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Editorial: 20 Jahre DEFA-Stiftung

Jeder Tag

ein Abenteuer

So hief3 ein Buch, das mich durch meine Kindheit be-
gleitete. Der Autor, seinen Namen habe ich vergessen,
beschrieb eine Fahrradtour rund um die Welt. Eine
Reise, die von platten Reifen, verschlissenen Felgen,
steinigen Aufstiegen, kurvenreichen Abfahrten und
vielen Begegnungen mit meist sympathischen Zeitge-
nossen begleitet war. Jeder Tag ein Abenteuer? - Das
ware fur die Arbeit in der DEFA-Stiftung woméglich
Ubertrieben. Ganz falsch ist dieser Vergleich aber nicht:
Unser Archiv mit rund 12.000 Filmen aus fast finf Jahr-
zehnten birgt so viel Spannendes, Uberraschendes und
noch Unentdecktes, dass es eine andauernde Freude
ist, diese Schatze zu heben und sie gemeinsam mit un-
seren Partnern und Freunden fir ein heutiges, vor allem
junges Publikum zu erschlieBen.

Vor zwanzig Jahren, am 6. Dezember 1998, wurde die
DEFA-Stiftung gegriindet. Der daflr zustandige Berliner
Senator fir Justiz genehmigte die Stiftung auf Antrag der
beiden Stifter Bundesanstalt fur vereinigungsbedingte
Sonderaufgaben und Beauftragter der Bundesregierung
fir Angelegenheiten der Kultur und Medien. Seither ist
viel geschehen: Rund die Halfte aller DEFA-Spielfilme,
dazu zahlreiche Trick- und Dokumentarfilme wurden auf
DVD zuganglich gemacht. Seit 2012 wurden viele wichti-
ge Filme digitalisiert, die DEFA-Stiftung regte filmhistori-
sche Forschungen an und gab selbst rund finfzig Biicher
heraus. Retrospektiven im In- und Ausland belegen das
anhaltende Interesse am DEFA-Erbe. Die Preise der
DEFA-Stiftung fir jingere Filmschaffende auf diversen
Festivals tragen dazu bei, den Begriff DEFA aber nicht
nur retrospektiv zu benutzen. All das ist nur moglich mit
unseren Partnern, von denen an dieser Stelle besonders
der BKM, der FFA sowie den ostdeutschen Bundeslan-
dern, die unsere Digitalisierungen férdern, Dank ausge-
sprochen werden soll — ebenso wie Progress, Icestorm
und dem DEFA-Filmverleih bei der Stiftung Deutsche
Kinemathek, die unsere Filme &ffentlich machen.

Zum 20. Jahrestag der DEFA-Stiftung legen wir hier
erstmals ein Journal mit dem schénen Titel »Leucht-

kraft« vor und spielen auf einen Film an, den die Mit-
arbeiterinnen und Mitarbeiter der DEFA-Stiftung sehr
lieben, Jochen KrauBers grotesken Leuchtkraft der
Ziege. Wir wollen damit einige Schlaglichter auf unsere
Arbeit werfen, auf Geleistetes und noch Kommendes.
Ein Text Uber Marion Keller, die erste Regisseurin der
DEFA, soll neugierig machen auf das im Februar 2019
erscheinende Buch »Sie«, in dem wir rund sechzig
Portréts von Frauen versammeln, die zwischen 1945 und
1990 in den DEFA-Studios arbeiteten. AuBerdem erin-
nert sich Filmkomponist Peter Rabenalt an seine Lehrer
von der DEFA und Filmhistoriker Jeanpaul Goergen an
Karlheinz Munds auBergewdhnlichen Dokumentarfilm
Memento Uber die judischen Friedhéfe Berlins. Lutz
Dammbeck, Sylke Laubenstein-Polenz und Melanie
Hauth reflektieren Gber aktuelle Probleme und Chan-
cen der Digitalisierung; dazu passend verdffentlichen
wir das Dornréschen-Kapitel aus Walter Becks Arbeits-
biographie »Mar und mehrg, die 2019 in unserer Manu-
skript-Reihe erscheinen soll. Mit einem Interview Uber
die Marcel-Marceau-Filme der DEFA weisen wir auf
eine wunderbare Archiv-Entdeckung hin. Die Texte von
Rainer Simon und Detlef Kannapin begleiten einige der
uns wichtigen DVD-Neuverdffentlichungen in diesem
Jahr, zu denen zweifellos die Konrad-Wolf-Box mit all
seinen Kinofilmen gehort.

Die groBBe Umfrage lber »weiBe Flecken« der
DEFA-Forschung, die unser Journal einleitet, vermittelt
eine Ahnung davon, dass zum Thema DEFA noch langst
nicht alles gesagt und geschrieben, noch langst nicht
alles getan worden ist. So wird es also weitergehen,
weitere zwanzig Jahre und vielleicht noch mehr: Jeder
Tag ein Abenteuer!

Ralf Schenk, Vorstand der DEFA-Stiftung
im November 2018
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Umfrage

Weifde Flecken
der DEFA-Historie?

Eine Umfrage zum Stand der DEFA-Forschung

Die Geschichte der DEFA ist die am besten ausge-
leuchtete Phase der deutschen Filmgeschichte. So
steht es hin und wieder geschrieben, und da ist ja auch
was dran. In den vergangenen zwanzig Jahren erschien
eine Reihe von Bichern, die einen GesamtUberblick
Uber das DEFA-Schaffen leisteten, einzelne Gattun-
gen und Genres ins Blickfeld nahmen, Regisseure,
Schauspielerinnen und Schauspieler portrétierten, die
Binnenstruktur des DDR-Filmwesens darstellten. Viele
dieser Bande wurden von der DEFA-Stiftung initiiert
und herausgegeben. Bemerkenswert ist: Sie entstan-
den oftmals als Initiative einzelner Autorinnen und

Wir wollten wissen:

Autoren, nur selten getragen von einem universitéren
Unterbau.

Trotz zahlreicher Publikationen gibt es freilich noch
immer »weil3e Flecken«, die zu fillen die DEFA-Stiftung
beitragen mochte. In einer Umfrage baten wir Filmhis-
toriker, Autoren und Freunde der Stiftung um Anregun-
gen und Winsche. Die Resonanz war grof3: Weit Gber
zwei Drittel der Angeschriebenen antworteten auf
unsere Fragen oder in einem freien Kommentar. Diese
Umfrage ist dabei nur ein Anfang und wir laden alle un-
sere Leser herzlich dazu ein, sich mit weiteren offenen
Themen an der Diskussion zu beteiligen.

1.Welchen Filmen, Genres oder besonderen Programmen innerhalb des DEFA-Filmstocks sollte mehr

kuratorische, filmpublizistische und filmwissenschaftliche Aufmerksamkeit geschenkt werden?

2. Welche bisher nur wenig beachtete Personlichkeit der DEFA oder wessen

Werk und Schaffen verdient eine umfangreiche Auseinandersetzung?

3. Anfangs- und Wendezeit, Gesichter und Plakate, Frauen bei der DEFA, jidische, antifaschistische, Zensur- und

andere Themen: Viele solcher filmibergreifenden Schwerpunkte wurden bereits beleuchtet, aber welche

vermissen Sie bislang in der Publizistik zur DEFA-Geschichte?

4. Welche Publikationen oder DVD-Editionen zur DEFA-Geschichte der letzten zwanzig Jahre kommt lhrer
Meinung nach besondere Bedeutung zu? Worliber haben Sie sich gefreut, worliber haben Sie sich gedrgert?

5. Welches DEFA-Thema interessiert Sie zurzeit besonders?



Die Antworten werfen grundsétzliche Probleme auf, wie
bei Gunter Jordan oder Rudolf Jurschik: Fir wen und

zu welchem Zweck wird DEFA-Forschung betrieben?
Gibt es fir entsprechende Blicher, fir den DEFA-Film
Uberhaupt noch ein Publikum, und wenn ja, auf wel-
chen Wegen muss dieses Publikum »erobert« werden.
Klaus-Dieter Felsmann weist darauf hin, die Filme auf
ihre »Rezeptionspotenziale hinsichtlich der Gegenwart«
zu Uberprifen und die in ihnen verhandelten »allge-
meinmenschlichen Fragen«in den Fokus der Diskussion
zu riicken. Grit Lemke pladiert dafur, die Filme aus ei-
nem rein filmwissenschaftlichen Diskurs zu |6sen und sie
mehr als »kulturhistorische Quellen von Alltagskultur«
zu untersuchen: »Inwiefern haben sie Identitat gestiftet
und reflektiert?«

Somit wird eine Fllle offener Fragen angesprochen.
Die DEFA-Stiftung, aber ebenso deutsche und inter-
nationale Forschungsinstitutionen werden also auch in
den kommenden Jahren genligend zu tun haben, um
das DEFA-Erbe aufzubereiten: Wenig oder gar nicht
erforscht sind beispielsweise die Arbeit von DEFA-Syn-
chronstudio, DEFA-AuBenhandel, DEFA-Kopierwerk.
Das hat Grinde: Akten sind nur unvollstandig oder —
wie im Falle des Synchronstudios —fast gar nicht Gber-
liefert, und auch die Zeitzeugen werden immer weniger.
Angemahnt wird eine Studie zum Filmverleih. Mehrfach
gefordert: eine umfassende Untersuchung zum Einfluss
der Staatssicherheit auf die DEFA-Betriebe; ein vorbe-
reitendes Gesprach mit dem Bundesbeauftragten fir
die Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes fand statt.

Einige Wiinsche werden schon bald in Erfillung
gehen: Ein Buch, das zu Beginn des kommenden Jahres
erscheint, portratiert mehr als fiinfzig Regisseurinnen
der DEFA und erinnert dabei auch an Pionierinnen
des DEFA-Films, deren Namen selbst Eingeweihten
heute kaum noch geléufig sein dirften. Publikationen
zu Slatan Dudow, Volker Koepp und Glnter Ratz sind
in Vorbereitung. Und es gibt erste Vorgesprache tber
einen Band, in dem die Schnittmeisterinnen der DEFA
von ihren Erfahrungen berichten.

Wir bedanken uns bei allen, die sich die Zeit fir diese
Umfrage genommen haben und haben uns natirlich
Uber jeden Jubildumsgruf’ gefreut, der die Antworten
begleitete. m

Dr. Giinter Agde

Filmhistoriker, Journalist und Autor,

Mitglied im Verband der deutschen Filmkritik und
Mitgriinder sowie Autor der Zeitschrift Filmblatt

Ich wiinschte »irgendeine« Form, um wichtige
DEFA-Filmkritiken gesammelt zu kriegen, evtl. als Inter-
net-Quelle, also schnell verfligbar, natirlich nach den
gultigen filmhistorischen Regeln aufbereitet und mit
den Ublichen Titel- und Personenregistern.

Weiter (obwohl ich nicht weil3, ob das zu den Aufga-
ben der DEFA-Stiftung gehdren sollte): ErschlieBung
der Akten und Dokumente des Verbands der Film- und
Fernsehschaffenden der DDR. Der »Nachlass« des VFF
ist nach meinem Wissen komplett und bisher noch nicht
aufgearbeitet im Archiv des Filmmuseums Potsdam
eingelagert. Moglicherweise konnte er auch komplett
und als eigenstandiger Bestand ans Bundesarchiv
abgegeben werden. (Ein dhnlich gelagerter Fall ist der
»Nachlass« des DDR-Schriftstellerverbandes. Der liegt
als geschlossener Bestand im Archiv der Akademie der
Kinste und ist dort einsehbar.)

Ich koénnte mir eine (oder mehrere) Studien
zu den DEFA-»Betriebsteilen« Kopierwerk und
AuRenhandel vorstellen: Beim Kopierwerk kénnten/
sollten die Beziehungen zwischen den Kameraleuten
und den Kopierwerk-Technikern untersucht werden, z. B.
die Debatten um Kérnigkeiten, Glisse, Temperaturen.
Dabei sollte es weniger um das ingenieurtechnische
»Innenleben« des Betriebs gehen, sondern vielmehr
um dieses Spannungsfeld zwischen Technik (Kopien)
und Asthetik (die »Handschriften« und Spezialwiin-
sche der Kameraleute). Und beim DEFA-AuBenhandel

Kameramann Christian Lehmann auf der

Preisverleihung der DEFA-Stiftung 2015
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Kameramann Roland Dressel auf der Preisverleihung
der DEFA-Stiftung 2017

waren vielerlei internationale Aspekte zu erkunden, vor
allem inwiefern »Ankaufs«- und »Verkaufs«-Preise mit
ideologischen (oder anderen politischen, z. B. auB3en-
politischen) Vorgaben durch HV oder ZK in Deckung
gebracht wurden oder Widerspriiche aufbrachen. (Zum
DDR-TV gibt es zu dem AuBenhandels-Thema schon
ein paar Untersuchungen.) Soweit ich weil3, ist aber die
Aktenlage im Bundesarchiv dirftig. Man kénnte freilich
versuchen, in den Bestédnden des Finanzministeriums
oder der DDR-Banken »gegenzulesenc.

SchlieBlich wiinschte ich mir Personal-Studien von
Kameraleuten (z. B. Roland Dressel, Christian Lehmann
u.a.)und von Filmleuten »der zweiten Reihe«, wie etwa
Kurt Jung-Alsen, Helmut Kratzig, Eva Seemann, auch zu
Hermann-Ernst Schauer und anderen Film-Funktiona-
ren des »Apparats«, ohne dass ich weil3, wie man diese
Studien publik und /oder zuganglich machen sollte.
Wichtig ware in jedem Fall, exakte Werkverzeichnisse
der Leute anzulegen und verfligbar zu halten. Und
dass sie muhevoll zu erarbeiten wéren, kann ich mir gut
vorstellen.

Und schlieBlich liegt mir der (riesige) Bestand der
nicht-realisierten DEFA-Spielfilm-Projekte am Herzen.
Ich hab’ ihn mir mal durchgesehen und viele interes-
sante Spuren gefunden. Da liegen auch noch schéne
Schatze. Ich gebe zu, dass ich keine brauchbare Idee
habe, was damit anzufangen ware. m

Klaus-Dieter Felsmann
Filmpublizist und Autor,

Leiter der Buckower Mediengesprache
und Herausgeber ihrer Schriftenreihe

Einleitend mochte ich allen Grindern und Mitarbeitern
der DEFA-Stiftung fir deren bedeutende kulturpoliti-
sche Idee und deren Umsetzung danken. Es konnte ein
wichtiger Teil des kulturellen Erbes gesichert und, was
vielleicht noch wichtiger ist, fur die &ffentliche Rezepti-
on aufgearbeitet werden. Von grof3er Bedeutung war in
vielen Jahren das Stipendienprogramm, mit dem nicht
nur die Aufarbeitung der DEFA-Geschichte geférdert
wurde, sondern zahlreiche neue Filmprojekte in der
Entwicklung gestarkt werden konnten. Hier ist im bes-
ten Sinne Kunst der Vergangenheit zum Paten fir Kunst
der Gegenwart geworden. Lebendiger kann Erbe nicht
wirken und von daher wére zu winschen, dass solche
Programme wieder aufgelegt werden kdnnen.
Innerhalb der Forschung und der damit verbundenen
Publikationen war der Blick bisher naturgemaf zuerst
auf Prozesse der Vergangenheit gerichtet. Bald drei-
Rig Jahre nach dem Ende der DEFA sollte aus
meiner Sicht der Blick starker auf Rezeptions-
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Wie verdndert Technologie unsere Lebenswelt?

Eine zeitlose Frage in Das zweite Leben des Friedrich
Wilhelm Georg Platow (Siegfried Kihn, 1973)

potenziale hinsichtlich der Gegenwart gerichtet
werden. Wir wissen inzwischen viel Gber die Produkti-
onsprozesse, die politischen Auseinandersetzungen im
Rahmen des DDR-Systems und Uber die kiinstlerischen
Anspriche und Absichten der Protagonisten. Nunmehr
ware genauer zu fragen, welchen Gewinn kann ein heu-
tiges Publikum aus der Begegnung mit DEFA-Filmen
ziehen? Inwiefern stellen die Filme eine wichtige Quelle
zeitgeschichtlicher Betrachtung dar? Es ist angesichts
von Publikumsgesprachen immer wieder erstaunlich,
wie die Zuschauer, wenn sie etwas alter sind, in den
filmischen Inszenierungen ihr eigenes Leben wieder-
finden. Bankett fiir Achilles von Roland Graf erzahlt
offensichtlich Gber die Arbeit und die Lebensformen
weitaus allgemeingiltiger, als allein durch die lokale
Ansiedlung des Films in Bitterfeld gegeben ist. Das
zweite Leben des Friedrich Wilhelm Georg Platow von
Siegfried Kiihn erweist sich mit Blick auf die Konflikte,
die die technischen Innovationen innerhalb der Arbeits-
welt mit sich bringen, als hoch aktuell. Die junge Lehre-
rin Karla in Herrmann Zschoches gleichnamigem Film
fasziniert gegenwartige Schilergenerationen, weil Gber
diese Figur Fragen verhandelt werden, die ihren Alltag
erstaunlich unmittelbar betreffen. Das Spannungs-



verhéltnis zwischen Kunstanspruch und Publikum, das

Konrad Wolf in Der nackte Mann auf dem Sportplatz

verhandelt, ist auch 55 Jahre nach Entstehen des Films
so relevant wie einst.

Unabhangig vom politischen Systemhintergrund ihrer
Entstehungszeit stellen sich viele DEFA-Filme allge-
meinmenschlichen Fragen zum Verhaltnis zwischen den
Individuen innerhalb von auf stetem Wachstum basie-
renden modernen Wirtschaftssystemen. Hier sollte
die Stiftung kiinftig stéarker anknlpfen und dabei das
potentielle Publikum deutlicher in den Fokus &ffentlich-
keitswirksamer Aktivitdten nehmen. m

Dr. Ralf Forster

Filmwissenschaftler und Autor

zur Filmtechnikgeschichte, stellvertretender
Sammlungsleiter des Filmmuseums Potsdam

Die DEFA-Stiftung hat in ihren 20 Jahren eine gute Ar-
beit geleistet, so dass es groBere weilBe Flecken in der
Reflexion des ostdeutschen Filmerbes kaum zu geben
scheint. Auch durch die Stiftung ist das abgeschlossene
DEFA-Erbe das weltweit mit am intensivsten beforschte.

Naturlich sind der Dokumentarfilm genauso wie der
Werbe- und Lehrfilm, also die eher peripheren Formate,
bisher weniger als der Spielfilm berlicksichtigt worden —
was aber in anderen nationalen Kinematographien
kaum anders ist.

Was fehlt, ist weiterhin eine explizite Wirt-
schaftsgeschichte der DEFA, auch eine, die den
Valuta-Betrieb DEFA untersucht. SchlieBlich gibt
es meiner Ansicht nach weiterhin kein Projekt, das das
Verhaltnis von DEFA und Staatssicherheit aufhellt bzw.
aufklart.

Ebenso sollte das Ziel einer DDR-Gesamtfilmografie
nicht aus dem Blick geraten — Volker Petzold und ich
hatten dazu zwischen 2004 und 2014 mit Datenbanken
zu drei Produzentengruppen (private Filmhersteller,
»Globallizenztrdger« und Amateurfilm) wichtige Bau-
steine geliefert. Eine solche Filmografie erfordert
natirlich methodische Voriberlegungen, beispiels-
weise, welche TV-Formate dort zu berlicksichtigen
sind; eine Kooperation mit dem DRA dirfte kaum ein
Problem darstellen. Warum also nicht ein gemeinsames
Web-Portal von DRA, DEFA-Stiftung und dem Film-
museum Potsdam (dort ist inzwischen die Amateur-
film-Datenbank auf 4.700 Titel angewachsen). Ich bin zur
Mitarbeit an einem solchen Vorhaben gerne bereit.

Generell befindet sich die DEFA-Stiftung in der nicht
unkomplizierten Situation, auf der einen Seite »Erinne-
rungsinstitution« fir ehemalige DEFA-Angehérige zu
sein und auf der anderen Seite sich als seridse wissen-

Die DEFA-Stars Marita Béhme und Manfred Krug in
Auf der Sonnenseite (Ralf Kirsten, 1961)

schaftliche Forschungseinrichtung zu profilieren. Die
Zeit wird hier den Ausschlag in Richtung des zweiten
Aspektes geben, was sicher zu begrif3en ist. Dies ver-
bindet sich mit der Fragestellung, ob nicht Anfang bis
Mitte der 1990er Jahre geschriebene Standardwerke
(Das zweite Leben ..., Schwarzweif3 und Farbe) bald
als historisch gelten und Aussagegehalte Uberprift
werden mussen.

Letztens ist es aus meiner Sicht die klare Aufgabe der
DEFA-Stiftung, zu einer geregelten und transparenten
wissenschaftlichen Férderpraxis zurlickzukehren, wie dies
bis (ich glaube) 2012 der Fall war. Besonders dringlich
erscheint die Wiederaufnahme der Férderung beim Rolf
Richter-Stipendium, das ja nur einmal vergeben wurde.

Ich wiinsche der DEFA-Stiftung weiterhin stabile gute
Jahre und noch eine lange Existenz. m

Jorg Friefd

Leiter des Zeughauskinos am

Deutschen Historischen Museum in Berlin
und dessen Filmarchiv

Jenseits der kanonischen, klassischen Filme liegt nicht sel-
ten das populare Kino. Das Kino der Stars, der Unterhal-
tung, der leichten Muse. Welche Bedeutung und Funktion
hatte der DEFA-Star im »Arbeiter- und Bauernstaat« DDR?
Wie harmlos war das Lustspiel? Welches Vergnigen berei-
teten Musikfilm, Parodie und Satire? Fiir das Zeughauskino
gehoren DEFA-Genrefilme der 1970er- und 1980er-Jahre
zu den gréBten Uberraschungen seiner Programmarbeit.
Uber sie wiirden wir gerne mehr erfahren.

Uber 25 Jahre sind seit dem Ende der DEFA vergangen.
Im Kino begegnen wir Zuschauerinnen und Zuschauern,

fir die die DEFA »ferne Filmgeschichte« ist, bestenfalls
eine abgeschlossene filmhistorische Epoche wie das
Weimarer Kino oder die franzdsische Nouvelle Vague,
im schlimmsten Fall die uninteressante Filmproduktion
eines untergegangenen Staates. Wie diese neue Gene-
ration fir die DEFA-Filmgeschichte begeistern? Welche
Vermittlungsangebote sind dafiir notwendig? Die Un-
terstitzung und Foérderung filmpadagogischer
Projekte sollte der DEFA-Stiftung ein besonderes
Anliegen sein, nicht nur in den kommenden 20
Jahren ihrer Arbeit. m

Jeanpaul Goergen
Filmhistoriker, film- und medienwissenschaftlicher
Autor sowie Kurator zahlreicher Filmprogramme

Ganz allgemein wiirde ich es begriiBen, wenn die
DEFA-Stiftung — soweit es ihre Satzungsziele ermdgli-
chen - das gesamte Filmschaffen der DDR in den Blick
nehmen kénnte. Deutlich unterbelichtet erscheinen mir
der Filmverleih, insbesondere das tatsachlich vor Ort
gezeigte Programm, das in Detailstudien am Beispiel
einzelner Kinos herauszuarbeiten wére. Auch die Film-
kritik in der DDR bleibt sowohl in ihrer Breite
als auch in Einzelbeispielen zu erforschen. Auch
scheinen mir Arbeiten Uber das Land-Kino zu fehlen. m

Karl Griep
Leiter der Berliner AuBenstelle des Bundesfilmarchivs
und Mitglied des DEFA-Stiftungsrats

Meine Fragezeichen, die ich im Folgenden versuche so
klar wie moglich zu skizzieren, sind nicht immer nur wis-
senschaftlich zu beantworten und ich denke auch, dass
die DEFA-Stiftung mit den Themen, die ich anreil3en
mochte, kreativ umgehen sollte.

Als einen groBen Komplex méchte ich die Beziehun-
gen zwischen der DEFA und dem Ausland benennen.
Dabei scheint es mir, dass die auslandischen Filme im
Verleih der DEFA beziehungsweise von PROGRESS noch
nicht ausreichend ins Auge gefasst worden sind. Insbe-
sondere natirlich auch die Arbeit des Synchronstudios
und damit meine ich nicht nur die »Koproduktionenx, wie
die mit Frankreich, Kuba oder der UdSSR, sondern auch
zum Beispiel die »USA-Produktionen, die in der DDR in
synchronisierter Fassung liefen. Mich persénlich inte-
ressiert besonders, welche Auslandsbeziehungen der
Augenzeuge hatte. Mir ist bewusst, dass es die INNA
gab, eine vereinfacht gesagt internationale Tauschbérse
fir Wochenschaueinzelsujets, deren Sitz sich in Brissel

Die Selbstbestimmung und -behauptung von Kindern
ist auch Thema in Das Bismeer ruft (Jorg Foth, 1983)

befand. Welche Beziehung hatte die DEFA zu dieser
Institution und welchen Nutzen hat sie daraus gezogen,
beziehungsweise welche DEFA-Einzelsujets sind dann im
Ausland gelaufen, in fremden Wochenschauen?

Ein Genre, das ich bisher als in der wissen-
schaftlich/theoretischen Auseinandersetzung
fir unterbewertet halte, sind die Kinderfilme. Ich
meine damit weniger die Marchenfilme als vielmehr Fil-
me fir Kinder und Uber Kinder. Moritz in der LitfaBsaule
ist dabei ein Beispiel fiir den Spielfilm, aber es gab auBer
den Spielfilmen dokumentarische Arbeiten fir und Gber
Kinder.

Gibt es eigentlich eine umfassende Arbeit Gber die
Kameraleute der DEFA? Dabei denke ich sowohl an
Spielfilmkameraleute als auch an die Kameraleute der
Dokumentaristen.

Die Entwicklung des Farbfilms, seinen bewussten oder
unbewussten Einsatz im Spiel- oder Dokumentarfilm,
scheint mir ein weiteres Thema zu sein, das sich lohnen
wirde. Auch der bewusste Verzicht von Farbmaterial in
den spéateren Jahren konnte ein Thema sein.

Ich weil3, dass Ralf Schenk der 70-mm-Film auch am
Herzen liegt. Aber gibt es eine verniinftige Arbeit Gber
die »DEFA-Produktionen« mit diesem Material?

SchlieBlich ist mir als politischer Mensch und »Wes-
si« die Entwicklung der politischen Einflussnahme
von Seiten der Regierung, SMAD oder verschiedener
Regierungsinstitutionen spaterer Jahre wichtig. Dabei-



ware zu untersuchen, wie diese Einflussnahme inhalt-

lich und strukturell ausgerichtet war und wie sich das

im Laufe der Zeit gedndert hat. Der zweite politisch/
historische Komplex, der mich interessieren wiirde, ist
die Auseinandersetzung mit der deutschen Geschichte,
der NS-Zeit, Diktatur ganz generell und der Holocaust
im Speziellen. Einige dieser Themen sind in einer Reihe
von Spielfilmen behandelt worden. Deutlich weniger die
»Weimarer-Zeit« und die »Kaiser-Zeit«. Dabei sollte man
auch den Dokumentarfilm in den Fokus nehmen, der sich
in den ersten Jahren der DDR nicht durch DEFA-Produk-
tionen auszeichnete, sondern sich auf auslandische Filme
in deutscher Fassung beschrankte. Ich meine dies waren
auch interessante zeithistorische Themen. m

Dr. Thomas Heimann
Medienhistoriker, Padagoge und Autor
zur Film- und Fernsehgeschichte der DDR

Ich meine, dass doch dem Bestand an populdrwissen-
schaftlichen Themen mehr Aufmerksamkeit gewidmet
werden sollte. Denn Gerhard Knopfe schatzte in sei-
nem »Kalendarium« jeweils tausend Kurzfilme fir den
Kinoeinsatz und weitere tausend fur das Fernsehen.
Liegt eine vollstandige ErschlieBung mittlerweile vor?
Neben der Verwertung dieses Stocks scheint mir die
zunehmende Bedeutung der produzierenden DEFA-
Studios (fur Kurzfilm, populérwissenschaftlicher Film,
fir Dokumentarfilm) als auftragsausfihrende Einrich-
tungen fur die publizistischen Redaktionen und Berei-
che des Fernsehens noch zu wenig untersucht zu sein.
Woare hier ein Zeitzeugenprojekt noch sinnvoll?
An DVD-Editionen finde ich insbesondere die beiden
Ausgaben mit Verbotsfilmen der DEFA gelungen,
auch hinsichtlich ihrer Ausstattung mit erganzendem
Begleitmaterial. In diesem Zusammenhang mochte ich
auch den Band »Verbotene Utopie. Die SED, die DEFA
und das 11. Plenum« herausheben.

An filmlbergreifenden Schwerpunkten scheint es
mir reizvoll, nochmals die Zeit der siebziger Jahre unter
Gesichtspunkten eines filmischen Modernismus mit Blick
aufinternationale Tendenzen in Ost und West zu be-
trachten, wie auch hinsichtlich einer kontrastiven Anglei-
chung/Auseinandersetzung mit dem Fernsehformat.

Sicherlich sollte mit Erscheinen des Bandes »Bilder
des Jahrhunderts« 2015 weiter die Arbeit des Staatli-
chen Filmarchivs und seine Bedeutung fir Filmproduk-
tion und Fernsehpublizistik erforscht werden wie auch
seine kulturelle Arbeit etwa Uber die »camera« oder
die Beteiligung an Dokfilmfestivals.

Mit Blick auf das Jahr 2019 plddiere ich sehr
dafir, Méglichkeiten zu tiberpriifen, DEFA-Filme
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Bisher nicht auf DVD verodffentlicht: Der Mann mit
dem Ring im Ohr (Joachim Hasler, 1983) tiber die
Geschichte eines Zimmermanns und Opfers der
Niurnberger Rassengesetze

zum Thema Beginn des Zweiten Weltkrieges her-
vorzuheben (mit DVD-Editionen, Einzeldarstellungen,
Filmreihen), sowohl Spielfilme als auch Dokumentar-
filme; eine Edition mit Regiearbeiten etwa von Konrad
Wolf, Heiner Carow, Ralf Kirsten, Joachim Kunert,
Janos Veiczi oder ...

Eigenes Interesse: Neben meiner jetzigen Beschaf-
tigung mit Filmen der DEFA und des Fernsehens, die
sich auf die polnische Nachbargesellschaft beziehen,
interessiere ich mich fur die Auseinandersetzung der
DEFA und des Fernsehens mit dem Birgerkrieg in
Spanien 1936-1939.

Viele GriiBe und meine besten Wiinsche
zum Jubildum! =

Dr. Giinter Jordan
Dokumentarfilmregisseur, Publizist
und Autor zur Film- und Fernsehgeschichte

Beispielhaft fir mich in Thema, Inhalt, Struktur und
Sprache der Schriftenreihe sind Bergmann und Golde
bei den Erinnerungen, SFA und Elke Schieber bei den
Dokumentationen, Badel und Hammerthaler bei den
Erkundungen. Stil ist eben doch alles.

Schriftenreihe: Das Wichtigste ist die Herausgabe
eines Vademekumes, also einer Quellendokumentation
Uber die neuere Literatur zur DEFA, also die Blicher
der Schriftenreihe, die zur Schriftenreihe gehérigen

Verdffentlichungen anderer Herausgeber, die vor
Stiftungsgriindung erschienenen Schriften. Nur mit
Hilfe eines solchen Vademekums ist der historische
Gang und wissenschaftliche Stand der Editionen zu
bestimmen. Warum ist das wichtig? Neueste Verdf-
fentlichungen in der Presse heben neueste Verdffent-
lichungen wie die von Habel und Helmbold als das
endliche Nonplusultra einer Gesamtdarstellung des
DEFA-Films heraus. Nichts gegen diese Editionen. lhre
Wirdigung ist selbstverstandlich, wie es ihre Einord-
nung in die Entwicklung der DEFA-Geschichtsschrei-
bung seit 1990 ist. Sonst ist kein Urteilen moglich. Die
DEFA-Stiftung Ubt weder Zensur aus, noch fihrt sie
den Autoren die Feder, noch erteilt sie Noten. Als was
und als wer tritt sie gegeniber Autoren, Aufgaben und
Auftrégen auf? Als Verbreiter von Angeboten oder als
Generalist oder als Auftraggeber in Kooperation mit
anderen Einrichtungen? Was ist, was soll die Schriften-
reihe? In welchem Kontext stehen die Texte? Worauf/
wogegen beziehen sie sich? Wer nimmt sie zur Kennt-
nis? Welches ist die Strategie in der Sache und in der
Werbung? Woran wird sie erkennbar?

Babelsberger Dramaturgien: DEFA-Film ist — wie
osteuropaischer/sowjetischer Film — nicht mit angel-
sdchsischem Vokabular zu fassen und zu erfassen. Mit
anderen Worten: die »Ostachse« ist neu zu vermes-
sen und thematisieren. Das wendet den Slogan von
den »Ulmer Dramaturgien« auf DEFA an. Was ist, von
Klaren, v. Gordon, Steinhauer bis Jurschik, darunter
zu verstehen? Was hat kiinstlerisch getragen, was war
Irrweg, was aktuell bis heute?

Damit kommt man auf Zusammenhang und Differenz
von DEFA und Ufa. Es bringt nichts, die Aneigung der
Ufa in der DEFA und ihr Weiterwirken in Rechnung zu
stellen. Die Ufa hat nicht nur auf dem Babelsberger
Gelande, sondern auch in den Babelsberger Gewer-
ken gewirkt. Erst die Aufldsung des Gesamtbetriebes
nach der Wende, also das Ende der DEFA, war auch
das endgtltige Ende der Ufa. Die Gemengelage um
neuen, fortschrittlichen deutschen Film ist nicht mit
Verweis auf Namen- und Titelregister zu fassen. Was
war/ist der Fortschritt?

Kunst und Denken kénnen Verbiindete, ja Geschwis-
ter sein. Das diesjéahrige Marx-Jubildum lenkt noch
einmal den Blick auf Eisenstein und seine geplante
Kapital-Verfilmung. Ja das! Bei alldem, was danach
kommt, wird es wieder kleinlaut. Nur einem einzigen
Mann wird es als Verdienst zugestanden, Marxist
unter den Regisseuren zu sein: Erich Engel. Immerhin.
Vielleicht ist die Nachfrage erlaubt, worum es sich
dabei Uberhaupt handelt. Vielleicht kann das mal
ausgetestet werden. Vielleicht hat das Gebrauchswert.
Vielleicht kann die DEFA als abschreckendes Beispiel
dienen, gerade weil im Hochland des Marxismus so-

Bisher wenig im Fokus: Der Regisseur Erich Engel, hier
bei Dreharbeiten zu Geschwader Fledermaus (1958)

wenig Gebrauch davon gemacht wurde. Vielleicht ist
aber auch mehr zu finden und also beispielhaft. Wenn
man denn sucht.

Neuer deutscher Film: Hier hat sich die DEFA zwei-
mal den Schneid abkaufen lassen. Das erste Mal in
Bezug auf die friihen Jahre, als neuer deutscher Film
tatsachlich bei der DEFA lag. Das zweite Mal in der ers-
ten Halfte der sechziger Jahre. Das hielt zwar keinen
Vergleich mit den vergleichbaren Auf- und Ausbruchs-
filmen in SU, Polen, CSSR stand, war aber vom Vorgang
her vergleichbar und nachzuzeichnen, weil es neu und
wichtig dort wie hier fir die Gesellschaft und hier wie
dort asthetisch neu war. Von West bis Ost und Nord
bis Siid waren die Gesellschaften in Bewegung gera-
ten. Eine Kopernikanische Wende eben. Die Konzent-
ration auf das Jahr 1965 (Plenum) hat diesen geschicht-
lichen Vorgang eher verdeckt als aufgedeckt und das
Jahr 1968 als Bezugsjahr von Ost und West hat das nur
GubBerlich festgezurrt. Fir den Selbstwert in der Sache
und das Selbstwertgefihl/-bewusstsein der Filme-
macher: Das geschah in der DDR und bei der DEFA
geschichtlich-gesellschaftlich und filmisch 5-7 Jahre
friher als die Ausrufung des »Neuen Deutschen Films«
im Westen. Zu den soziologisch relevanten Aspekten,
auch in der Differenzierung im Osten, hat Engler in
»Die Ostdeutschen« Wesentliches gesagt, was von
den Filmhistorikern nicht aufgegriffen worden ist.
Soziologie und Film | — Arbeit: Eine gro3e Arbeit
Uber Arbeit, Arbeiter, Arbeiterklasse, arbeiterliche Ge-
sellschaft (Engler) im DDR-Film. Welche Beobachtun-
gen soziologischer (6konomischer, ideeller) Art geben
DEFA-Filme her? Bestandsaufnahme und als Botschaft



in die Zukunft. Ich habe das Meinige dazu gesagt. Eine
Fortsetzung und Vertiefung sollte folgen.
Koepp-These und Filmwirklichkeit: »Wir waren in
jedem Ort, jeder Gegend, jedem Betrieb«: Was hat es
gebracht, was davon ist wie in den Filmen zu sehen?
Was folgt daraus fiir das Wissen der Filmemacher um
Wirklichkeit und Arbeiter-Wirklichkeit?

Soziologie und Film Il - Realismus: Sozialistischer
Film vs. realsozialistischer Film, kdmpferischer (lvens:
militanter) Film, »Staatsfilm« vs. Eigensinn. Forschende
Haltung als »conditio sine qua non fur sozialistischen
Realismus« (Wischnewski). Mithin geht es um den Bei-
trag des DDR-Films zu Grundfragen des (deutschen)
Films.

Soziologie und Film Ill - Gesellschaft: Die Nachre-
den auf die DDR zeigen an, dass die Forschung den
Platz der DDR in der Geschichte noch nicht vermessen
hat: Delegitimation vs. Erkenntnis. »Die DDR als Chan-
ce« (Berlin 2016): Wenn die Zeithistoriker dieses heil3e
Eisen anpacken, sollten Filmemacher und Filmhistori-
ker nicht abwarten, was dabei herauskommt, sondern
selber rangehen. Ein beachtlicher Teil von Filmleuten
hat sich nicht wegen Karriere (in- und auB3erhalb der
SED) fur die neue Gesellschaft und den Sozialismus
engagiert, sondern aus Griinden. Was ging davon und
wie in Filme ein? Was tragt bis heute und also auch fir
morgen? Die Antwort darauf ist erheblich.

Nachdem wir uns am »Staatssozialismus« abgearbei-
tet haben, sollten wir wieder zur Hauptsache zurlck-
kehren. Wir waren uns des Staatsauftrags bewusst und
haben daran gearbeitet, ihn umzufunktionieren zum
eigenen Auftrag. Das waren zwei unterschiedliche
Sozialismen. Das konnte nicht funktionieren und gut-
gehen, nicht fir den Staat, nicht fir die Gesellschaft,
nicht fir uns. Aber Spuren dieses Traums und dieser
Arbeit daran lassen sich in den Filmen finden und also
beanspruchen. Das wére der Mlhe einer Preisfrage
wert.

Geschichte des Kinos/Soziologie des Kinos: Ohne
Film kein Kino. Ebenso wahr, nur mit anderen
Antworten: Ohne Kino kein Film. Kino DDR:
Wer erbarmt sich seiner? Filmtheater (Namen,
Orte, Struktur). Berlin: Ost-West-Kinos. Diskussionen
ums Kino. Besucher-Statistiken. Kostenfrage und -falle:
Der Eintrittspreis tragt das Kino nicht. Wer und was
tréagt das Kino?

Literatur und Film: Historisch-asthetische Bilanz der
Verfilmung kleiner und groBer Werke. Literaten Uber
Film.

Monografie — Rolf Liebmann: Dringend. Schlis-
selfigur. Ich kann es nicht machen, wiirde mich aber
beteiligen.

Dokumentationen: Unbekannte Zeitgeschichte: Die
Regisseur-Diskussion 1952. Die KAG-Diskussion. Die

Diskussionen im Kinstlerischen Rat des Spielfilmstu-
dios. »Russenfirma« vs. Wirklichkeit.
Firmengeschichte: DEFA-Filmverleih/Progress,
DEFA-AuBenhandel, DEFA-Synchronstudio. Filmtech-
nik, Kopierwerke. (Rohfilm = Schriftenreihe des Film-
museums Wolfen)

Film und Okonomie: Immer noch unklar, wie das im
Kleinen wie im GroB3en funktioniert hat.

Geschichte der Gattungen: Industriefilm, Wissen-
schaftsfilm. Wochenschau habe ich angeschoben,
Tiefenstudien mUssten folgen. Standards setzen: Refe-
renzfilme DEFA, Referenzfilme Ausland. Dokumentar-
film: War in den 80er/90er-Jahren Jirgen Béttcher der
vielbeschriebene Mann des DEFA-Dokumentarfilms,
so wurde es danach bis heute Koepp, an dem keine
Jahresarbeit zum DDR-Film vorbeisieht, sekundiert al-
lenfalls von Winfried Junge, Andreas Voigt, Gerd Kro-
ske. Selbst Kurt Tetzlaff oder Karlheinz Mund finden
nicht statt, ganz zu schweigen von all den anderen.
Wer kennt noch Armin Georgi oder Eduard Schreiber,
Klaus Alde oder Ernst Cantzler, Peter Rocha oder Do-
nat Schober, Roland Steiner oder Ted Tetzke, an denen
gleichfalls Meriten des DDR-Dokumentarfilms festge-
macht werden kénnen? Dieser Film war thematisch wie
personell breiter aufgestellt, als es die Uberlieferung
glauben macht. Woraus bezieht der (x-beliebige) Do-
kumentarfilm Lebenskraft, Anziehung, Hineinnahme,
Interesse fur seinen Gegenstand? Wodurch zeichnen
sich diese Filme aus? Woran werden dokumentarische
Qualitat und filmische Qualitat festgemacht? Und zwar
nicht als Diktum, sondern im Ergebnis einer Begeg-
nung? Was erfahre ich und wie/wodurch erfahre ich es?
Ubernahmen/Nachdrucke: »Erprobung eines Gen-
res« (Remscheid 1994) — ?; Vielleicht doch noch: Walter
Beck, Dieter Wolf — ?; Dorothea Becker, »Zwischen
ldeologie und Autonomie« (Minster 1999) - ?

Film als siebente Muse: Das ist nicht nur Bezie-
hungsdrama mit anderen Musen, sondern praktisches
Arbeitsfeld fir Filmarbeiter mit Jirgen Béttcher als
paradigmatischem Fall. Joop Huisken hat sich auch
als Grafiker und Maler verstanden, desgleichen Heinz
Richter und Helga Porsch. Die DEFA-Stiftung sollte
sich als Schutzraum fur deren (und all der anderen)
Werke verstehen und im Gefolge, Format und Umfang
von Roland Grafs Fotobuch Einblick in diese Parallel-
welt verschaffen.

Marginalien: Freche Literatur, die auf DEFA mit un-
gewdhnlichen Perspektiven aufmerksam aufmacht.
Wie Strascheks »Handbuch wider das Kino« (Frankfurt
1975). Oder Alexander Kluges »Bestandsaufnahme:
Utopie Film« (Frankfurt 1983). Oder »Augenzeugen.
100 Texte neuer deutscher Filmemacher« (Frankfurt
1988). Warum kriegen wir das nicht hin? Beispiel fir
»geht doch«: Helmbolds Plakatbuch.

Im Grunde habe ich die Hoffnung, den DEFA-Film
als dem deutschen Film, also deutscher Filmgeschich-
te und deutscher Filmkultur zugehdrig auszupreisen,
aufgegeben. Praktische und publizistische Bem-
hungen der DEFA-Stiftung &ndern daran nichts. Das
heiBt nicht, sie aufzugeben, es heil3t nur, keine groBen
Erwartungen in sie zu setzen. m

Prof. Dr. Rudolf Jiirschik
Wissenschaftler und Autor zur Asthetik,
Kultur- und Filmtheorie, ehm. DEFA-Chefdramaturg

(1) -Filme, Programme, Werke?

Mir scheint, es mangelt (gerade heutzutage!) an einer
tiefgriindigen filmwissenschaftlichen Arbeit zu Wolf-
gang Staudtes Rotation. Zur jeweils gegenwartigen po-
litisch-geistig-mentalen Dimension der DEFA-Beitrage
zur Geschichtsbild-Vermittlung, woflr das »am Men-
schen erzahlen« (Goethe zur Kunst) von besonderer
Bedeutung ist, kann nicht genug getan werden. Auch
in Rickblicken! Was umso deutlicher hervortritt, wenn
das filmgeschichtlich-faktische Denken Uberschritten,
von auch zeitlich Ubergreifenden geistig-politischen
Zusammenhangen —mithin »vom Ganzen gedacht« —
ausgegangen wird. So zwingt uns die Gegenwart, dif-
ferenzierter auch zurlickzuschauen und neu zu werten!
Rotation ware m. E. ein lohnendes Beispiel.

(2) —Personlichkeiten?

Zusammenfassend ist da aus meiner Sicht die
genre-betonte kiinstlerische Arbeit fir den
Kino-Film zu bedenken. Da ist zunéchst, aber
nicht allein, die Komddie, genauer: das Komi-
sche (denn zu Komddien im klassischen Sinne
hat es ja kaum gereicht) zu benennen. Deshalb
an Namen orientiert: Roland Oehme, Joachim Hasler,
Gottfried Kolditz. Von den spéteren, jingeren Regis-
seuren hatte wohl Jorg Foth einen vertrackt-wohltuen-
den Sinn dafiir méglicherweise entfalten kénnen —an
Letztes aus der Da Da eR sei erinnert—wenn ...

Mit Ziind an, es kommt die Feuerwehr war Rainer
Simon da ein »Vorreiter«. Auch Giinter Reisch tréate in
seinen Versuchen, das Genre in zeitgemalen Fas-
sungen zu erkunden auch mit Weiterungen hin zum
»Musik-Film« durchaus aufschlussreich noch mal ins
Blickfeld. Krimi als Genre war mit dem Fernsehen fur
den Kinospielfilm der DEFA schon passé. Aber Affaire
Blum verdiente schon eine Riickbesinnung gerade
wegen seiner aktuellen politischen Zeitbeztglichkeit.
Im Zusammenhang mit einer Fragestellung nach der
Bereitschaft zu vielféltigen Genre-Versuchen waren
Konrad Petzolds Filme zu reflektieren. Seine Intentio-
nen bieten m. E. Mdglichkeiten, Gber das »Abenteuer-
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Wie wurden »kleine Leute« zu Mitldufern?

Rotation (Wolfgang Staudte, 1949) ist bis heute ein
wichtiges Zeitzeugnis zur deutschen Geschichte

liche« im DEFA-Film zu sinnieren, was sicherlich auch
die entsprechenden Filme fir Kinder einbeziehen
sollte.

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?

Die Spannweite des in der bisherigen Publizistik zur
DEFA-Geschichte Bedachte wird — auch das soll aus-
dricklich gesagt sein — aus vielen guten Griinden in
ihrer fundierenden Funktion erfasst. Sie ist beach-
tenswert. Weiterungen wirden ein schwieriges Feld
eréffnen — durchaus mit auch sozial aufschlussreichen
Einsichten. Da ware m. E. einmal etwas grundsatzlicher
Uber das latente Bezugsgefiihl zwischen dem Doku-
mentarfilm und dem Spielfilm der DEFA nachzudenken.
War der Dokumentarfilm in seinen pragenden Werken —
gewissermaf3en gattungsgemal — dem Zeitbild, d. h.
aktuellen sozialpolitischen Empfindungen naher, so war
doch der Spielfilm in seinen pragenden Werken — dank
der kommunikationsfreudigeren erzahlten Geschichten



mit Anfang, Konflikt und Ende — den dominierenden
Erwartungen des Publikums néher. Da steckt in den
Intentionen beider Gattungen mehr Gemeinsames —
auf soziologisch-sozial-psychologische Erkundungen
Zielendes! —als m. E. bisher erhellt worden ist.

(4) -bisherige Veroffentlichungen?

Die Frage verleitet zu Hervorhebungen. Dem sei aber
vorangestellt, dass den Publikationen und DVD-Editio-
nen im Ganzen, im Grundsatz hinsichtlich des Verhalt-
nisses zum nationalen Filmerbe angesichts vielfacher
(politisch-gewollter) Nivellierungen des Teils, dem sich
die DEFA-Stiftung verpflichtet sieht, eben eine beson-
dere Bedeutung zukommt. Was nun die Wichtung der
Kontinuitat der Arbeit der Wahrung des gesamten na-
tionalen Filmerbes zukommt, kann m. E. die Arbeit des
Staatlichen Filmarchivs der DDR gar nicht tberschatzt
werden. Also: Bilder des Jahrhunderts.

Da wie bezliglich keiner anderen Kunstgattung (die
Architektur sei davon ausgenommen) der kinstlerische
Arbeitsprozess von den jeweiligen komplexen Bedin-
gungen der Produktion (Arbeitsweise von der Idee bis
zur Rezeption) nicht zu trennen ist, sind die Erhellungen
Uber die Reflexion seines Arbeitslebens fiir die DEFA
von Gert Golde weit Uber seine Person hinaus bedeut-
sam.

Was die Reflexion der DEFA-Produktion von Filmen
fur Kinder betrifft, bleibt das Bild bisher dominierend
auf einzelne Werke und Regisseure bezogen. Da gibt es
viel Gutes zu lesen und vor allem zu sehen. Die vor und
mit der Entwicklung dieser Produktion sich vollziehende
Verstandigung —in sehr widersprichlichem Verhaltnis
von padagogisch-politischen und dsthetisch-kinstle-
rischen Ansichten —ist noch unzureichend gedanklich
durchdrungen. Das gilt auch fur die studiointerne Ver-
standigung und entsprechende Wertschatzung ihrer
kunstlerischen Leistungen.

Die DEFA-Marchen-Adaptionen kénnen —man mochte
sagen — als »marchenhaft« bezeichnet werden. Hinsicht-
lich der mit der Produktion der Marchenfilme verbun-
denen konzeptionellen Verstandigung — auch tber ihre
zeitbedingte Wirkung —ist wissenschaftlich noch einiges
aufzuarbeiten (siehe dazu die Anmerkungen im P.S.).
(5) - derzeitige Interessen?

Vielem des zum »DEFA-Thema« Vorliegenden ist in
Anséatzen etwas immanent, das Uber die DEFA — genau-
er: Uber die DDR und ihre Geschichte — hinausweist,
offene Fragen erkennen Iasst. Zum Beispiel beziglich
der Koproduktionen. Das ist nicht statistisch-organisa-
torisch oder finanzpolitisch gemeint; es bezieht sich auf
Fragen der geistig-konzeptionellen Struktur und Wer-
tigkeit der Resultate und ihre Wirksamkeit. Da wird man
auf unausgetragene Widerspriiche stof3en, vor allem

in unterschiedlichen Akzentsetzungen hinsichtlich der
Geschichtsbilder in den koproduzierenden Landern der

»sozialistischen Staatengemeinschaft«.

AbschlieBend ein Gedanke (Wunsch), den ich nicht
verdrangen kann, auch wenn ich noch keinen Ansatz
sehe, wie zielfihrend mit der Ubergreifenden Frage um-
zugehen ware. Zum Standard ist die Formulierung vom
»DEFA-Film als abgeschlossenes Kapitel der deutschen
Filmgeschichte« geworden. Es ist doch aber so augen-
fallig wie nur was: die Gleichzeitigkeit verschiedener
Filmentwicklungen in den beiden deutschen Staaten ist
im internationalen Vergleich eine gravierende Beson-
derheit nationalkultureller Prozesse. Eine aufschluss-
reich ergriindende vergleichende Betrachtung steht
(nach meinem Uberblick) noch aus. Was einem vor allem
dammert, wenn man nach dem Film als Spiegel zweier
sehr unterschiedlicher Sozialisationen in ihrer Wider-
spruchlichkeit und doch gemeinsamen Verwurzelung
fragt. Die Verlaufsformen der Sozialisationsprozesse
im Deutschland nach 1945 sind doch unbestreitbar ein
Phdanomen, das nicht zuletzt seinen Niederschlag in den
Filmentwicklungen fand. Der geistig-kinstlerischen
Selbstverstandigung des Seins der Menschen in den
Zeitverlaufen, ihrem verinnerlichtem Selbstverstand-
nis, ware in diesem »Spiegel« auf die Spur zu kommen.
Wie dominante »Gang- und Gébedenkformen« (Marx)
aufscheinen, das konnte ein Ansatz sein. Gilt doch noch
immer René Konigs Diktum vom »Film als erste Form
der Verfestigung freischwebender Emotionenc, die uns
leiten. Das Ganze kdnnte spannend sein — denke ich.
P.S.: Mir ist seit Jahren durch kontinuierlich begleitende
Lektire die so umfassende wie differenzierte, Zusam-
menhange Ubergreifender Art erschlieBende Arbeit
von Walter Beck zur Historie des DEFA-Spielfilms fiir
Kinder bekannt. Dieses vielhundertseitige Material mit
allen erreichbaren Quellen zur Werkgeschichte, damit
verbundene Verstandigung tber kulturgeschichtli-
che Zusammenhange, ist einmalig. M. E. gibt es eine
Verpflichtung der DEFA-Stiftung, daflr zu sorgen, dass
dieses Material einschlagigen wissenschaftlichen Ein-
richtungen zur Verfigung stehen kann. m

Dr. Detlef Kannapin

Wissenschaftlicher Autor zur Filmgeschichte,
Asthetik, Philosophie und Politik,

Kurator von Filmprogrammen

Liebe DEFA-Stiftung, dass es nun schon wieder zwanzig
Jahre herist ... unglaublich.

(1) -Filme, Programme, Werke?

Im Grunde werden die Genres und Programme der
DEFA gut und gleich behandelt. Mir personlich fehlt
hochstens die starkere Beachtung der DEFA-Stachel-

Damals in der politischen und 6ffentlichen Kritik:
Der Friihling braucht Zeit (Glinter Stahnke, 1965) mit
seinem zeitgendssischen Problembewusstsein

tiere, dieser schénen satirischen Kurzfilme, die véllig zu
Unrecht dem Vergessen anheimzufallen drohen.

(2) —Personlichkeiten?

Nun ja, auch hier wird eigentlich an alles gedacht. Das
Problem liegt meines Erachtens nicht bei der DEFA-Stif-
tung, sondern an einer oftmals viel zu desinteressierten
Offentlichkeit.

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?

Wenn Uberhaupt, dann eine stadrkere Berlck-
sichtigung der Fragestellung, dass Film in der
DDR etwas wollte, das sich mit der Zielperspek-
tive der Schaffung einer menschlichen Gesell-
schaft umschreiben lé4sst.

(4) -bisherige Verioffentlichungen?

Eine besondere Bedeutung gibt es hier nicht. Alle Pub-
likationen und Editionen sind gleichberechtigt, weil sie
zum Filmerbe gehdren. Der dokumentarische Aspekt
ist nicht hoch genug einzuschéatzen, um spateren Gene-
rationen ein Bild vom Sozialismus zu zeigen — fir zukinf-
tige Alternativen und zur Vermeidung von Fehlern.

(5) —derzeitige Interessen?

Zurzeit interessiert mich der Gegenwartsfilm der
1960er-Jahre mit seiner Konzentration auf die Schaffung
einer sozialistischen Lebensweise. m

Wolfgang Klaue

Filmarchivar, ehm. Direktor des Staatlichen
Filmarchivs der DDR, Mitbegriinder der
DEFA-Stiftung und bis 2003 ihr Vorstand

In der Zeit nach der Wende ist mehr tGber die DEFA

und das Filmwesen in der DDR geforscht und publiziert
worden als in vier Jahrzehnten DDR. Das ist ein grof3es
Verdienst der DEFA-Stiftung, aber nicht nur. Trotz aller
Bemihungen gibt's — wie Sie selbst feststellen —noch
»weiBBe Flecken«. Dazu zahlen flr mich: die Tatigkeit des
Synchronstudios, die Rolle der Gruppe 67, Progress und
das Lichtspielwesen, der AufBenhandel, die technische Ba-
sis der Studios, Filmbetriebe und Kinos, die Auswirkungen
des 11. Plenums auf das gesamte Filmwesen — nicht nur auf
das Spielfilmstudio und das Funktionieren des gesamten
Systems, vom ZK tber HV Film, Studios und Betriebe bis
zum Frauensonderlehrgang fur Filmpriferinnen.

Esistja nicht Ignoranz, daB es »weil3e Flecken« gibt.
Das hat Ursachen, die z. T. bis in die DDR-Zeit zurickrei-
chen: das Spielfilmstudio ausgenommen, hat kein Film-
betrieb ein ordentliches, den gesetzlichen Bestimmun-
gen entsprechendes Archiv gefihrt (das war jedenfalls
die Meinung der Staatlichen Archivverwaltung der DDR);
in der Wendezeitist z. T. planm&Big Archivgut vernichtet
worden oder durch Frust und Gleichgtltigkeit verloren
gegangen; und noch immer ist nicht die gesamte Hinter-
lassenschaft der Filmbetriebe im Bundesarchiv und an
anderen Stellen aufgearbeitet und benutzbar.

Schon in den vergangenen Jahren hat die
DEFA-Stiftung die Ordnung und Erschlieffung
des noch vorhandenen Archivguts unterstitzt.
Es wére hilfreich, wenn diese Unterstiitzung
fortgesetzt werden kénnte.

Fir die weitere Forschungsarbeit ware es sicher eine
groBe Hilfe, wenn von der Stiftung eine Dokumentation
»Quellen zur Geschichte der DEFA und des Filmwesens
der DDR« erarbeitet werden kdnnte: Wo ist welches
Schriftgut Gberliefert? Ist es erschlossen? Ist es benutzbar?

Dabei geht es nicht nur um das Bundesarchiv, son-
dern auch um Archive auf regionaler, lokaler Ebene.
Das Lichtspielwesen war territorial organisiert (wer ahnt
schon, daf3 im Landesarchiv Berlin ein paar Akten der
Parteiorganisation des DEFA-Kopierwerks liegen?). Was
gibt’s an Dokumenten zum Film- und Lichtspielwesen
in der Sowjetischen Besatzungszone in den Unterlagen
der Sowjetischen Militdradministration? Wo liegen
Nachlasse von Filmschaffenden? Grad der Erschlie-
Bung? Méglichkeiten der Benutzung? Wo befinden sich
Ton- und Videoaufnahmen von Zeitzeugengesprachen?
Welche Rundfunk- und Fernsehsendungen zur DEFA
und zum Filmwesen in der DDR hat es gegeben?

Und wenn man sich beim Zusammentragen dieser
Fakten noch nicht vollig verausgabt hat, kénnte noch



eine Bibliografie ergénzt werden. Es bietet sich an, eine
solche Quellensammlung wegen der leichteren Ergénz-
barkeit nur im Internet einzustellen. m

Cornelia Klaufl

Filmwissenschaftlerin und Autorin

von Dokumentarfilmen, Kuratorin von
Filmprogrammen u. a. an der Berliner Akademie
der Kiinste in der Sektion Film- und Medienkunst

Ich denke, es war richtig, die verbotenen Filme von
64/65 noch einmal so herauszuheben, weil deren Sich-
tung gezeigt hat, welche Potentiale, Stile und Hand-
schriften méglich gewesen waren. Was da abgebro-
chen ist. Richtig finde ich auch, ein groBes Augenmerk
auf die Herausbringung von DVD-Boxen zu legen. Das
ist nun mal das wichtige Verbreitungsmittel und immer
Gelegenheit, mit einem ordentlichen Booklet was zu
begleiten und neu zu kontextualisieren. Kooperationen
wie mit dem Filmmuseum MUinchen garantieren, dass
die Editionen in einem guten Umfeld erscheinen und
von Kuratoren und Kinomachern wahrgenommen wer-
den. Apropos Kino: Gerade haben wir Verwandlungen
von Jurgen Béttcher in der AdK gezeigt. Eine tolle Res-
taurierung. Aber: Es handelt sich ja um ein Triptychon,
wo die einzelnen Teile zwingend zusammengehdren.
Bei der Digitalisierung aber wurde jeder Teil einzeln
abgeschlossen, durch Einblendung des Logos unter-
brochen. Das hat den GenuB des Films arg beschadigt.
Kann man das nochmal korrigieren?

(1-3) - Filme, Programme, Werke, Personlich-
keiten, filmiibergreifende Schwerpunkte?

Egon Glnther, Frank Beyer, Konrad Wolf, Lothar Warne-
cke, in Teilen Herrman Zschoche, Heiner Carow, Rainer
Simon missen, wo immer es um »deutsche« Filmge-
schichte geht, mitbenannt werden. Darauf ist notorisch
hinzuweisen. Wenn es gelingen konnte, von diesen
Regisseuren mehr Filme als selbstverstandliches Kul-
turgut in den Filmkanon einzuspeisen, ware schon viel
geholfen. Bei der Neu-Betrachtung von Regisseuren —
so wie ich es gerade mit den Regisseurinnen erlebe —
lohnt es, den Fokus auf das Gesamtwerk zu lenken.
Also auch Hochschulfilme einzubeziehen und Editionen
durch spatere Filme zu ergénzen. Ich pladiere an dieser
Stelle sehr dafir, soweit das der DEFA-Stiftung tber
ihren Satzungsauftrag hinaus méglich ist, sich an den
Randern auszuweiten! Aber ich sehe auch, dass den
DEFA-Filmen zunehmend die Aufgabe zuteil wird, An-
laf3 zu sein, DDR-Geschichte zu erzdhlen. Im Sinne eines
anderen gesellschaftlichen Modells und der Anbindung
an Geschichte werden sich vor allem auch in Zukunft
immer wieder neue Generationen interessieren. Die Fil-

Annekathrin Birger und Armin Mueller-Stahl
in Frank Beyers antifaschistischem Drama
Konigskinder (Frank Beyer, 1962)

me verwandeln sich in Dokumente einer anderen Zeit.
So &Rt sich z. B. Regionalgeschichte erzahlen (siehe die
Prenzlauer Berginale — wirde ich Gbrigens auch mal fir
einen Preis vorschlagen). In solchen Bezugssystemen
erlebe ich grofes Interesse.

Weifte Flecken sehe ich vor allem im Doku-
mentarfilmbereich: Petra Tschortner. Berlin -
Prenzlauer Berg konnte man nochmal richtig heraus-
stellen. Hat Kult-Potential. Marmor, Stein und Eisen
ist zwar keine DEFA-Produktion mehr, aber verhandelt
DDR-Geschichte. Das wére so ein Beispiel fir erwei-
terte Editionen. Und Thomas Heise — auch wenn er in-
nerhalb der DEFA vorwiegend Verhinderung erfahren
hat und so sprode er ist, seine Filme gehen tief rein in
die Geschichte, DDR als Steinbruch. Durch seine Nahe
zu Brecht und Muller, durch seine Theaterarbeiten etc.
wird er in den gegenwartigen Diskursen (um mal so
ein Kuratorenwort zu nehmen) aufmerksam verhan-
delt, auch in den Grenzbereichen wie Bildende Kunst.
Er hat Ubrigens auch interessante Horstlicke (wie das
Interview mit Erwin Geschonneck Uber seine KZ-Zeit)
gemacht. Eisenzeit halte ich fir einen der wichtigsten
Filme meiner Generation, der die Briuchigkeit und

Verzweiflung bis in die Familien hinein aufzeigt. Auch
Jochen KrauBer — auf ihn ware ich mal neugierig, habe
ich immer nur viel gehort. Erist ja einer der wenigen,
der Erzéhlexperimente gewagt hat.

Eine Box zum Thema Ministerium fir Staatsicherheit,
am besten in Zusammenarbeit mit der Bundeszentrale
fur politische Bildung, wo es um differenzierte Betrach-
tungen gehen sollte: Tangospieler + Verriegelte Zeit +
Schwarzer Kasten (beide letzteren Filme sind formal ja
auch sehr besonders!) + Stasischulungsfilme.

(4) -bisherige Veroffentlichungen?

Fir mich sehr hilfreiche Bicher sind »Strategien der
Verweigerung« und »Cui bono, Fred Gehler?«

(5) —-derzeitige Interessen?

Mich interessiert immer, was Regisseure bewegt, warum
und wie sie Filme machen, aus welchem Ethos heraus,
aus welchen autobiografischen Momenten sie schép-
fen, wie sich das Filmemachen zwischen Ost und West
unterscheidet. Daran &6t sich ja viel ablesen. Das was in
den Zeitzeugengespréchen ja schon gréBtenteils doku-
mentiert ist, kann auch gerne noch ein Buch werden. Da
kdnnte die jiingere Generation, die mehr Erfahrungen
und Vergleichsmdglichkeiten im Westen erfahren haben,
mal mehr in den Vordergrund gestellt werden: Peter
Kahane, Thomas Knauf (erzdhlen kann er), Karl-Heinz
Lotz. Und nur, weil ich den »grof3en Erzdhler« Jirgen
Bottcher gerade erlebt habe. Sollte man nicht ein Buch
Uberihn erwdgen? Erist ja bald eine Jahrhundertfigur. m

Prof. Martin Koerber

Leiter der Abteilung Film der Stiftung Deutsche
Kinemathek, Filmregisseur und Wissenschaftler zur
Restaurierung von Foto, Film und Datentragern

(1) -Filme, Programme, Werke?

Mir scheint, die bisherigen Sondierungen im DEFA-Be-
stand geben nach und nach ein ziemlich ausgewogenes
Bild, in dem fir mich auch immer wieder Uberraschungen
erscheinen. Mich personlich interessieren immer noch
die Schwarz-WeiB-Jahre mehr als die oftmals triste Orwo-
colorwUste nach 1967, obwohl auch in dieser nattrlich In-
seln des Interesses liegen. Wenn es noch mehr (Wieder-)
Entdeckungen wie Gejagt bis zum Morgen, Das zweite
Gleis oder Kénigskinder gibt, wiirde ich mich freuen.

(2) —Personlichkeiten?

Die Arbeit der Gewerke hinter den Kulissen kénnte man
immer wieder mal beleuchten. Zwar hat Monika Schind-
ler einen Bundesfilmpreis bekommen, was aber ist mit
den anderen Schnittmeister(innen), deren Arbeit nach
1990 nicht weiterging? Man kennt sie nicht. Dramatur-
gen, Produzenten, Kameraleute, Architekten,
das kénnten Schwerpunkte fiir weitere Untersu-

chungen sein jenseits der wenigen Leuchttirme,
die schon Btlicher oder Ausstellungen ausgelost
haben.

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?

Hangt mit 1 und 2 zusammen. Vielleicht kdnnte man
nicht nur unter thematischen, sondern auch unter dsthe-
tischen filmibergreifenden Themen interessante Kom-
binationen zusammen bringen. Auch Genres kénnten
Themen sein, die Filmprogramme ergeben.

(4) -bisherige Veroffentlichungen?

Joris Ivens war Gberféllig, die Detailgenauigkeit hat
mich aber fast erschreckt. Beeindruckend, aber schwer
zu lesen. Sehr interessant finde ich das Buch mit Golde,
so etwas kdnnte 6fter kommen, directly from the horses
mouth!

(8) —derzeitige Interessen?

Schon ware, wenn dem Kurzfilm mehr Aufmerksamkeit
geschenkt wiirde. Bei den Vorfihrungen im Arsenal
und anderswo ware es schon, mit den Filmen jeweils
einen passenden »Vorfilm« zu zeigen. m

Dr. Andreas Kotzing
Kulturwissenschaftler und Autor zur
Film- und Mediengeschichte

(1) -Filme, Programme, Werke?

Grundsétzlich erscheint mir der DEFA-Filmstock gut
erforscht, zumindest im direkten Vergleich zur Bundes-
republik, da gibt es doch deutlich gréBere Licken in der
Filmgeschichte. Aber auch fir die DEFA gibt es noch di-
verse »weil3e Fleckenc, vor allem jenseits der »grof3en Na-
men« und abseits des Spielfilms, der ja wesentlich mehr
Aufmerksamkeit gefunden hat als z. B. die animierten,
dokumentarischen oder popularwissenschaftlichen Filme
der DEFA. Im Dokumentarfilmbereich ist beispielsweise
viel Uber die »Leuchttirme« (Bottcher, Junge, Koepp)
gearbeitet worden, aber selten Gber die (nicht weniger
spannenden) Filme aus der zweiten, dritten Reihe. Um-
fangreiche Studien (oder DVD-Editionen) zu den Filmen
von Richard Cohn-Vossen, Gitta Nickel, Kurt Tetzlaff, Karl-
heinz Mund oder Petra Tschortner gibt es beispielsweise
gar nicht, oder zumindest nur in wenigen Anséatzen.

(2) —Personlichkeiten?

Schwer zu sagen, da gibt es sicher noch viele. Uber die
Thorndikes (und ihren Einfluss auf das Filmschaffen in
der DDR, auch jenseits ihrer eigenen Filme) kénnte man
eine spannende (filmbiographische) Geschichte schrei-
ben, die bis in die NS-Zeit zurlckreicht und auch die
westdeutsche Rezeption einbindet. Wenn es um Perso-
nen geht, liegt der Fokus meines Erachtens generell (zu)
h&ufig auf den Regisseuren. Drehbuchautoren, Schnitt-
meister(innen), Kameraleute oder Kostimbildner ste-
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Ein interessanter Fall deutsch-deutscher Kopro-
duktionen im Dokumentarfilmbereich:

Briider unter dem Kreuz (Gerhard Klih, 1954)

hen seltener im Fokus. Ein Ansatz ware, die DEFA-Filme
noch viel starker als »Gemeinschaftsarbeiten« zu sehen,
nicht nur unter dem Regie-Aspekt.

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?

Die bisherigen Schwerpunkte liegen ja naturgemal

(und zu recht) auf den Filmen selbst, ihren narrativen
und/oder dsthetischen Besonderheiten und den gesell-
schaftspolitischen Rahmenbedingungen ihrer Entste-
hung. Demgegentber ist die institutionelle Geschichte
der DEFA (als Organisation) wesentlich schlechter
erforscht. Eine Wirtschaftsgeschichte des Films in der
DDR waére beispielsweise mal ein spannender Ansatz,
den bislang kaum jemand verfolgt hat: Budgets, Ge-
halter, Produktionsbedingungen, Einspielergebnisse
etc. Auch einige institutionelle Teilbereiche der DEFA
sind nahezu unerforscht, z. B. der DEFA-AuBenhandel
(und damit der komplette internationale Handel mit
DEFA-Filmen zu DDR-Zeiten, einschlieBlich der diploma-
tischen Verstrickungen) oder auch die Synchronisationen
auslandischer Filme, die von der DEFA erstellt wurden.
Es fehlt darliber hinaus auch eine Studie zum Club der
Filmschaffenden bzw. dem spéateren Verband der Film-
und Fernsehschaffenden. Defizitér ist in meinen Augen
auch die Forschung zum Einfluss der Staatssicherheit auf
die DEFA - nicht unter dem Gesichtspunkt, wer da in den
Studios wann, wen und warum bespitzelt und verraten
hat, sondern im Hinblick auf die tatséchlichen Folgen,
die die Uberwachung durch die Staatssicherheit fiir die
Filmproduktion in der DDR hatte. Darlber hinaus vermis-
se ich mehr Ansatze, die die DEFA-Geschichte nicht (nur)
aus einer Binnenperspektive beleuchten, sondern den
Blick nach auBBen richten, z. B. auf die filmischen Einfllsse

und Wechselwirkungen zwischen der ostdeutschen und
der ost- und westeuropaischen Filmgeschichte. Auch
viele deutsch-deutsche Aspekte sind bislang
eher ansatzweise erforscht, z. B. die zahlreichen
Filmschaffenden, die nach 1945 (und zum Teil
bis 1961) in beiden dt. Staaten gearbeitet haben,
oder die Frage der gesamtdeutschen Koprodukti-
onen in den 1950er Jahren.

(4) -bisherige Veroffentlichungen?

Ich freu’ mich eigentlich immer, wenn DEFA-Filme auf
DVD erscheinen. AuBBergewdhnlich finde ich die Verdf-
fentlichungen in der Edition des Minchener Filmmuse-
ums, zuletzt die Kombination von Die Russen kommen
und Karriere, aber z. B. auch die Ver&ffentlichungen zu
Jirgen Béttcher. Ich freue mich sehr auf den Band zu
den Filmplakaten in der DDR und auf die Edition einiger
HFF-Filme, die demnéachst bei Absolut Medien erschei-
nen soll. Ansonsten fand ich z. B. die Publikation zur Re-
trospektive Uber das Jahr 1966 bei der Berlinale bemer-
kenswert — gerade weil die DEFA-Filme hier als Teil einer
gesamtdeutschen Filmgeschichte betrachtet wurden.
(5) —derzeitige Interessen?

Die Zensur ostdeutscher und osteuropaischer Filme in
der Bundesrepublik. m

Dr. Grit Lemke

Kulturwissenschaftlerin,

Journalistin und Autorin zum Dokumentarfilm
sowie Kuratorin von Filmprogrammen

(1) -Filme, Programme, Werke?
Generell —und nicht nur in der Arbeit der DEFA-Stiftung -
geht es meistens um Spielfilme, wenn von »Film« die
Rede ist. Obgleich der Dokumentar- und Animations-
sowie der Kinderfilm (der ja zumeist auch Spielfilm ist,
aber selten so behandelt wird) in der Vergangenheit
keineswegs ignoriert wurde und Publikationen hierzu
vorliegen, tun sich doch Defizite auf. Ein paar der »wei-
Ben Flecken« konnte ich selbst in zahlreichen Program-
men in Leipzig und stets wunderbarer Zusammenarbeit
mit der DEFA-Stiftung aufarbeiten. Dennoch bleibt
vieles noch zu tun, so fehlt —in Ergénzung zu Klaus
Stanjeks Band »Die Babelsberger Schule des Dokumen-
tarfilms« — bislang ein Grundlagenwerk zur DEFA-Schu-
le des Dokumentarfilms. Was umso erstaunlicher ist,
da sie doch eines der Teile des DEFA-Erbes ist, das bis
heute nachhaltig auch auf kommende Generationen
von Filmschaffenden wirkt und seinen Platz auch in der
internationalen Filmgeschichte hat.

Was bislang vollstandig fehlt, ist eine Beschéaftigung
mit dem sorbischen Filmerbe innerhalb des DEFA-Film-
stocks. Dabei wurden nicht nur von Beginn an Filme zu

sorbischen Themen und mit sorbischem Bezug gedreht,
sondern ab 1980 produzierte die dem DEFA-Trickfilmstu-
dio Dresden angegliederte Arbeitsgruppe Sorbischer
Film eigene Beitrdge, auch in sorbischer Sprache und oft
in Koproduktion mit osteuropéischen Partnern. Eine Auf-
arbeitung scheint hier dringend angebracht. Dabei geht
es geht nicht nur um die Erfassung und Erhaltung der
Dokumente und Werke. Vielmehr ware es von Interesse
zu betrachten, wie bestimmte Stereotype (vom »putzi-
gen Eier-malenden Vélkchen«) teilweise ohne Reflexion
aus der Vergangenheit ibernommen wurden und auf
verhangnisvolle Weise bis heute wirken. Zum anderen ist
aber auch nach einem vorhandenen subversiven Poten-
zial zu fragen, das sich fern von der Berliner Studio- und
Parteileitung in der sédchsischen Provinz entfalten konnte
und in Werken wie Peter Rochas Lausitz-Trilogie schon
frih nach dem Preis industriellen Wachstums fragte.
Ebenfalls singularim Vergleich zu anderen nationalen
Filmschulen ist die Fille an Langzeitbeobachtungen, die
in der DEFA entstanden bzw. begonnen und tber die
Wende hinaus, teilweise bis heute fortgefihrt wurden
(Junge, Koepp, Voigt, Kroske, Tschirner). Diese verdienen
eine besondere Beachtung, auch Uber den filmwissen-
schaftlichen Diskurs hinaus (s.u.).

(2) -Personlichkeiten?

In Bezug auf (1) sind das die Regisseur/innen der DEFA-
Schule des Dokumentarfilms, neben Jirgen Béttcher,
Volker Koepp und Helke Misselwitz z. B. auch Karlheinz
Mund, Richard Cohn-Vossen, Kurt Tetzlaff, Petra Tschort-
ner, Andreas Voigt u. a.

Auch Jochen Krauf3er und Peter Voigt verdienen mehr
Aufmerksamkeit; oder Peter Rocha und andere Film-
schaffende mit sorbischen Wurzeln, so z.B. der hdchst
widerspriichliche »Vater des DEFA-Puppentrickfilms«
Johannes/Jan Hempel. Kaum gewlrdigt wurde bisher
Gitta Nickel, deren Werk voller Widerspriche ist und de-
ren Beitrag zur Emanzipation in bisherigen Werken zum
DEFA-Dokfilm wenig beachtet, aber vom westdeutschen
Feminismus seit einiger Zeit entdeckt und zu einem wich-
tigen Bezugspunkt gemacht wurde. Dariber hinaus ist fir
mich Glnter R&tz stellvertretend fiir eine ganze Reihe neu
zu entdeckender DEFA-Animationsfilmemacher/innen.

Vor allem aber steht eine Beschaftigung mit dem
Schaffen der DEFA-Schnittmeisterinnen aus. Die kiinst-
lerische Arbeit der (ménnlichen) Kameraleute der DEFA
wurde in den letzten Jahren mehrfach in Blichern und
Retrospektiven gewirdigt. Ist es Zufall, dass die Mon-
tage als in der Vergangenheit hauptsachlich weibliches
Metier bislang kaum Beachtung erfuhr? Dabei wissen wir
alle, welch entscheidenden Anteil sie am kiinstlerischen
Produkt hat und wie prédgend sich Handschriften hier
auswirken kénnen. In der Aufarbeitung des DEFA-Erbes
besteht hier dringender Nachholbedarf — auch um das
Know-how, die Erfahrungen und das Expertinnenwissen

der DEFA-Schnittmeisterinnen an kinftige Generationen
weiterzugeben!

Gleiches gilt Gbrigens fur die Arbeit der Dramaturg/
innen, die in der DEFA noch einen anderen Stellenwert
als in der heutigen Filmproduktion hatte. Dabei man-
gelt es Filmen, die heute entstehen, oft gerade an einer
ordentlichen Dramaturgie. Gerade deshalb ware es
auch hier so wichtig, etwas weiterzugeben. Auch hier
fallen mir vor allem Frauen ein, deren Schaffen lbrigens
auch Uber die Dramaturgie hinaus Beachtung verdient:
Tamara Trampe und Marion Rasche.

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?
Interessant, dass lhr der Meinung seid, das Thema
»Frauen bei der DEFA« sei »bereits beleuchtet« wor-
den. Damit ist offensichtlich der gerade entstandene
Uberblicksband gemeint. Der ist in der Tat verdienstvoll,
gibt er doch erstmals einen Uberblick tiber die in doch

Sorbische Brauche im DEFA-Film:
Als es noch Wasserminner gab (Jan Hempel, 1990)

beachtlicher Zahl bei der DEFA in kinstlerischen Positi-
onen tatigen Frauen, von denen nur wenige Uberhaupt
bekannt und einige (wie Gitta Nickel) bislang vielleicht
verkannt sind. Dass ein Uberblickswerk dies ernsthaft
dndern wird, ist jedoch zu bezweifeln. Jede dieser Frau-
en einmal kurz vorzustellen und ihr Schaffen zu umrei-
Ben ist angesichts der Tatsache, dass es bislang nichts
dazu gab, natirlich viel. Aber, liebe DEFA-Stiftung, es
ist lange nicht genug! Vielmehr ist es ein Anfang. Nun,
da wir die Breite kennen, kdnnen wir in die Tiefe blicken.
Wie waren die Machtverhaltnisse in der DEFA, wie
wirkten gesellschaftliche Normen, Dogmen und Stereo-
type in sie hinein, wurden hier gepragt oder gar veran-



dert? (Im Ubrigen betreffen diese Fragestellungen das
Schaffen und die Werke der DEFA-Manner in gleichem
MaBe!) Was bedeutet das in kiinstlerischer Hinsicht?
Fiir die Texte des Uberblicksbandes waren — allein auf
Grund des Umfangs — Recherchen in Archiven, Doku-
mentenstudien, Interviews und Filmanalysen nicht mog-
lich. Diese sollten nun zu ausgewahlten Personen oder
Themen erfolgen, damit wir wirklich etwas erfahren.

Nicht nur in Bezug auf die Darstellung der Sor-
ben im DEFA-Film wére die Frage interessant,
wie das »Andere¢, (vermeintlich oder wirklich)
Fremde in ihm représentiert und konstruiert
wurde. Gerade da dem Osten Deutschlands im
herrschenden Narrativ unterstellt wird, auf Grund der
DDR-Vergangenheit quasi automatisch fremdenfeind-
lich zu sein, ware das einen Blick wert. Evt. auch, um
tatséchlich tiefsitzende Negativpragungen zu finden —
oder aber sie zu widerlegen.

Generell ware es produktiv, viel 6fter auch andere
Blickwinkel als den filmwissenschaftlichen oder -his-
torischen an den DEFA-Filmstock anzulegen. Denn
DEFA-Filme — hier zuvorderst die dokumentarischen,
aber alle anderen auch - sind nicht nur Kunstwerke,
sondern auch Dokumente einer Zeit, einer Gesellschaft
und einer Utopie. Insofern ist zu fragen, welche auBer-
filmische Realitat sie darstellen, aber auch konstruiert
haben. Inwiefern haben sie Identitdt gestiftet oder
reflektiert? Es lohnt sich also, DEFA-Filme aus einem
filmwissenschaftlichen Diskurs zu |6sen und sie bei-
spielsweise in einem kulturhistorisch-ethnologischen
(auch andere waren moglich) zu betrachten, als kul-
turhistorische Quellen von Alltagskultur (wie es z. B.
Ulrike HauBer in ihrer Untersuchung der Golzow-Filme
unternommen hat). Dies ist umso wichtiger, da das
offizielle Narrativ bzw. die Geschichtskultur zur DDR
ausschlieBlich von einem Diktaturgedéchtnis dominiert
wird und andere — ebenso legitime und vorhandene
— Arten des kollektiven Gedachtnisses mehr oder weni-
ger vollkommen ignoriert werden. Meine Erfahrungen
mit Lehrveranstaltungen, z. B. zu Rites de passages
in »Wendefilmeng, wie auch mit Filmreihen in Leipzig
zeigen, dass sich gerade hier (und weniger im filmwis-
senschaftlichen Diskurs) reale Anknipfungspunkte fir
junge Menschen, denen DEFA und DDR so fremd sind
wie das Mittelalter, schaffen lassen.

Hierzu zahlt auch der gesamte bislang kaum beleuch-
tete Komplex der Rezeption von DEFA-Filmen. Umso
mehr, wenn man vom Prozesscharakter eines Kunstwerks
ausgeht, das sich erstim Prozess der Rezeption voll-
endet. Bislang sind ausschlieflich das Werk selbst und
seine Produktion in der Forschung und Prasentation
berlcksichtigt worden. Kunstwerke aber kénnen —im
anthropologischen Sinne — nur gelesen werden, wenn
man die kulturellen Codes versteht, bzw. jede/r Rezi-

pient/in wird die eigenen Codes an das Werk anlegen.
Esist also davon auszugehen, dass ein und dasselbe
Werk verschieden rezipiert wird. Was haben die DEFA-
Filme den Menschen in der DDR erzahlt? (Auch hier

ist davon auszugehen, dass dies in Abhangigkeit von
Generation, sozialer Schicht, kulturellem Hintergrund
und anderen Faktoren durchaus disparat war)) Und was
denen im Westen? Kirzlich erzahlte mir die Leiterin des
Frauenfilmfestival KéIn/Dortmund, dass sie ihre gesamte
filmische Bildung aus DEFA-Filmen bezogen hat, da sie
friher bei einer Firma arbeitete, die diese in der BRD
vertrieb. Allein das ist doch interessant: Die Frau sieht 20
Jahre lang DEFA-Filme und griindet dann ein Frauenfilm-
festival! Haben die Filme auBerhalb der DDR vielleicht
sogar starker gewirkt als innen? Und — vor allem und viel
interessanter: Wie wirken sie heute? Was vermégen sie
heute auszulésen? Wie ist das den besten von ihnen inne
liegende Potenzial fir die Zukunft zu nutzen?

In diesem Zusammenhang ist auch zu fragen, was das
Referenzsystem fir die Betrachtung des DEFA-Films
sein soll. Mir erscheint, dass es zu oft der DEFA-Film
selbst oder die DDR ist. Das reicht aber nicht aus.
Vielmehr sind die Filme in einen zeitgeschichtlichen
und kulturhistorischen Zusammenhang zu stellen. Viele
Phanomene, die in DEFA-Filmen zu beobachten sind,
wirde man eben genauso auch in westdeutschen oder
internationalen Werken der Zeit finden. Dieser Kontext
wird aber oft, wenn es um DDR geht, nicht hergestellt.
Dabei bietet sich doch gerade hier der direkte Ver-
gleich mit westdeutschen Pendants an. So ist fir mich
das wichtigste Werk der letzten Zeit zur DEFA-Ge-
schichte und zur DDR eines, das genau so verfahrt
(und leider nicht im Rahmen der DEFA-Schriftenreihe
erschienen ist): »Fantasie und Arbeit«, das die Erfah-
rungen von lIris Gusner und Helke Sander miteinander
korrespondieren lasst. Ich war erstaunt, dass in der Ar-
beit zweier Filmemacherinnen (beide allein erziehend)
in unterschiedlichen Gesellschaftssystemen am Ende
die Parallelen Gberwiegen. Davon abgesehen erféhrt
man in der Gegenuberstellung Uber jedes der Systeme
(auch der Filmproduktion) mehr, als es Monographien je
zu erzdhlen vermocht hatten.

SchlieBlich wére nach so vielen Nachwende-DEFA-
Jahren die Zeit gekommen zu erforschen, welches
Nachleben nicht nur die Werke der DEFA, sondern auch
ihre Protagonist/innen und schlieBlich auch ihre As-
thetik erfuhren und erfahren. Was und wer hat sich wie
erhalten und wirkt wie weiter?

(4) -bisherige Veroffentlichungen?
»Schwarzweil3 und Farbe« ist das Werk, mit dem ich
praktisch sténdig arbeite. Das Buch zu den DEFA-Frau-
en war Uberféllig. Und gedrgert habe ich mich immer,
wenn —s.0. —man von »Film« redet und hauptsachlich
Spielfilm meint (z. B. in »Parallelwelt: Film«). m

Dr. Claus Loéser

Filmkritiker, Autor zur deutschen Filmgeschichte
und Programmleiter des Kinos Brotfabrik,
Mitglied des DEFA-Stiftungsrats

Nach wie vor Uberfillig erscheint mir ein zent-
raler Punkt, ndmlich die Zusammenarbeit der
DEFA mit dem Ministerium fur Staatssicherheit
und umgekehrt. Seit dem Buch von Axel Geif3 im
Jahr 1997 fur die Landeszentrale fur politische Bildung
gab es dazu keine kompakte Publikation, lediglich
punktuelle Veréffentlichungen in Zeitschriften und
Blchern. Die Notwendigkeit einer konzentrierten
Beschaftigung mit diesem Thema wurde auch bereits
vor Jahren auf einer Sitzung des DEFA-Stiftungsbeirats
festgestellt. m

Dorett Molitor

Kulturwissenschaftliche Autorin

und Sammlungsleiterin des Filmmuseums Potsdam,
Mitglied des DEFA-Stiftungsrats

Wider Erwarten bin ich gemeinsam mit Ingrid Poss auf
einige Licken in der DEFA-Forschung gestoBen:
Bei den Regisseuren ist das fiir mich vor allem die Griin-
dergeneration. Zu Kurt Maetzig gibt es bisher das Buch
»Filmarbeit — Gespréche Reden Schriften« von Giinter
Agde. Wichtig waren auch Slatan Dudow, Gerhard
Klein, Heiner Carow und Herrmann Zschoche, zu dem
es neben der Autobiografie bisher nur das Heft von
Anna Luise Kiss gibt. Zu wenig gewurdigt wurden bisher
auch Regisseure des Dokumentarfilmstudios, etwa
Karl Gass und Jurgen Bottcher sowie der Kameramann
Christian Lehmann.

Bei den Autorinnen und Autoren verdienen vor allem
Gunther Ricker und Inge Heym mehr Aufmerksamkeit.

2019 auf unserer Agenda: Die Restauration von

Christine (Slatan Dudow, 1963)

Gleiches gilt fiir die Schnittmeisterin Monika Schindler
und die Kostimbildnerin Christiane Dorst sowie deren
Kolleginnen und Kollegen. Zum Szenenbildner Alfred
Hirschmeier wurde meiner Meinung nach ebenfalls
bisher (zu) wenig gesagt.

Ganz allgemein wiirde mich eine umfassende
Dokumentation tiber die DEFA als Filmstadt
interessieren, die sowohl ihre Strukturen, Ar-
beitsweisen als auch ihre Ufa-Tradition beleuch-
tet.

Geargert habe ich mich Gber keine der bisherigen
Publikationen. Im Gegenteil: Ich freue mich Uber jedes
neue Buch, das die DDR-Kino- und Fernsehgeschich-
te erhellt. Fir die wissenschaftliche wie publizistische
ErschlieBung wére es natirlich erfreulich, wenn in naher
Zukunft die Férderungen von Projekten und Stipendi-
en seitens der DEFA-Stiftung wieder aufgenommen
werden kénnen. m

Helmut Morsbach
Filmarchivar und Filmkritiker sowie
von 2003 bis 2012 Vorstand der DEFA-Stiftung

(1) -Filme, Programme, Werke?

In den letzten zwei Jahrzehnten ist bereits vielen
Filmen, Genres und auch besonderen Programmen
Aufmerksamkeit geschenkt worden. Das hebt die
DEFA-Stiftung in Qualitdt und Quantitat deutlich positiv
aus der Gruppe der weiteren Anbieter von historischen
Dokumenten heraus. Noch mehr Beachtung kénnte fir
mich das Dokumentarfilmschaffen der DDR finden. Hier
sind bisher mehr die politischen Dokumentarfilme in
den Vordergrund gestellt worden, als jene, die einfa-
che Lebensgeschichten erzahlen oder den DDR-AIl-
tag dokumentieren. Bei der Veroffentlichung von
DEFA-Filmen auf DVD oder anderen digitalen
Trégern sollten noch mehr auch jene Filme in
den Blick genommen werden, die kein betriebs-
wirtschaftlich positives Ergebnis in der Auswer-
tung erreichen werden.

(2) - Personlichkeiten?

Es gibt noch viele Persdnlichkeiten der DEFA, die fir
ihr Werk gewdirdigt werden sollten. Es sind vor allem
jene Mitarbeiter, die unter schwierigeren Bedingun-
gen als andere bei der DEFA herausragende Arbeiten
abgeliefert haben. Sie hatten auch nach dem Mauerfall
eher selten die Gelegenheit, Uber ihr Leben Auskunft
zu geben. Oft standen im Vordergrund jene, die es
verstanden, sich darzustellen, Teile ihres durchaus

auch problematischen Schaffens kleinzureden oder
sich politische Interpretationen und Sichtweisen fur

ihr Leben zurechtlegten. Die Politik hat das im ersten



Jahrzehnt nach dem Mauerfall mit dem »Drangg, sich
mit bekannten Kinstlern der DDR zu prasentieren, lei-
der sehr begunstigt. Auch jenseits der DEFA kann man
solche Menschen, die ihr Leben in den Dienst des Films
gestellt haben, finden.

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?
Vielleicht bisher zu kurz gekommen sind unabhangige
Untersuchungen zu Personlichkeiten, die in heraus-
gehobenen Leitungsfunktionen oder in wichtigen
Positionen Wegmarken der DEFA bestimmt haben.
Das sind Menschen, die als herausgehobene und
einflussreiche Leitungs- oder Parteifunktionare (nicht
vordergrindig Stasi) oder innerhalb der Presse tatig
waren. Bisher gibt es dazu mehr Eigendarstellungen
dieser Personlichkeiten als unabhéangige Forschungen.
Die DEFA-Stiftung hat bei der Aufarbeitung ihrer eige-
nen Geschichte immer dann Wegweisendes geleistet,
wenn zum Beispiel Menschen aus dem Kontaktfeld
der UMass oder anderer Institutionen wissenschaftlich

Filmplakat zu Koénig der Tiere (Glinter Ratz, 1960)
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geforscht und verdffentlicht haben. Dass dabei beson-
ders der oft andere Blick junger Leute wichtig ist, ist
fr mich unumstritten.

(4) bisherige Veroffentlichungen?

Bei neuen Publikationen wiinsche ich mir mehr un-
bekannte Autoren, neue Fragestellungen und einen
geweiteten Blick auf Lebensumstéande, die sich jetzt —
nach bald 30 Jahren Mauerfall — stellen. Dabei sehe ich
besonders die Verantwortung der Hochschulen und
Universitaten im eigenen Land fir diese Themen. Bei
DVD-Editionen wiinsche ich mir nicht mehr die wieder-
holte Veréffentlichung eines bekannten Titels, sondern
eher den Mut zu Unbekanntem. Angesichts immer
neuer digitaler »Standards« hielte ich es fir wichtig, in
der Werbung erkennbar zu benennen, was der Neu-
heitswert einer Wiederverdffentlichung ist.

(5) —-derzeitige Interessen?

Fir mich ist derzeit die interessanteste Fragestellung,
wie jungen Menschen vor allem in Deutschland zeit-
gemél DEFA-Filme nahegebracht werden kénnen.

Ich wiinsche mir eine offensivere, nicht burokratische
Vermarktung und den Erfahrungsaustausch mit den-
jenigen, die konkret vor Ort arbeiten und Erfahrung
sammeln. Nicht beantwortet ist auch die immer wieder
an die Politik gerichtete Frage, warum Filme aus den
Rechtebestanden der DEFA-Stiftung, der Friedrich—
Wilhelm-Murnau-Stiftung und anderer, von den we-
nigen vor Ort engagierten und ehrenamtlich Tatigen
nicht kostenlos in Einzelveranstaltungen eingesetzt
werden kénnen. Es handelt sich um ein einzigartiges
filmhistorisches Erbe, das es zu bewahren und &ffentlich
zu machen gilt. m

Dr. Volker Petzold
Filmhistoriker, Journalist, Festivalberater
und Autor zur Mediengeschichte

Zur ersten Frage, deren Beantwortung eigentlich gleich
die Frage-Komplexe 3. und 5. einschlief3t, hier ein paar
Gedanken:

Zuniachst zum Begriff »\DEFA-Filmstock«: Den fasst die
DEFA-Stiftung ja ganz offensichtlich nur fir Filme, die
in ihrem Rechtebereich liegen. Also nicht fir die Titel,
die die DEFA-Studios neben den Filmen fur die Kinos
(Progress) im Auftrag Dritter produziert hatten (also vor
allem firs Fernsehen, aber auch fir Wirtschaftseinhei-
ten, Staatsorgane, gesellschaftliche Trager etc.). Zumin-
dest sind in der Online-Datenbank der DEFA-Stiftung
- soweit aufgrund einiger Stichproben »abgeklopft« —
diese Filme nicht enthalten. Neben einigen Spielfilmen
betrifft dies vor allem Dokumentar- und Trickfilme. Sie
waren zwar in die FBJs aufgenommen (zumindest ab

1965), fallen aufgrund ihrer »Unterbelichtung« immer
wieder ein wenig herunter. In »Schwarzweil3 und Farbe«
gab es seinerzeit zu diesem Problemkreis mit dem
Knopfe-Ubersichtsartikel eher einen »Schnupperkursc
als »Feigenblatt«. Ich weif3 nun nicht sehr genau, was
hier in den letzten Jahren an Forschung passiert ist
(Filme fur DEFA-AuBenhandel?), bin aber auf das Pro-
blem jetzt wieder einmal im Rahmen der Recherche fur
die »DEFA-Frauen« (Emuth, Gauert, Thiel) gestof3en,
die jain den 1970ern und 1980ern eine Vielzahl von
Auftrags-Dokumentarfilmen fir das Fernsehen ge-
schaffen hatten. Hier stiel3 ich auf eine ausgezeichnete
Quellenlage. So gibt es im Bundesarchiv im Konvolut
des DEFA-Dokumentarfilmstudios (»DR 118«) zu nahezu
allen »Fernseh«-Filmen der drei Damen z.T. sehr aus-
fuhrliche Filmakten, wahrend im DRA inzwischen alle
Filme zumindest erschlossen und bisher zu schatzungs-
weise 70-80 Prozent digitalisiert sind. Alles ist vor Ort
im Intranet problemlos abrufbar, Sichtungen sind sehr
komfortabel. Auch von Ina Rarisch waren die meisten
TV-Titel dort schaubar. Ubertragbar sind diese Erkennt-
nisse auf alle DEFA-Dokumentar- und Trickfilmregisseu-
re. Ich habe daraufhin bereits im DIAF vorgeschlagen,
fur die ndchsten Jahre entsprechende Forschungsthe-
men im Animationsfilmbereich abzuleiten. Denkbar
ware dies ebenfalls im Umfeld des Dokumentarfilms.
Und zu meinem Lieblingsthema »Sandmannchen« bzw.
»AbendgriBe« — auch hier ist eine ganze Menge vom
DEFA-Dokumentarfilmstudio bzw. deren Vorlaufern
produziert worden. Darlberhinaus kénnten die im
Auftrag produzierten Industrie- und Wirtschaftsfilme
der DEFA ndher beleuchtet werden, auch wenn hier die
Quellenlage sicher nicht berauschend ist.

Was Personlichkeiten anbelangt — naturlich ist es gut,
dass wir jetzt den Glnter Rétz vom DEFA-Trickfilmstu-
dio angehen. DarUberhinaus gibt es ja bald den 100.
Geburtstag von Kurt Weiler (2021) — zu ihm ist zwar
schon einiges geschehen, aber inzwischen ist sein
Nachlass im DIAF, eine Ausstellung ist geplant, na ja,
eine Publikation (vielleicht eine Konferenz) waren sicher
angebracht.

Ein anderes »stilles« Thema von mir ist die
Film-Synchronisation, ich bin mir nicht so si-
cher, ob da in den letzten Jahren etwas gemacht
wurde. Ich wei3, die Quellenlage zum entsprechenden
DEFA-Studio ist schwierig. Wieland Becker und ich
hatten schon vor Jahren der DEFA-Stiftung (noch unter
Klaue oder Morsbach) ein Projekt (fir Kinoprasentation)
vorgeschlagen, es wurde seinerzeit leider abschla-
gig beschieden. Dabei ging es um den Vergleich von
DDR-BRD-Synchronisationen. Auch so etwas kdnnte
man wieder »aufwarmenc.

Zu den Publikationen kann ich nicht allzu viel sagen,
daich leider nicht allzuviele kenne. Das, was ich habe

bzw. gelesen habe, istimmer interessant, spannend
und von hochster Qualitat.

Ubrigens: Hattet Ihr schon einmal daran gedacht,
einen jahrlichen Wandkalender herauszubringen? (Oder
gab es das schon mal —ich kann mich jedenfalls nicht
daran erinnern.) m

Das letzte groRe 70-mm-Projekt der DEFA
war die Operettenadaption Orpheus in der Unterwelt
(Horst Bonnet, 1973)

Hans-Helmut Prinzler

Filmwissenschaftler und Publizist, ehm. Leiter der
Stiftung Deutsche Kinemathek und der Sektion Film-
und Medienkunst der Akademie der Kiinste

Zwanzig Jahre DEFA-Stiftung. Das ist ein Grund zu
feiern und die erfolgreiche Arbeit der Stiftung in den
Bereichen Digitalisierung, Auswertung, Buchpublika-
tionen, DVD-Editionen, Veranstaltungen und Ausstel-
lungen zu wiirdigen. Die Vielfalt ist beeindruckend und
verdient unseren groBten Respekt, aber natirlich gibt
es weiBBe Flecken oder bisher nur fragmentarisch auf-
gearbeitete Phasen, Personen und Themen. Hier sind
meine Antworten auf lhre Umfrage:

(1) -Filme, Programme, Werke?

Kriminalfilm, Spionagefilm, Opernfilm

(2) - Personlichkeiten?

Heiner Carow, Ralf Kirsten, Frank Vogel

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?

Die 1950er Jahre, Der Export (in den Westen und in die
sozialistischen Staaten), Die Arbeit im Schneideraum



(4) -bisherige Veroffentlichungen?
Publikationen: Peter Badel (Hg.): Kamera l3uft; Elke
Schieber: Tangenten; Bilder des Jahrhunderts. Staatli-
ches Filmarchiv der DDR 1955-90;

DVDs: die beiden Boxen mit DEFA-Verbotsfilmen.

An Argerliches kann ich mich nicht erinnern.

(5) —derzeitige Interessen?

Ich bin an vielen DEFA-Themen interessiert. Fiir die Be-
sprechung auf meiner Website www.hhprinzler.de freue
ich mich auf die kommenden Publikationen und DVDs.
Alles Gute fir die ndchsten zwanzig Jahre! m

Prof. Peter Rabenalt

Film- und Theaterkomponist sowie
Filmwissenschaftler und Autor zur Ton-
und Musikdramaturgie

Diese Umfrage trifft mich zum richtigen Zeitpunkt. Ein
Thema, was bisher in der Forschung und den Veréffent-
lichungen wenig beachtet wurde, sind die vielfaltigen
Beziehungen zwischen der DEFA und der Filmhochschule.

Zu den Ubrigen Fragen fallt mir ein: Der Regisseur Mar-
tin Hellberg als Mitbegriinder dessen, was heute DEFA-
Film heif3t, ist angesichts von mehr als einem Dutzend
Filmen aller Genres als Regisseur, seinen nicht nur ku-
riosen dsthetischen Anschauungen und einer Reihe von
interessanten Rollendarstellungen zu wenig beachtet.
Immerhin war er einer der ersten Professoren der HFF.

Er hatte zwar schon, wie es seine Art war, selbst 1982
fur seinen Nachruhm gesorgt (»Mit scharfer Optik«). Mit
seinen Filmen hat sich aber von heutigem Standpunkt
aus niemand auseinandergesetzt.

Als Ubergreifendes Thema fehlt mir »Die DEFA
und ihre Zuschauer«. Dags war ja ein besonderes
Verhiltnis zwischen Zuspruch in Millionenhdhe bei
Indianerfilmen und (z.T1.) diffamierender Missach-
tung historisch-politischer Themen durch »organi-
sierten Besuche«. Hierzu gehort auch die Frage, ob die
»Verbotsfilme« als Auseinandersetzung mit der Gegenwart
zu ihrer Zeit bei den Zuschauern so viel Interesse gefun-
den hatten, wie es heute scheinen mag. Die Probleme des
Filmbesuchs spielten auch eine Rolle im Komitee fir Unter-
haltungskunst. Ich erinnere mich noch des Erstaunens von
Dramaturgen, Autoren und Regisseuren, als Anfang der 80-
er Jahre aus dem Institut fir Jugendforschung Leipzig die
ersten echten Besucherzahlen im Spielfilmstudio genannt
wurden. (Hierzu musste eigentlich Dieter Wiedemann man-
ches sagen kénnen.)

Lobenswert: Von den allesamt verdienstvollen Veréffentli-
chungen darf als internationale Raritat unter den Publikati-
onen »Klang der Zeiten« mit den Einblicken in ein schwer zu
beschreibendes Filmhandwerk hervorgehoben werden. m

Willktirliche Auslegung von Gesetzestexten im »Wes-
ten«? Der Fackeltrager (Johannes Knittel, 1955) als
skurrile DEFA-Satire auf die bundesdeutsche Justiz

Regine Sylvester
Journalistin und Drehbuchautorin,
Verfasserin von Kolumnen und Romanen

(1) -Filme, Programme, Werke?
Dokumentarfilme, z. B. von Joris Ivens, Jutta und Ginter
Lippmann, Lew Hohmann, Christian Lehmann, Richard
Cohn-Vossen, Roland Steiner, Ulrich Weil3

(2) —Personlichkeiten?

Christel Gréf, Inge Wiste-Heym, Alfred Hirschmeier,
Christiane Dorst

(3) - filmiibergreifende Schwerpunkte?

Die Darstellung des Westens vom Anfang bis
zum Ende der DEFA.

(4) -bisherige Veroffentlichungen?

Da lese ich oft etwas nach: »Verbotene Utopie« — auch
wegen des Anhangs. »Spur der Filme. Zeitzeugen Uber
die DEFA«. Noch etwas ganz Personliches: Ich wiinsche
mir als Autorin so sehr eine DVD des Films Die Allein-
seglerin. Die, die es gibt, ist wegen der Tonspur nicht
vorfuhrféhig.

(5) —derzeitige Interessen?

Macht, Einsicht, Ohnmacht. Wie weit gingen die Ein-
griffe durch staatliche Entscheidungen bei Filmen, von
denen wir es nicht so genau wissen? m

Prof. Ursula von Keitz

Direktorin dgs Filmmuseums Potsdam,

Autorin zur Asthetik, Geschichte und Theorie des
Films

Vorbemerkung: Ich duBere mich als Fachwissenschaft-
lerin und Museumsfrau, die selbstredend Interesse an
der Erforschung der eigenen Museumssammlungen hat.
Um Forschungsliicken besser benennen zu konnen, ware

eine Liste der kompletten Schriftenreihe der DEFA-Stif-
tung mit Erscheinungsjahr hilfreich. Ich kenne keines-
wegs alle Titel.

Zur Umfrage zum Stand der DEFA-Forschung:
Zeitraume: Mir scheint der Zeitraum 1958 bis 1964 im Sin-
ne eines forschenden/analysierenden Vergleichs ost- und
westdeutscher Spielfilme hinsichtlich Themen, Stoffen,
Asthetiken, Schauspiel- und Erzahlstilen sehr attraktiv.
Abgesehen von einzelnen v.a. regisseurbezogenen Film-
vorfihrungen im Arsenal vor ein paar Jahren nehme ich
das derzeit kaum wahr. Zudem wiinsche ich mir Arbeiten
zum DEFA-Film der 80er Jahre und zwar quer durch die
Genres, d.h. von einem hinreichenden Abstraktionsni-
veau her untersucht und geschrieben (also nicht: der
Mérchenfilm, die Komédie, der politische Film ...).
Themen: Heterotopien im DEFA-Spielfilm und deren
wiederkehrende Praxen Uber die Jahrzehnte. Mit Herr-
mann Zschoche sprach ich einmal Gber dieses The-

ma. Mir f§l11t auf (vielleicht gilt das nur fir die
1960er ...?), dass viele/einige DEFA-Filme Orte er-
sinnen, die eine Art Moratorium représentieren,
d. h. einen (symbolischen) Ort oder Zwischen-
raum des Rickzugs der Jungen ermdglichen oder
auch einen romantischen Ort, an dem eine Figur
oder ein Paar gleichsam zu sich kommt, kleine
Fluchten realisiert, auch wenn dies temporéar ist.
Z.B. der alte Schafstall in Denk blof3 nicht, ich heule, das
Dachatelier in Der geteilte Himmel, die Fischerhitte in
Karla, das Schloss in Sieben Sommersprossen ... Viel-
leicht gibt's davon ja noch mehr. Wenn gilt, dass totalitare
Systeme keine (Bildungs-)Moratorien zulassen, sondern
die ganze Biographie in sozialen (parteipolitisch gesteu-
erten) Formationen organisieren, so sind diese kleinen
Fluchten von grof3er Bedeutung. Des Weiteren: (Sozio-
logie der) Drehbuchautoren und ihr Status. Sind das die,
die immer die Ideologie zu liefern haben? Modi der Stof-
fentwicklung im DEFA-Spielfilmstudio anhand gut doku-
mentierter Filme und ihrer Drehblcher; Fontane-Adapti-
onen in der DDR (DEFA und TV) fir Fontane.200.

(2) -Personlichkeiten?

Werner Bergmann — Nachlass bei uns.

(3) —filmiibergreifende Schwerpunkte?

Zum Thema Frauen: Ich dachte, ihr wolltet da eine
DVD-Edition machen. Sollte da nicht ein Begleitbuch
erscheinen? Gibt's das ggf. schon?

(4) —-bisherige Verdffentlichungen?

Ich bin eine groBe Bewunderin der Reihe »Film+Text«
des Filmarchivs Austria. Vorbildlich! Vielleicht kennst
Du, lieber Ralf, diese exzellent kuratierte Reihe. Das
lieBe sich fur die groBen DEFA-Filme vielleicht auch mal
andenken. Besonders gelungen finde ich die Ausgaben
zu Saturn-Film, zu Die freudlose Gasse und zu Orlac’s
Hénde, demnéchst kommt neu heraus die Ausgabe zu
Die Stadt ohne Juden. m

Heterotopische Rdume im Film auch als Kritik am ge-
genwirtigen Filmwesen: Ein verwahrlostes Kino wird
zum Jugendtreff in Vorspiel (Peter Kahane, 1987)

Prof. Chris Wahl

Film- und Fernsehwissenschaftler, Autor zum audio-
visuellen Kulturerbe, stellvertretender Direktor des
Brandenburgischen Zentrums fiir Medienwissenschaften

Ich mdéchte nur zwei Themen ansprechen: Stasi
und internationale Beziehungen.

Stasi: Mir scheint, dass neben der Zensurgeschichte
der DEFA, die ja u. a. bezliglich des 11. Plenums schon
eine umfassende Aufarbeitung erfahren hat, auch das
Verhaltnis der Stasi zur DEFA in seiner ganzen Komple-
xitat einer Untersuchung wirdig ware. llka Brombach
hat in ihrem Forschungsprojekt zur Geschichte der HFF
und ihrer studentischen Produktionen, die ja immer so
eine Art Vor- und Nebengeschichte der DEFA-(Filme)
ist, bei »Probebohrungen« festgestellt, wie reichhaltig
die diesbezliglichen Materialien bei der BStU doch sind.
Internationale Beziehungen: Zu diesem Themaistja in
den letzten Jahren schon gearbeitet worden; ich moch-
te an dieser Stelle nur darauf hinweisen, dass Perrine
Val, die 2013 eine Férderung der DEFA-Stiftung fur die
Arbeit an ihrer Dissertation erhalten hatte, diese nun
fertig gestellt hat. Sie wird Anfang Mai an der Univer-
sité Paris 1 verteidigt. Der Titel lautet »Les relations
cinématographique entra la France et la RDA: entre
camaraderie et exotisme (1946-1992)«. Hier kdnnte man
sicherlich tiber eine Ubersetzung und Publikation in der
DEFA-Schriftenreihe nachdenken. m



anschauen & entdecken

Umfrage

DEFA-Forschunsg:
international

Wer forscht gerade wo und woran zur DEFA? Die
ersten Antworten erreichten uns aus vielen ver-
schiedenen Teilen der Erde, sie kamen aus den USA,
GroBbritannien, Kanada, Frankreich, Australien,
Tschechien und Israel.

Mittlerweile sind nicht nur die Filme, sondern ist
auch die Geschichte des ostdeutschen Kinofilms
weit mehr als nur ein nationales Forschungsgebiet,
auf dem es — wie die Umfrage eben zeigte — noch
viel zu entdecken gibt. Eine wachsende internati-
onale Forschungsgemeinschaft engagiert sich mit
vielféltigen Lehr- und Filmveranstaltungen sowie
Publikationen fir die Aufarbeitung dieser weil3en
Flecken und sorgt fiir ein zunehmendes Interesse am
Filmbestand. Im Fokus stehen bekannte, aber auch
unbekanntere Filmemacher und ihre Werke, ver-
schiedene Genres und ebenso die Beziehungen der

DEFA zu heute wichtigen,

hochaktuellen soziopolitischen Themen: von Sexu-
alitat und Geschlechterrollen bis hin zur Musik, der
ostdeutschen Filmpolitik, aber auch zum Holocaust
und dem Kalten Krieg.
Ein einzigartiges Zentrum dieser Aufmerksamkeit ist
die DEFA-Film Library an der University of Massa-
chusetts, die in diesem Jahr ihr 25. Jubilaum feiert.
lhr Film- und Dokumentenarchiv ist fir viele
Interessierte nicht nur die erste Anlaufstelle fur
Recherchen, sondern auch die Grundlage diver-
ser DVD-Editionen im nordamerikanischen Raum
und der Initiator fur Filmvorfihrungen und On-
line-Screenings; zum wiederholten Male wurde auch
zu einer Summerschool eingeladen. Gemeinsam
mit unseren Glickwinschen und dem Dank fir viele
verdienstvolle Jahre haben wir die Frage nach inter-
nationalen Forschungs-
schwerpunkten tber
den Atlantik geschickt.
Skyler Arndt-Briggs gab uns
einen ersten Einblick in eine
Uberraschend lange Liste, die
wir mittlerweile dank einigen
weiterfiihrenden Hinweisen auf
Kolleginnen und Kollegen aus-
bauen konnten. Heute moch-
ten wir weniger ein Ergebnis,
als vielmehr den aktuellen
Stand der Tabelle prasentieren.
Da wir groBes Interesse am
Ausbau dieses Netzwerkes
haben, zégern Sie bitte nicht
damit, uns wertvolle Hinweise
auf weitere Autorinnen und
Wissenschaftler und ihre For-
schungsprojekte zu geben.




Sean Allan, University of St. Andrews, GB
Ofer Ashkenazi,

Hebrew University Jerusalem, ISR
Diane Barbe, Université Paris 3,
Sorbonne Nouvelle, FR

Matthew Bauman,

University of Cincinnati, USA

Daniela Berghahn, Royal Holloway,
University of London, GB

Hunter Bivens, University of California,
Santa Cruz, USA

Benita Blessing, Oregon State, University, USA

Amanda Boyd, University of North Dakota, USA

Skyler Arndt Briggs,

University of Massachuestts, USA
Stephen Brockmann,

Carnegie Mellon University, USA
Cyril Buffet,

Paris, FR

Barton Byg, University of Massachusetts,
Ambherst, USA

Paul Cooke,
University of Leeds, GB

Jennifer Creech, Oregon State University, USA

Kate Dollenmayer,
The Wende Museum, USA

Tobias Ebbrecht-Hartmann,
Hebrew University Jerusalem, ISR

April Eisman,
lowa State University, USA

Jaimey Fisher, University of California,
Davis, USA

Kyle Frackman,
University of British Columbia, CA

Sonja Fritzsche,
Michigan State University, USA

Gerd Gemiinden, Dartmouth College, GB
Jennifer Good, Baylor University, USA
Sabine Hake, University of Texas Austin, USA

Sebastian Heiduschke,
Oregon State University, USA

Kai Herklotz, Tufts University, USA
Nick Hodgin,
Cardiff University, GB

Jennifer Hosek,
Queens University, CA

Seth Howes, University of Missouri,
Columbia, USA

Helen Hughes, University of Surrey, GB

Mariana lvanova,
Miami University (Ohio),
USA

DEFA-Forschung: international F A

FILM LIBRARY
UMASS AMHERST

Uberblick tiber die Filme der DEFA; DEFA-Kiinstlerfilme

Judische Themen im DEFA Film; DEFA-Heimatfilme;
die Regisseure Konrad Wolf und Kurt Maetzig

Darstellung des geteilten Berlins im ost- und westdeutschen Kino;
Mauerfilme; Ost-Berlin in Filmen nach der Mauerfall; Wende-Filme

Inhaltliche und formale Schnittstellen zwischen Stilen des
Essayfilms in Ost- und Westdeutschland von 1961 bis 1989

DEFA-Spielfilme und Wendefilme; &sthetische
Kontinuitat von DEFA-Filmen und Filmen tber die DDR

Literatur und Kino in der DDR;
Sozialismus und Modernitat

Kinderfilme der DEFA

DEFA und Marchen

Internationale Filmbeziehungen; Filme im Kalten Krieg;
die Filme von Iris Gusner; die DEFA und der 17. Juni 1953

Geschichte des deutschen Films; deutscher Nachkriegsfilm;
Kino der 60er Jahre

Die Geschichte der DEFA; DDR-Frankreich-Ko-Produktionen, Wolfgang Staudte, Brecht und
Simone Signoret, Die Hexen von Salem, Geschichte Berlins, des Kalten Krieges und der Mauer

DEFA-Filme; Kultur des Kalten Krieges;
Brecht'sche Aspekte im internationalen Kino

Deutscher Film und deutsche Medien; ostdeutsche Kultur;

Filmemachen fir die Lobbyarbeit

Frauen im DEFA-Film (z. B. Lots Weib, Das Fahrrad, Bis dass der Tod uns scheidet,
Alle meine Madchen, Winter adé, Der Strass), Mutterschaft, Geschlechterrollen,
Sexualitat und Erotik

Sammlung von Schmalspurfilmen, Dias, Videos und Tonaufnahmen
aus Ostdeutschland und der Sowjetunion

Erinnerung an den Holocaustim DEFA-Spiel- und -Dokumentarfilm; Studentenfilme
der Hochschule fir Film und Fernsehen; Der Regisseur Thomas Heise

Ostdeutsche Kunst und Kiinstlerlnnen;
die westliche Rezeption ostdeutscher Kunst bis heute

Science-Fiction-Filme
der DEFA

Klassische Musik in der DDR; Geschlecht und Sexualitat in der DDR und im DEFA-Film;
Homosexualitdtin den DEFA-Filmen Coming Outund Die andere Liebe

Transnationale Science-Fiction-Filme;
Ostdeutsche Literatur und ostdeutscher Film; DEFA-Diskofilme

Indianerfilme der DEFA
Frauen in DEFA-Filmen
Filme Uber den Kalten Krieg, Antifaschismus und Arbeiterbewegungen

Unterrichten mit DEFA-Filmen; Ubersicht tiber die Filme der DEFA;
Publikums- und Rezeptionsforschung

Ostdeutscher Film und ostdeutsche Literatur Uber den Holocaust

Dokumentar- und Amateurfilme der DEFA; die DEFA Filme von Joris lvens;
Melancholie und Utopie bei DEFA,; die Schilderung der Arbeiter
Beziehungen zwischen der DEFA und dem Instituto Cubano del Arte e Industria Cine-

matogréaficos; DEFA transnational; Kuba im DDR Film; Deutschland im kubanischen Film

Rockmusik im DEFA-Film; Experimentalfilm in der DDR,;
Die Rolle des Films in multimedialer und intermedialer DDR-Kunst

Darstellung von Geschlechtern und Arbeitsraumen im DEFA-Dokumentarfilm

DEFA-Koproduktionen, interzonaler Filmaustausch, Ost-West-Kooperationen, Film
Europa, der Filmkaufmann Erich Mehl, der Regisseur Konrad Wolf, der Drehbuchautor
Angel Wagenstein, die Produzenten Artur Brauner und Manfred Durniok

Sonja Klocke,
University of Wisconsin-Madison, USA

John Lessard, University of the Pacific, USA

Thomas Maulucci,
American International College,
USA

Laura McGee, Western Kentucky University,
Bowling Green, USA

Josie McLellan,
University of Bristol, GB

Elizabeth Mittman, Michigan State University, USA

Caroline Moine, Université de Versailles,
St-Quentin-en-Yvelines, FR

Mary-Beth O’Brien, Skidmore College, USA

Claudia Plasse, University of Massachusetts,
Ambherst, USA

Anke Pinkert, University of lllinois,
Urbana-Champaign, USA

Larson Powell,
University of Missouri Kansas, USA

Brad Prager, University of Missouri,
Columbia, USA

Andrea Rinke, Kingston University, London, GB

Victoria Rizo Lenshyn,
University of Massachusetts Amherst, USA

Claudia Sandberg,
University of Melbourne, AUS

Qinna Shen, Bryn Mawr College, USA

Marc Silberman, University of Wisconsin, USA

Andrea Simon,
USA

Pavel Skopal, Masaryk University, Brno, CZE

Stefan Soldovieri, University of Toronto, CA

Anna Stainton, University of Toronto, CA

Reinhild Steingréver, Eastman School of Music,

University of Rochester, USA

Matthias Steinle,
Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, FR

Jonathan Stepp, Carnegie Mellon University, USA

Faye Stewart,
Georgia State University,
SA

Rosemary Stott, Ravensbourne University
London, GB

Evan Torner,
University of Cincinnati,
USA

Jamie H. Trnka,
The University of Scranton, USA
Katie Trumpener,

Yale University, USA

Perrine Val, Université Paris 1 Panthéon
Sorbonne, FR

Johannes von Moltke, University of Michigan, USA
Delene Case White, Keene State College, USA
Brandy E. Wilcox, University of Wisconsin, USA

Henning Wrage, Gettysburg College, USA

Johanna Frances Yunker,
University of Massachusetts Amherst, USA

Ostdeutsche Literatur und Filme; Kérper, Krankheit und Gesundheitspflege
in der deutschen Literatur und im deutschen Film (z. B. Die Beunruhigung)

DEFA-Filme und Amateurfilmkultur in der DDR

Filme des Ministeriums fir Auswartige Angelegenheiten und
DDR Auslandspolitik: Bilder der DDR fiir das Ausland von den frithen 1960er-Jahren
bisin die spaten 1980er-Jahre; MfAA-Filme der DEFA

Die Filme

von Andreas Dresen

Liebe in Zeiten des Kommunismus; Antifaschismus und Andenken in Ostdeutschland;
Frauen, Arbeit und Werte im Europa der Nachkriegszeit

Kultur- und Literaturwissenschaften in der DDR

Filmfestival Leipzig;
Kulturgeschichte des Kalten Krieges

Deutscher Film und deutsche Literatur

DEFA-Langzeitdokumentationen:
Golzow und Wittstock

DEFA und 6ffentliche Erinnerung, Krieg, Holocaust, Antifaschismus; Trimmerfilme;
Konrad Wolf; Geschlecht, Sexualitat, Familie in DEFA Filmen; Wendefilme

Die Regisseure Konrad Wolf, Volker Koepp und Rainer Simon; Musik im DEFA-Film;
Klassische Musik in der DDR

Kriminalfilme der DEFA,; Erinnerung an den Holocaust im
DEFA-Spiel- und -Dokumentarfilm

DEFA-Musikfilme

Weibliche DEFA-Stars und die Fan-Kultur in der DDR,
Jorg Foths Spielfilm Dschungelzeit

Chilenisch-deutsche DEFA-Filme und deren heutige Rezeption in Lateinamerika,
DEFA-Regisseurinnen, DEFA-Kinderfilme

DEFA-Marchenfilme; Die Beziehungen von DEFA und China
Marchenfilme, deutsch-franzésische Koproduktionen, Wolfgang Staudte, Konrad Wolf

Angel Wagenstein, Konrad Wolf und der Film Sterne, Filmgeschichte undZensur in der Filmin-
dustrie, Die Studios der DEFA, Folgen der Wende, osteuropaische Nachkriegsfilmgeschichte

Deutsch-tschechische Filmbeziehungen und Koproduktionen

DEFA und Science-Fiction: Der schweigende Stern

Helden des Sozialismus und die Konstruktion nationaler Identitat im DDR-Kino

Letzte Regiegeneration des DEFA-Studios;
Kinobox-Magazin

Deutscher Film und deutsches Fernsehen;
Darstellungen der DDR in Filmen der Nachwendezeit

Die Beziehungen zwischen DEFA und SED

Geschlecht und Sexualitat in der DDR und im DEFA-Film; Egon Glnthers Der Dritte;
DEFA-Filme von und tber Frauen in der DDR; DEFA-Jugendfilme;
Evelyn Schmidts Das Fahrrad und Helke Misselwitz' Herzsprung

Die DDR als Thema im zeitgendssischen Film. Kino, Rezeption von DEFA und
Importfilmen, Filmpolitik und Zensur in der DDR

Die Science-Fiction- und Indianerfilme der DEFA; die transnationalen Filme von
Gottfried Kolditz; Handbuch des ostdeutschen Films; J6rg Foths Spielfilm
Dschungelzeit; Das Sozialistisch-Dionysische im spaten DEFA-Film;

HeiBer Sommer: linke 1968er-Utopien; Gender und Sexualitat im ostdeutschen Film
Chilenische Autorenin der DDR

(z.B. Omar Saavedra Santis und der Film Blonder Tango)

DEFA im Kalten Krieg, in Beziehung zur BRD und zum osteuropaischen Film;

DDR Literatur

Filmbeziehungen zwischen
der DDR und Frankreich

Deutsche Film- und Kulturgeschichte; Heimatfilm, Filmtheorie, Kritische Theorie

Kinder und der Holocaust in DEFA-Filmen

DEFA-Marchenfilme, Marchenfilme des Kalten Krieges

Fernsehen und Fernsehfilme der DDR; Handbuch des ostdeutschen Films

Ruth Berghaus und Ruth Zechlin: zwei Komponistinnen der DDR;
Musik in DEFA-Filmen



Essay

Die Filme
von Konrad Wolf

Nach ihrer digitalen
Neubearbeitung sind ab sofort

alle 14 Kinofilme des Regisseurs in
einer DVD-Box erhéltlich. Die sorg-
faltig erstellte Filmedition enthalt
viele Informationen zu Konrad Wolf
sowie zahlreiche Bonusmaterialien.

www.spondo.de

Der sozialistische
Regisseur

Detlef Kannapin stellt Konrad Wolf und seine Filme vor

Die politischen und zivilisatorischen Verwerfungen denunziert wird, wonach, mehr behauptet als bewie-
der letzten dreiBBig Jahre, die sich inzwischen massiv in sen, die Filme des Sozialismus doch einer untergegan-
Form von digitaler Demagogie, Datenprostitution und genen Welt angehdrten und deshalb ohne Bedeu-
kaum fir méglich gehaltener kulturindustrieller Kon- tung fir die Gegenwart seien, das stellt sich natdrlich
formitat duBern, sollten durch ein Werk verhindertwer-  bei genauer Betrachtung als ziemlich ungebildeter
den, das Antifaschismus, Sozialismus und Humanismus ~ Trugschluss heraus. Es ist nicht nur die Tatsache von
verpflichtet war. Ein solches Werk schuf der Filmregis- Belang, dass die Epoche von 1917 bis 1990 durchgan-
seur Konrad Wolf (1925-1982), und zwar kontinuierlich, gig filmisch begleitet wurde und man sich somit tiber
von seinem ersten bis zu seinem letzten Film. Was alle Phasen der sozialistischen Entwicklung ein eigenes
heute oftmals von einer durch Wissensvernichtung Bild machen kann. Der Trugschluss liegt ja auch im We-
gebeutelten Schar halbwegs sozialer Mediennutzer sen der Sache begriindet: Die Fragen, die Konrad Wolf
und Serienkonsumenten als heilloser Anachronismus an Leben und Gesellschaft stellte, sind die unerledig-



ten zur Erringung einer menschlichen Gesellschaft und
daher die brennenden Fragen unserer Zeit.

Die beiden wesentlichen Fragen, die Konrad Wolf
zeitlebens beschaftigten, ja durchaus quélten, waren
die folgenden: Wie wird man Nazi? Und: Wie kann es
gelingen, eine Gesellschaft verniinftig nach sozialisti-
schen Kriterien zu organisieren? Diese Fragen gehor-
ten fir Wolf zusammen und sind in all seinen Filmen
présent. Als er sich Anfang der 1950er-Jahre fir die
Filmregie entschied und sein Studium am »Staatlichen
Institut fir Kinematografie« (WGIK) in Moskau absol-
vierte, hatte er fir einen 25-Jéhrigen schon Ubergenug
erlebt. Als Sohn des kommunistischen Dramatikers
Friedrich Wolf (1888-1953) friih politisiert, ab 1934 im
sowjetischen Exil lebend, dort vom Revolutionsfilm
beeindruckt und selbst mit einem kurzen Auftritt in
dem antifaschistischen Emigrantenfilm Kdmpfer (1936,
Regie: Gustav von Wangenheim) vor der Kamera,
leistete er dann seinen Beitrag zur Niederringung des
deutschen Faschismus als Sowjetbirger und Angeho-
riger der Roten Armee. Die Kriegserfahrungen und die
»doppelte Identitat« als sowjetischer Internationalist
und deutscher Kommunist mit der neu zu erringenden
und gegen Anfeindungen zu verteidigenden Heimat
DDR waren die wichtigsten biographischen Markstei-
ne im Leben Konrad Wolfs. Ohne Akzeptanz der Pra-
misse, dass flr Wolf die DDR die einzig gangbare Al-
ternative zum verhangnisvollen deutschen Irrweg mit
der Auslésung zweier Weltkriege darstellte, wird man
Leben und Werk Konrad Wolfs bei allen Widerspriich-
lichkeiten und Schwierigkeiten nicht gerecht werden
kdnnen. Sein Credo als aktiver Mensch formulierte er
im Februar 1981 in einem Brief an den Schriftsteller
Peter Weiss: »Wir haben uns einiges vorgenommen,
manche halten uns fir hoffnungslose Utopisten, Idea-
listen, weltfremde Spinner. Aber Utopie ist Hoffnung,
Hoffnung verlangt Arbeit, Arbeit / Sinnvolle! / setzt
Denken voraus — gerade in dieser jetzt aus allen Fugen
geratenden Welt. Unvernunft und blanker Schwach-
sinn dréhnt durch die Welt — da sollen wir uns in die
Ecken verkriechen? Ich kann es nicht, sogar wenn sich
BemuUhungen um mehr Vernunft und Solidaritat der
Vernlnftigen zeitweilig als Niederlage herausstellen
sollten.« Ein Aufruf an die Lebenden. m

Mehr als nur ein heiterer, musikalischer
Heimatstoff? Konrad Wolfs erster Kinofilm
Einmalist keinmal (1955) mit Hilmar Thate,
Brigitte Krause und Horst Gentzen

Einmalist keinmal (1955)

Die Aussage: »Ein guter Film ist zuerst einmal ein
Zeitdokument.« stammt ebenfalls von Konrad Wolf.
Damit setzte er die produktive Tradition derjenigen
Filmemacher, Filmenthusiasten und Filmkritiker fort,
die das Medium Film gleichermal3en als Kunstwerk

und Ausdruck der Mentalitatsgeschichte betrachteten.

Ob er seinen Erstling, die musikalische Komd&die Ein-
mal ist keinmal als einen guten Film bezeichnet hatte,
darf bezweifelt werden. Er selbst meinte, sich hierim
Genre vergriffen und eher der allgemeinen Forderung
der Zeit nach heiteren Stoffen nachgegeben zu haben.
Im Verhaltnis zu vielen seiner spateren Filme stimmt
das auch, nicht jedoch im Hinblick auf das Dokumen-
tarische des Zeitbezuges. Denn auch wenn es sich
inhaltlich wie formal um ein herkdmmliches Unterhal-
tungsprodukt handelt, ist die Nahe zum berlchtigten
»Heimatfilm« westdeutscher und dsterreichischer Pré&-
gung eher duBerlich. Die recht harmlose Geschichte
des West-Komponisten Peter Weselin (Horst Drinda),
der wahrend seines Urlaubs in Klingenthal/DDR in
den Konflikt zwischen ernster Orchester- und heiterer
Tanzmusik gerat, enthélt neben den genretypischen
Albernheiten und zwischenmenschlichen Liebesver-
wicklungen auch satirische Momente in befreiender
Art und Weise Uber das gesellschaftliche Leben in

der Bergprovinz der DDR. Unser Hauptheld sucht die
Instrumentenfabrik am Ort auf und fragt nach einem
»Herrn Veb«, der doch der Chef sein misse, wahrend
der Pfértner am Eingang die Sachlage mit der Er-
klarung richtigstellt, dass »VEB« tatsachlich auf Chef
verweist, allerdings im Sinne dessen, wonach in einem
Volkseigenen Betrieb (VEB) alle die Chefs sind. In
Konfrontation mit dem »vereinigten Klangkdrper« wird
Peter davon Uberzeugt, dass sich E-

und U-Musik nicht ausschlieBen missen und jede gute
Musik zum gesamten Repertoire der Kultur fir alle zu
zahlen ist. Insbesondere fehlen dem Film die fur viele
westliche »Heimatfilm«-Produktionen géngigen Volks-
gemeinschaftsphantasien der verfolgenden Unschuld,
die auf dem Ausschluss »ortsfremder Eindringlinge«

in die Berg- und Talidylle beruhen. Am Ende gelingt
Konrad Wolf sogar noch eine durchaus bewegende Ab-
schlusschoreographie, die sich sinnvoll in die geschlos-
sene Dramaturgie des Films einfigt. m
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Wilhelm Koch-Hooge als Widerstandskdmpfer

Max Kerster: In Genesung (1956) geht es nicht

nur um seine Besserung ...

Genesung (1956)

Hier ist das Thema bereits gefunden und zum Teil auch
entschlisselt: Wie verhalt sich wer unter welchen Um-
stdnden in Deutschland nach 1933, in der Ausnahmesi-
tuation des Krieges und in der Zeit des Aufbaus einer
neuen Gesellschaft? Vier Personen sind in ihren Motivla-
gen zu verstehen: der kommunistische Funktiondr Meh-
lin (Wolfgang Langhoff), die Widerstandskampfer Irene
(Karla Runkehl) und Max Kerster (Wilhelm Koch-Hooge)
sowie schlieBlich die Hauptfigur, der Medizinstudent
Friedel Walter (Wolfgang Kieling). Dem politischen
Leben eher gleichgliltig gegentliber hilft Walter 1941
Mehlin aus einer Zwangslage. Am Ende des Krieges

hat er durch Zufall die falsche Identitat eines Arztes
angenommen, und diese vorgetduschte Autoritat sorgt
spater beim versehrten Kerster fur die titelgebende
Genesung, die aber nicht nur rein subjektiv gemeint,
sondern allegorisch auf das Ganze der Gesellschaft
gemdinzt ist. Der Film nimmt sich fir Abwégungen Zeit

und dafir einige Ladngen in der Dialogfihrung in Kauf.
Auch das Aufbaupathos, besonders in den Gerichts-
szenen am Ende, als Walter des Betruges wegen der
falschen Arztidentitat angeklagt ist, durch Flrsprache
Mehlins und eigener Willensbekundung zur Beteili-
gung am Aufbau aber freigesprochen wird, ist kein
rein aufgesetztes, sondern der Versuch, eine indirekte
Variante des sozialistischen Realismus mit melodrama-
tischen Mitteln zu etablieren. Der noch experimentelle
Charakter auf der Suche nach filmischen Lésungen wird
besonders daran deutlich, dass es keine elaborierte
Auflésung der Handlung gibt und der Schluss etwas
abrupt und unvermittelt erscheint. m

Sonja Sutter
in der Rolle
der »Lissy« im
gleichnamigen
Film von 1957

Lissy (1957)

Entstanden nach dem 1937 in der Emigration geschrie-
benen Roman Die Versuchung von Franz Carl Weiskopf
(1900-1955) wird die Filmsprache in diesem frihen
Meisterwerk von Konrad Wolf konzentrierter, dichter,
intensiver. Dafir zeichnen sich der Dialog und der Kom-
mentartext durch Sparsamkeit und Lakonie aus, die

nur die wesentlichsten Informationen vermitteln und
stattdessen die Bildebene sprechen lassen. Elisabeth
»Lissy« Schroder (Sonja Sutter) und Alfred Frohmeyer
(Horst Drinda) leben als junges Paar in Deutschland zu
Beginn der 1930er-Jahre. Anfangliche Hoffnungen, sich
eine kleinbirgerliche Existenz aufzubauen, scheitern an
den Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise. Wahrend
Lissy sich um die kleinen Sorgen des Alltags kimmert,
driftet Alfred immer mehr in die »groBBen Sorgen« um



das »Weltjudentum« ab und schlieBt sich der SA an.
Tatsachlich verbessert sich nach der Machtibergabe an
die NSDAP und dem Reichstagsbrand die soziale Lage
der Eheleute, wenn auch auf Kosten jlidischer Nach-
barn, kommunistischer Freunde und sogar des Bruders
von Lissy, der zur SA gewechselt ist, weil er der sozialen
Demagogie der Nazis geglaubt hat. Er wird von ihnen
als unliebsamer Quertreiber beseitigt. Auf dessen
Beerdigung entscheidet sich Alfred endgultig fir die
Nazipartei, wahrend Lissy ihn und das dazugehorige
soziale Milieu verlasst.

Der Film ist ein hellsichtiger Beitrag zum Thema
Klassenbewusstsein und beantwortet die Frage, wie
man Nazi wird, vorlaufig damit, dass alleingelassene
Proletarier und Kleinbirger ohne angemessene An-
sprache ihrer Sorgen und Néte keine Einsicht in die
fatale Entwicklung der politischen Dinge werden neh-
men kdnnen. Diese Auffassung besitzt einen gewissen
paternalistischen Zug, ist aber keineswegs abwertend
gemeint. Ohne ihn zu kennen, hat Konrad Wolf hier
Thesen des Psychoanalytikers Wilhelm Reich in Film-
bilder Ubersetzt, die jener 1934 in seiner Broschiire
»Was ist Klassenbewusstsein?« formulierte: Notig sei
die sinnvolle Vermittlung von objektiven Verhaltnissen
und subjektiver Existenz, wobei eben der Verzweiflung
Alfreds Uber seine Arbeitslosigkeit oder Lissys Wunsch
nach neuen Schuhen nicht mit Plattitiden oder Dog-
men zu begegnen sei. Die Worte Ernst Blochs von 1935,
dass Nazis betrigend sprechen, aber zu Menschen, die
Kommunisten vollig wahr, aber von Sachen, gehen hier
ein in eine organische Filmstruktur, die zur Aufklarung
Uber Anpassungsmechanismen nach wie vor eine Men-
ge beizutragen hat. m

Sonnensucher (1958/1972)

Dass dieser Film kurz vor seiner Premiere aus auB3en-
politischen Griinden unter Einfluss sowjetischer Stel-
len nicht in die Kinos kam, bezeichnete Konrad Wolf
rickblickend als duBerst hemmend fur die Entwicklung
des DEFA-Gegenwartsfilms. Wenn es ndmlich einen
realitdtsnahen Eindruck von dem oft zum Schlagwort
gerinnenden »schweren Anfang« gegeben hat, dann
durch den Film Sonnensucher, der gleich auf mehreren
Ebenen die Widerspriche der Geburtswehen sozialis-
tischer Gesellschaftsorganisation thematisiert: auf der
Ebene der Arbeitsbeziehungen und der internationalen
Bedingungen (Abbau von Uran unter Tage durch die
sowjetische Aktiengesellschaft »Wismut« im Erzgebir-
ge fir die Atomwaffenproduktion), auf der Ebene der
bewusstseinsméaligen Gewinnung von engagierten
Staatsblrgern, die in der Praxis bemerken, dass sie

fur ihre eigene Zukunft tatig sind, und auf der Ebene
der progressiven Integration ehemaliger Mitldufer des
NS-Systems. Die Filmhandlung ist zum Teil so verwor-
ren, wie die gesellschaftliche Lage im Jahre 1950, in
dem der Film spielt, tatsdchlich war. Die Frauenfiguren
Lutz (Ulrike Germer) und Emmi (Manja Behrens) sind zur
»Wismut« zwangsrekrutiert, um einer Geféngnisstrafe
zu entgehen; der Schichtleiter Beier (Glinther Simon)
war friher Mitglied der Waffen-SS und ist genauso
misstrauisch, wie ihm Misstrauen entgegenschlagt; es
gibt echte Kommunisten wie Jupp Kénig (Erwin Ge-
schonneck) und falsche wie den Parteisekretar (Erich
Franz); und es gibt die sowjetische Besatzungsmacht,
die Uber allem steht, aber oft nicht recht weif3, wie die
Deutschen auf den Pfad der Zivilisation zurlckzufihren
sind.

Als der Film 1958 nicht aufgefiihrt wurde, sprach
niemand der Beteiligten von einem Verbot, auch spater
nicht. Als er 1972 erstmals im Fernsehen und im Kino
der DDR gezeigt wurde, war er schon veraltet. Frische
gewinnt er heute wieder durch die Erinnerung an die
Leistungsféhigkeit einer Generation, die aus dem
materiellen und ideellen Nichts ihre Selbstachtung als
Verpflichtung fir sich und die Nachkommenden wieder-
zugewinnen trachtete. m

Brigitte Krause spielt Berta Mattuscha, Arbeiterin im
Uranbergbau der »Wismut« (Sonnensucher, 1958)

Jurgen Frohriep als zweifelnder
Wehrmachts-Unteroffizier Walter in Sterne (1959)

Sterne (1959)

Der nach einem Originalstoff von Wolfs Moskauer
Studienkollegen Angel Wagenstein (geb. 1922) als
Koproduktion mit Bulgarien entstandene Film ist nicht
allein dadurch bemerkenswert, dass er die Vernichtung
der europaischen Juden durch das Deutsche Reich ins
Zentrum der Handlung stellt, sondern dass er dieses
zentrale Anliegen nur vor dem Hintergrund des Zwei-

ten Weltkrieges und der deutschen Besatzung fremder
Lander artikuliert. Oder kurz gesagt: Ohne Weltkrieg
kein Judenmord. Fast wie nebenbei gerat das kriegsfer-
ne Refugium des Unteroffiziers Walter (Jirgen Frohriep)
in einer bulgarischen Stadt ins Wanken, als eine groBBe
Gruppe griechischer Juden vor ihrem Abtransport nach
Auschwitz dort Zwangsstation macht. Walters Vorgesetz-
ter Kurt (Erik S. Klein) ist der Besatzungsoffizier, der kein
Pardon kennt, den Juden eingeschmuggelte Medizin
wegnimmt und mit Essensentzug bestraft. Sein lapidares
»Schneller, schneller, schneller« beim Einstieg der Tod-
geweihten in die Guterwagen bleibt den Zuschauern lan-
ge im Gedachtnis. Walter beginnt, zu der Lehrerin Ruth
(Sascha Kruscharska) aus dem Lager eine Zuneigung zu
entwickeln und mochte zumindest sie befreien, was miss-
lingt, da er zu spat am Verladebahnhof eintrifft. Er wird
aber zukiinftig den bulgarischen Partisanen helfen.
Dieser Glucksfall der DEFA, inneres Bedurfnis und
antifaschistisches Bekenntnis zugleich, wurde zu einem
Zeitpunkt produziert, als Uberwiegende Teile der Bonner
Ministerialblrokratie noch darlber nachdachten, wie
man die »sogenannten Kriegsverbrecher, also krimi-
nelle Mérder von Wehrmacht und SS, moglichst schnell
wieder frei und straffrei bekommt und wie peinlich genau
die Hallstein-Doktrin, also die volkerrechtswidrige Allein-
vertretung der BRD fir alle Deutschen einzuhalten ist.
Dementsprechend redete »Der Spiegel« am 27. Mai 1959
von einem zum Festival nach Cannes »erschmuggeltenc
Film (er war als bulgarischer Beitrag eingereicht worden),
der »zum Entsetzen der bundesdeutschen Cannes-Fah-
rer« dort »mit einem Sonderpreis entlohnt« wurde. Der

in der lllustrierten als »KZ-Film« bewusst vollig fehlinter-
pretierte Inhalt von »Sterne« spielte hier keine Rolle, das
Thema sei sogar nach Meinung eines zitierten westdeut-
schen Rezensenten »unwirdig verfilmt worden«. Wie da-
nach eine »wirdige« Verfilmung hatte aussehen sollen,
mag man sich ausmalen, wenn man die BRD-Stoffe zum
Nazi-Thema der 1950er-Jahre zu Rate zieht, die nahezu
alle konkreten Herrschaftsverantwortungen weitrdumig
umschifften. m

Erwin Geschonneck und Wilhelm Koch-Hooge
als Flugzeugkonstrukteure Ludwig Bartuschek und
Dr. Lampert in Leute mit Fliigeln (1960)

Leute mit Fliigeln (1960)

Hier konnte sich Konrad Wolf offenbar nicht entscheiden,
welche StoBrichtung der Film haben sollte. Er schwankt
inhaltlich und formal gleichermaBen zwischen Zeitchro-
nik, Generationenkonflikt, Léuterungsgeschichte und
Aufbaufilm hin und her, was sich auch in den astheti-
schen Mitteln niederschlagt. Immer wieder werden die
Zeitebenen gewechselt, die Anstrengungen um die
Entwicklung einer eigenstandigen Flugzeugbauindustrie
(die die DDR-Wirtschaft Uberforderte) in Konfrontation
mit der kapitalistischen Produktion und der Vergangen-
heit der Protagonisten verwoben, wobei die haufigen
Rickblenden in Schwarz-Weif3, die Gegenwartspassagen
in Farbe abgefilmt sind. Der Regisseur hielt diesen Zwit-
ter fir missgliickt, was sicherlich an der Unentschieden-
heit des Themenschwerpunkts liegt: Mal geht es um den
Verlust der Vater-Generation in Krieg und Widerstand,
dann wieder um die gegenwartigen Auseinandersetzun-
gen Uber die beste technologische Vorgehensweise und
die Personalausstattung des neuen Industriezweiges.



Ludwig Bartuschek (Erwin Geschonneck) hat 1933 seine
Familie verlassen mussen, um im Untergrund gegen die
Nazis Widerstand zu leisten. Sein Sohn Hans (Hilmar
Thate) wéchst bei Pflegeeltern auf und sieht seinen Vater
erst bei der Befreiung 1945 wieder. Die Unbandigkeit
der Jugend im Aufbau kollidiert mit der Abgeklartheit
der Erfahrungen der Alteren. Hatte man den Stoff etwas
kleiner arrangiert (z. B. ausschlieBlich in der Gegenwart),
ware sicherlich ein stringenterer Film daraus geworden.
Aber eine Richterschaft aus heutiger Sicht ist leicht zu
haben, und zu leicht ignoriert man dabei den Zeitkern
des Filmdokuments. Denn immerhin vermittelt Leute mit
Fliigeln eine geistige Haltung, die der Wolfschen Emp-
findung entspricht. Auch wenn sich der Flugzeugbau in
der Realitat als »Luftnummer« erwiesen hat, besteht der
Sinn des Films in der Zusammenfihrung von Geschichts-
bewusstsein und Leistungsprinzip, ein Element, das dem
kapitalistischen Motto »Geschichte ist Quatsch« (Henry
Ford) eindeutig zuwiderlauft, damit man gezwungen
wird, dariber nachzudenken, was sich hinter Kennziffern
eigentlich verbirgt und woflr produziert wird. m

Lissy Tempelhof und Wolfgang Heinz in den Rollen
von Doktor Inge Ruoff und Professor Mamlock
(Professor Mamlock, 1961)

Professor Mamlock (1961)

Konrad Wolfs Vater Friedrich hatte eine Zeitlang ge-
hofft, in seinem Sohn den addquaten Filmbearbeiter
der eigenen Theaterstoffe gefunden zu haben. Der
frihe Tod des Vaters 1953 und das noch nicht abge-
schlossene Studium des Sohnes verhinderten eine
derartige Zusammenarbeit, aber auch unterschiedliche
Auffassungen Uber die richtigen &sthetischen Zugangs-
weisen zum Material waren ein Hindernis. Eine erste
Verfilmung von Professor Mamlock in der Sowjetunion

(1938, Regie: Herbert Rappaport) wurde von hochsten
NS-Stellen als so wirkmachtig eingestuft, dass sie fir
das »GroBdeutsche Reich« auf alle Zeit verboten war.
Konrad Wolf erfillte mit dem Film ein Vermachtnis.
Das humanistische Lebensideal des Chefarztes Hans
Mamlock (Wolfgang Heinz), das er seiner Familie,

den Freunden und den Arbeitskollegen weitergeben
mochte, wird durch die Politik in Deutschland 1933 jah
zerstort. Sein Sohn (Hilmar Thate) ist kommunistisch
aktiv und alsbald in die lllegalitat gezwungen, seine
Tochter (Doris AbeBer) wird in der Schule mit »Juden
raus!«-Rufen attackiert, selbst seine Frau (Ursula Burg)
verdéchtigt ihn aufgrund seiner angeblichen »Rasse«.
Der klarste Kommentar zum Thema stammt von einem
Kollegen Mamlocks (Peter Sturm): »Ich bin Jude, die (die
Nazis — D.K.) haben’s mir beigebracht.« Die inhaltliche
Hauptlehre des Sticks wird im Film deutlich benannt,
dass es namlich kein gréBeres Verbrechen gibt, als nicht
kdmpfen zu wollen, wo man kdmpfen muss. Reihen-
weise fallen die ehemaligen Mitstreiter um und lassen
Mamlock verzweifelt zuriick, der keinen anderen Aus-
weg als den Selbstmord sieht.

Die filmische Lésung umgeht die Fallstricke eines
einfach nur bebilderten Theaters. Obwohl hdufig auf die
zweidimensionale Enge der Innenrdume beschrankt,
nutzt Konrad Wolf die in seinen fritheren Filmen ein-
gelibte Technik der Kombination von Halbtotalen und
GroBaufnahmen, die hier stimmig verwendet wird. Der
Perspektivwechsel der Kamerafiihrung ist der jeweiligen
Handlungssituation angemessen. Zweifellos lebt der Film
von der hervorragenden Schauspielerfihrung und der
textlichen Genauigkeit, die jedoch ohne die Exaktheit
des Bildarrangements leicht hatten verpuffen kénnen.
Umso unverstandlicher erscheint aus heutiger Sicht, dass
die zeitgendssische Kritik dem Film gerade die formale
Beschrénktheit auf rein theatralische Methoden vorwarf.
Professor Mamlock war in der DDR Schulstoff und gehor-
te in Drama- und Filmfassung zur Allgemeinbildung. m

Der geteilte Himmel (1964)

Die eigenwillige Verfilmung des gleichnamigen Romans
von Christa Wolf (1929-2011) erscheint in mehrerer Hin-
sicht als Kompromiss: Nicht weltanschaulich oder inhalt-
lich, daist die Aussage eindeutig. Die Liebesbeziehung
zwischen Rita (Renate Blume) und Manfred (Eberhard
Esche) scheitert an seinem Weggang aus der DDR in
die BRD, der vermeidbar war. Kompromisshaft sind eher
die Auswahl des Stoffes, seine nicht ganz durchgehalte-
ne asynchrone Umsetzung und die gewissermalen erst
»verspatet« eintretende Zielstellung.

Aus der eher ausufernden Erzéhlweise der Literaturvor-

lage ist ein Film entstanden, dem die Diskrepanzen und
Ungereimtheiten des Textes noch anhaften. Zwar gelingt
hier eine Abschwachung durch den kihlen Ton der
Erzdhlstimme (Lissy Tempelhof), nicht immer jedoch wird
das Verbleiben auf weniger wichtigen Nebenschauplat-
zen (z.B. beim Elternhaus Manfreds) verhindert, wahrend
die eigentlichen Hauptpersonen, der Padagogikdozent
Schwarzenbach (Ginter Grabbert) und der ehemalige
Brigadier Meternagel mit der »riicklaufigen Kaderent-
wicklung« (Hans Hardt-Hardtloff), charakterlich unscharf
bleiben. Hinzu kommt, dass Manfreds Argumentation
fir seine Abkehr vom Sozialismus mit zunehmender
Film-Zeit einen plakativ misanthropischen Zug aufweist,
der unmotiviert von seiner prinzipiellen Kréankung, als
Ingenieur in seinem Habitus zu wenig gewdrdigt worden
zu sein (was nicht die Aufgabe der von ihm verlassenen
Staatsordnung war), ablenkt.

Durch die GrenzschlieBung vom 13. August 1961 in Ber-
lin war eine Ausreise per S-Bahn-Fahrt, ebenso wie die
von Rita praktizierte Rickkehr, nicht mehr moglich. Damit
war der Film in seinem faktischen Eingriffspotential fur
die damalige Diskussion etwas beschnitten. Der Vorwurf
allerdings, den vor allem westdeutsche Rezensenten
im Nachhinein erhoben, die Szenen mit Rita und Man-
fred in Westberlin seien misslungen, lberzeugt nicht,
denn gerade aus Ritas Perspektive ist man im Westen
»auf schreckliche Weise allein«, wenn man namlich, in
der Umgebung einer kapitalistischen Gesellschaft, den
|dealen des Sozialismus weiter folgt. Auf andere Weise
kam der Film wiederum auch etwas verfriht, denn er war
Konrad Wolfs Beitrag zur Forcierung der angestrebten
Debatte in der DDR, wie Anpassung, Misstrauen und
eine elternlose Gesellschaft innerhalb des Sozialismus
zu thematisieren waren. Auf dem 11. Plenum des ZK der
SED im Dezember 1965 wurde dieser Debattenstrang fir
das DEFA-Schaffen vorerst abgebrochen — Wolf nahm
ihn in einigen seiner kommenden Filme auf verschiedene
Weise wieder auf und prazisierte damit seine Stellung zur
Innensicht auf die DDR. m

Renate Blume und Eberhard Esche als Liebespaar
Rita und Manfred in Der geteilte Himmel (1964)

Konrad Wolf und Eberhard Esche (Pilot) vor der
eigenwilligen Filmkulisse von Der kleine Prinz
(1966/1972)

Der kleine Prinz (1966/1972)

Das ist weit mehr als eine Fingertbung. Gleich Erich
K&stners (1899-1974) Grundsatz, dass nur, wer Kind
bleibt, auch Mensch sein kann, ist Konrad Wolfs
Version des Buches von Antoine de Saint-Exupéry
(1900-1944) eine konsequente Fortfihrung seiner
humanistischen Position. In stark stilisierten und genau
komponierten Bildern entwirft der Film die Phanta-
siewelt des Prinzen (Christel Bodenstein) im Dialog
mit dem in der Wiste gestrandeten Piloten (Eberhard
Esche), die nun beide zu der Erkenntnis kommen,
dass man sich miteinander vertraut machen muss, um
zueinander zu finden, und man nur mit dem Herzen
gut sieht. Die Beschreibungen des Kénigs (Wolfgang
Heinz), des Eitlen (Horst Schulze), des Geschaftsman-
nes (Jurgen Holtz) und des Laternenanziinders (Fred
Duren) erreichen immer noch die Strahlkraft der Ent-
larvung einer vollig entfremdeten Gesellschaft, sofern
die Metaphorik ernstgenommen wird, die zu Gebote
steht: Die Absurditat menschlicher Verhaltensweisen
beruht auf dem Zwang der Verhéltnisse und nicht auf
einer vermeintlich »angeborenen« Wesens-DNA der
Spezies, wie es Existenzialismus und Fundamentalon-
tologie bis dato behaupten. Schlange (Inge Keller) und
Fuchs (Klaus Piontek) dienen als Medien der Wahrheit:
Gefahr und Z&dhmung verschaffen in vernunftgemafier
Ausbalancierung einen sozialen Ausgleich, der freilich
standiger Pflege bedarf, so wie die einzigartige Rose,
die der kleine Prinz akribisch zu versorgen hat.

In einem Prolog und einem Epitaph auf den Auto-
ren unter Verwendung einer Ballade, gesungen von



Manfred Krug, wird auf die gesellschaftliche Brisanz
des Stoffes anhand von Standfotos zu Krieg und
Frieden aufmerksam gemacht. Das ist alles andere als
Uberflissig, denn die Betonung der damals aktuellen
Diskrepanz zwischen dem sozialistischen Friedens-
willen und eines wenig friedlichen globalen Weltzu-
standes verstarkt souveran die Botschaft der Fabel
mit Hilfe einer realitdtsgerechten Rahmung. Weil die
Urheberrechte fur eine Verfilmung nicht erworben
worden waren, hatte der Fernsehfilm erstim Mai 1972
seine Premiere und konnte bis 2015 nur selten gezeigt
werden. m

Gruppenfoto mit Regisseur Konrad Wolf (r.) bei den
Dreharbeiten zu Ich war neunzehn (1968)

Ich warneunzehn (1968)

Hauptheld Gregor Hecker (Jaecki Schwarz) kommt
urspriinglich aus Kéln, aber der sowjetische Befehlsha-
ber kann ihm seine Heimatstadt nicht bieten, sondern
nur Bernau. Hier ist er nun flir zwei Tage Stadtkomman-
dant, der Ortist im April 1945 fast leer, nur das Bur-
germeisterpaar hat eine rote Fahne aus dem Fenster
gehéngt, in der der weil3e Kreis und das schwarze
Hakenkreuz mit rotem Stoff zugenaht sind. Das ist die
Lage in Deutschland am Ende des Zweiten Weltkrie-
ges. Esist auch die Lage fur den Deutschen Hecker

in der Uniform eines Leutnants der Roten Armee und
damit Wolfs kaum verfremdete eigene Geschichte.
Wie wird man Nazi? Hier ist die Frage aus dem Blick-
winkel des Antifaschisten, Exilanten, Wiederkehren-
den und Heimat-Suchenden gestellt. Und die Antwor-

ten kénnen keine anderen sein als die der Befreier,
Sieger und Besatzer. Es sind, angesichts der Abgrinde
durch imperialistischen Eroberungskrieg, demagogi-
sche Uberwiltigung und aktive Selbstgleichschaltung
der deutschen Gesellschaft, die richtigen, wenn auch
noch unfertigen. Der Film ist nach einer tagebucharti-
gen Chronik der letzten Tage vor der deutschen Kapi-
tulation aufgebaut und nimmt méglichst viele typische
Endzeitsituationen dieser Zeit in den Blick: die Ohn-
macht der Zivilbevodlkerung, die Befreiung des Konzen-
trationslagers Sachsenhausen — unter Verwendung von
Ausschnitten aus dem Dokumentarfilm Todeslager
Sachsenhausen (1946, Regie: Richard Brandt) —, die
verbramte Rechtfertigung der NS-ldeologie durch
Reprasentanten des deutschen Blrgertums, die Wut
der befreiten Antifaschisten sowie die sinnlose Opfe-
rung von Menschen, langst nachdem der Ausgang des
Krieges entschieden ist.

Urspriinglich unter dem Arbeitstitel Heimkehr 45
konzipiert, besticht der Film durch seinen graduellen
Wechsel aus objektivem Anspruch und subjektiver
Sichtweise der Hauptfigur. Wesentliche Informationen
des Frontverlaufes, seiner Ursachen und Folgen im
Kampf um Berlin werden realitdtsgerecht aufbereitet
und immer wieder durch die individuellen Reaktionen
reflektiert, dabei teilweise bestétigt wie auch teilweise
gebrochen. Einiges ist nur angedeutet (Vergewalti-
gungen, Selbstjustiz), anderes wiederum ausfihrlich
dargelegt; vor allem zeigt sich dabei eine Nachdenk-
lichkeit, die sich zwingend auf das Publikum Gbertrégt.
Das gilt z. B. gleichermaBen fir die Wahrnehmung des
als Dorfbirgermeister eingesetzten alten Kommunis-
ten (Walter Bechstein) wie fir den sich aus der Zitadel-
le Spandau absetzenden jungen Wehrmachtsoffizier
(Jurgen Hentsch), deren Wege sich im Abstand der
Jahre mit Sicherheit in hochst unterschiedlichen Nach-
kriegswelten wiedergefunden haben werden. Die vie-
len gewissenhaften »DenkanstdBe« des Films fanden
daher zu Recht in der DDR gro3e Resonanz. Einzelne
westdeutsche Rezensenten sahen hingegen in dieser
Komplexitat der Erfahrung eine »Schule der Lethar-
gie« am Werk, was offenbar auf einer Verkennung
des Gegenstandes und der dsthetischen Mihe seiner
Bewaltigung basierte. Am Nullpunkt der modernen
Zivilisation, die der Faschismus darstellt, ist einzig
das vernunftgeleitete Gegenbild aus der Perspektive
seiner Gegner und Opfer das berechtigte. m

Donatas Banionis spielt die Hauptrolle des Hofmalers
Francicso de Goya (Goya, 1971)

Goya-oder: Der arge Weg der Erkenntnis (1971)

Der zweiteilige Film nach dem gleichnamigen Roman
von Lion Feuchtwanger (1884-1958) hatte eine lange Pro-
duktionsvorgeschichte, die bis Anfang der 1960er-Jahre
zurlckreichte. Fir ein derartiges GroBprojekt waren viele
Hemmnisse zu beseitigen, nicht nur rechtliche und finan-
zielle, sondern auch logistische. Nachdem sich Uberle-
gungen zum Dreh an spanischen Originalschaupléatzen
zerschlagen hatten, konnte mit sowjetischen Partnern
eine Koproduktion realisiert werden.

Der kénigliche Hofmaler Francisco de Goya (Donatas
Banionis) gerat wahrend der napoleonischen Besatzung
Spaniens zunachst in kreative Zweifel an seiner Tatig-
keit, die sich dann schrittweise durch die politischen
Umsténde und das Schicksal von Mitburgern zu einer
existentiellen Krise ausweiten. Der »arge Weg der
Erkenntnis« fihrt ihn weg von der institutionalisierten
Tyrannei des Hofstaates, hin zur Tonlage des einfachen
Volkes, den Rat des Revolutionars Jovellanus (Ernst
Busch) befolgend, wonach kein Kiinstler der Politik fern-
bleiben kann. Die berihmten Bilder und Zeichnungen
Goyas aus dessen spater Schaffensperiode Uber die
ErschieBung der Aufstandischen und die vielen Démo-
nen, die Spanien quélen, bilanzieren sich zu gleichen
Teilen in Goyas Ausspruch, dass die Ungeheuer immer
dort geboren werden, wo die Vernunft schlaft, und
in der Entscheidung der Inquisition, dass dieses Ge-
dankengut mit Goyas Werk dem »ewigen Vergessen«
Ubereignet werden muss.

Zweifellos ist dieser Film im Gewand der historischen
Parabel vor allem eine Selbstverstandigung des Kinst-
lers Konrad Wolf. Er diirfte jedoch weniger als unmittel-

barer Schlisselfilm auf eine defizitare Praxis des Sozia-
lismus zu verstehen sein, denn er zielt viel allgemeiner
auf das generell nétige Erkenntnisinteresse asthetischer
Arbeit im Verhaltnis zu auBerkinstlerischen Belangen,
womit samtlichen Anwandlungen eines »neutralen«
Uberzeitlichen Kunstbegriffes ohne politische Bedeu-
tung oder Funktion eine Absage erteilt wird. Sicher ist
dies nicht ohne Rickbezug auf Wolfs eigenen Lebens-
kontext einzuordnen, es zeigt sich indes, dass die be-
handelten Probleme aus Roman und Film keine strikte
Opposition zwischen Staat und Kinstler/Intellektuellen
aufmachen, sondern die Problematik erdrtern, welche
Staatsform bzw. welche Existenzgrundlagen fir eine
vernunftgemalBe Asthetik notwendig und hinreichend
sind. Hier schwingt, deutlicher als in anderen Filmen
von Konrad Wolf, die Uberzeugung mit, dass Kunst
ohne politische Verantwortung fiir die Verénderung der
Welt keine ist. m

Die Frage nach dem Verhé&ltnis von Kunst und Alltag in
der DDR: Der nackte Mann auf dem Sportplatz (1973)

Dernackte Mann auf dem Sportplatz (1973)

Konkreter zum Verhaltnis von Kunst, Alltag und Arbeit
in der DDR ist kein anderer Film, dem es damit gleich-
zeitig gelingt, so etwas wie den Atem dieses Landes in
ruhigen Zigen und mit ausreichend Zeit einzufangen.
Die Zusammenarbeit mit dem Drehbuchautor
Wolfgang Kohlhaase (geb. 1931) fihrt die Zuschauer in
den Arbeits- und Lebensrhythmus des Bildhauers Kem-
mel (Kurt Béwe), der beauftragt wird, fiir den ortsansas-
sigen Sportverein eine Skulptur anzufertigen. Vorbild
fur die Figur Kemmels ist der Bildhauer Werner Stétzer,
derim Film den Burgermeister verkorpert. In Parallelge-
schichten werden Episodenstrange der Aktivitaten von



Kemmel beleuchtet, die von den Beziehungen zu seiner
Frau Gisi (Ursula Karusseit) und seinem Sohn, vom
6ffentlichen Umgang mit seiner Kunst, dem privaten
Kunstgeschmack der Nachbarn sowie historischen Re-
flexionen berichten. Dabei kommen geschichtlich und
politisch relevante Fixpunkte der DDR-Realitét in den
Blick, die sich zu einem dokumentarischen Mosaik ver-
dichten: Kemmels Relief »Bodenreform« steht im Feuer-
wehrturm der LPG, statt ausgestellt zu werden, weil ihm
angeblich Optimismus fehlt. Gleichzeitig fordert diese
Kunst zur Stellungnahme heraus. Gisis Ubersetzungs-
arbeiten Uber das System der Konzentrationslager und
Vernichtungsstatten des deutschen Faschismus lassen
Kemmel nicht los, er bleibt aber mit dieser Beschafti-
gung ziemlich allein. SchlieBlich wird auch der Modell-
kopf des ausgesuchten Brigadiers (Martin Trettau) fur
die Sportlerskulptur gar nicht verwendet, obwohl er
vorher als ideale Vorlage erschienen ist. Im Gesprach
zwischen Kemmel und dem Brigadier gegen Ende des
Films Uber die Bedeutung der Kunst, auch der vormals
unverstandenen, wird der Prozesscharakter asthetischer
Wahrnehmung letztlich positiv bewertet: »Mit der Zeit
sieht man doch hin.«

Im Gegensatz zu seiner nicht hoch genug einzuschéat-
zenden Spatwirkung tber Einsichten und Durchsichten
sozialistischer Normalitat und den Bedingungen ihrer
Diskussionskultur, die eine Vielfalt von Meinungen und
Werten bezeugen, welche weitab von retrospektiv
behaupteten monolithischen Abqualifizierungen der
DDR liegen, erreichte der Film nach seiner Urauffih-
rung nur wenige Kinobesucher. Ein Grund dafir dirfte
aus heutiger Sicht die eigentliimliche Selbstverstand-
lichkeit der Problembehandlung gewesen sein, die dem
damaligen Publikum moglicherweise zu allgegenwartig
und banal erschienen sein mochte, weil es um Dinge
ging, die jeder aus seinem persénlichen Umfeld kannte.
Die Kunstbetrachtungen sind aber auch ein Katalysator:
Kemmel ist sozusagen die progressive Anwendung
Goyas fir den Sozialismus. m

Mama, ich lebe (1976)

Es sind Dinge, die natirlich an Ich war neunzehn
anschlieBBen, nur diesmal zeitlich und ortlich zurlick-
versetzt, in den Krieg, in die Gefangenschaft, fur

eine deutsche Umkehr im »Nationalkomitee Freies
Deutschland« und damit als erneutes Gesprach tber
die Schwierigkeiten des Umerziehungsanspruches vom
Nazi zum bewusst denkenden Sozialisten. Von den

vier Wehrmachtsangehérigen Becker (Peter Prager),
Pankonin (Uwe Zerbe), Koralewski (Eberhard Kirchberg)
und Kuschke (Detlef GieR), die den Antifa-Kurs im
sowjetischen Kriegsgefangenenlager absolviert haben

und nun auf den Einsatz gegen die deutsche Kriegsma-
schine vorbereitet werden, Uberlebt am Ende nur einer.
Auf der Reise in ihr zugewiesenes Verwendungsgebiet
entwickeln sich Diskussionen, Auseinandersetzungen
und Betrachtungen tber Erlebtes und Zukinftiges,
flankiert von Einlassungen des sowjetischen Flihrungs-
personals. Da wundert sich mancher Uber spontane
Bekundungen der Deutschen zur Zukunft des eigenen
Landes im Sozialismus, und andere in der Roten Armee
differenzieren nunmehr (1944) zwischen zwei Arten von
Deutschen, Faschisten und Antifaschisten, was im Zuge
der deutschen Aggression in den Jahren davor noch
undenkbar erschien.

Wie in keinem anderen Film, abgesehen vielleicht von
Sonnensucher, hat Konrad Wolf hier versucht, sowje-
tische und deutsche Argumentationslinien miteinan-
der zu versdhnen. Jener Verstandigungsaspekt des
Textaufbaus steht absolut im Zentrum der filmischen
Durchdringung des Themas, so dass diesem Anspruch
die formalen Gestaltungskriterien deutlich untergeord-
net werden. Die Konventionalitat der Machart springt
ins Auge, auch wenn Anleihen bei der sowjetischen
Filmpoesie (Tarkowski, Schukschin, German) auffind-
bar sind. Die Ricknahme &sthetischer Eigenwilligkei-
ten dirfte gewollt gewesen sein, damit das Publikum
auch keine der gesprochenen Aussagen verpasst oder
Uberhort. Man merkt diesen Anspruch im Nachhinein
noch zusatzlich, wenn man sich parallel dazu Gitta
Nickels Konrad-Wolf-Portrat von 1977 ansieht, das von
der Produktion und den Filmclubgesprachen berichtet.
Dort ist auch angedeutet, dass das, was eigentlich ei-
nen Abschluss des Nachdenkens lber den schwierigen
deutsch-sowjetischen Briickenschlag bilden sollte, zu
einem noch intensiveren Weiterdenken Anlass gab. m

Konrad Wolf bei den Dreharbeiten zu Mama, ich lebe
1976

Renate Krofiner in Solo Sunny (1980) als Spiegel der
DDR-Generation der friithen 1980er-Jahre?

Solo Sunny (1980)

»Fraulein« Ingrid Sommer, Kiinstlername Sunny
(Renate KréBner), ist Sangerin und wird es bleiben.
Autor und Co-Regisseur Wolfgang Kohlhaase hat fur
den Anfang des Films den wohl prégnantesten Dialog
der DEFA-Geschichte geschrieben:

Sunny im Bademantel, morgens, Blick Richtung Bett,
Sunny: »ls’ ohne Frihstiick.«

Mann (Michael Christian): »Wat soll denn det? Deinet-
wejen bin ick extra nich’ arbeiten jejangen.«

Sunny: »lst ja auch ohne Diskussion.«

Mann: »Det find” ick aber ausjesprochen unfreundlich.«
(Pause) »Warum hast'n mich denn mitienommen?« (Pau-
se, inzwischen aufgestanden) »Wo issen det Klo?«
Sunny: »'Ne halbe Treppe tiefer, da ist der Schliissel.«
(Pause) »Mo6chst'n Kaffe?«

Mann: »Wat soll ick mit Kaffe?« (geht ab, Kaffeewasser
pfeift im Kessel)

Mehr kann man auf diesem knappen Raum Uber die
mentalen Belange der DDR nicht ausdricken. Sunny
ist kein Hotel, die Leistung der zusammen verbrachten
Nacht hat beidseitig zu stimmen, die Arbeitsabstinenz
des Mannes ist ohne gravierende Sanktion mdglich
(wenn sich auch Diskussionen Uber Arbeitsmoral
anschlieBen mussten, die den Sozialismus weit mehr
treffen als den Kapitalismus), es gibt Informationen
Uber die Wohnraumstruktur, und schlieBlich ist Kaffee
am Morgen offenbar auch nicht jedermanns Sache. Ins
Analytische gewendet heil3t das aber: Frauen in der
DDR lieBen sich weder alles gefallen, noch waren sie
unselbstandig. Die dazugehdrigen Manner konnten
schon damals verunsichert werden. Das Fernbleiben
vom Arbeitsplatz lief3 sich verkraften (ein Unding unter
kapitalistischen Verhéltnissen, zumindest im Wiederho-
lungsfalle). Eine AuB3entoilette war im Altbau nichts Un-
gewdhnliches, weshalb die bald als »Platte« verrufenen
Neubauwohnungen von vielen auch so begehrt wur-

den. Entscheidend ist aber vor allem der moralische Zu-
griff auf die Alltagsbeziehungen: Niemand hat behaup-
tet, dass es einfach ist, aber niemand kann behaupten,
dass sich hier Personen bewegen, die nicht mit Geist,
Haltung und Bewusstsein ausgestattet sind. Der Film
entfaltet in seiner Einfachheit und seinem Verstédndnis
fur Geflihl und Verstand der Protagonisten ein authen-
tisches Portrat Gber den Lebenszustand der mittleren
DDR-Generation am Beginn der 1980er-Jahre. So weit
war die Beantwortung der Frage, wie eine Gesellschaft
verniinftig nach sozialistischen Kriterien zu organisieren
sei, also bei Konrad Wolf schon fortgeschritten. m

Der Werkzusammenhang ware unvollstandig, wenn
nicht noch auf die sechsteilige Dokumentation Busch
singt — Sechs Filme (iber die erste Hélfte des 20.
Jahrhunderts zumindest hingewiesen wiirde, die 1982
im Auftrag der Akademie der Kiinste der DDR unter der
kinstlerischen Oberleitung von Konrad Wolf entstan-
denist. Der Regisseur war von 1965 bis zu seinem Tode
derimmer wiedergewahlte Akademieprasident und
verantwortete die Teile 3 1935 oder das Fal3 der Pando-
raund 5 Ein Toter auf Urlaub selbst, wahrend er die Ent-
stehung des 6. Teiles Und weil der Mensch ein Mensch
ist nicht mehr erlebte. Die Lebens- und Kampfkraft des
Revolutionars, Sangers und Schauspielers Ernst Busch
(1900-1980) bekam in dem Filmzyklus ein wirdiges Erin-
nerungsausrufezeichen und bezeugte einmal mehr den
Stellenwert der Geschichte im kinstlerischen Wirken
von Konrad Wolf, die fir ihn nie als abgeschlossen galt.

Kurz vor seinem friihen Tod im Méarz 1982 formulierte er
eine Art geistiges Testament mit folgenden Worten:

»Die politische Eigenverantwortlichkeit kann dem
Kommunisten, der Kinstler ist, niemand abnehmen.
Man kann sie so oder so beeinflussen —

—durch lebendige, nicht dogmatisch-scholastische
Wissensvermittlung,

- durch gesellschaftspolitische Anregungen, nicht for-
mal-burokratisches Administrieren,

— durch Kritik, die Denkanstéf3e gibt, nicht Zensuren ver-
teilt oder bemiht ist, eigenes Denken durch Rezepturen
Zu ersetzen,

—durch Vertrauen, das fordert und fordert.

Und doch: Gber allem steht die Eigenverantwortung

als unldsbarer Bestandteil der politisch-ideologischen
Gesamtverantwortung des groBen Kampfblindnisses
der deutschen Kommunisten. Diese Verantwortung voll
wahrzunehmen, bedeutet Mut und Risikofreudigkeit.
Sie bedeutet auch politische, philosophische Nichtern-
heit, Klarheit und Realitatsgefihl.

Diese Fahigkeit wiinsche ich mir, wiinsche ich uns allen
fir heute, fir morgen.« m



Wenn ein von seiner |dee besessener Erfinder, ein neu-
artiges, héchst komfortables Windmuhlen-Luftschiff
zu konstruieren, das sich von jeder halbwegs geméh-
ten Wiese in die Lufte erheben kann, niemals Geld

fur die Ausfihrung seiner Plane bekommt, so kann
sich die Frage stellen, ist der Mann ein Genie oder ein
Spinner. Franz Xaver Stannebein, jene von Fritz Rudolf
Fries in Anlehnung an seinen Grof3vater erfundene
Figur, ist ein Bruder auch all jener mit Phantasie be-
gabten, sensiblen Filmemacher, die, weil sie sich dem
Mainstream verweigern, nie ihre Projekte verwirklichen
kdnnen. So werden Begabung und Talent ausgetrock-
net und verschleudert.

Als ich den Roman »Das Luftschiff« nach seinem
Erscheinen 1974 im VEB Hinstorff Verlag Rostock mit
Faszination gelesen hatte, bin ich nicht auf die Idee
gekommen, einen Film daraus zu machen.

Dann drehte ich 1980 den Film Jadup und Boel nach
dem Roman von Paul Kanut Schafer, die Geschichte
eines Blrgermeisters einer Kleinstadt in der DDR, der
in der Mitte seines Lebens nachzudenken beginnt, ob
die sozialistischen Ideale, mit denen er angetreten ist,
auf dem Weg ihrer Verwirklichung sind. Der Film geriet
in heftige politische Auseinandersetzungen bis auf die
Ebene des Politblros des ZK der SED, das zog sich hin

Daniel Roth in der Rolle des Chico

von 1980 bis 1983, als er dann verboten wurde, spater,
schon zu Gorbatschows Zeiten, kam er 1988 mit funf
Kopien in die DDR-Filmkunsttheater.

Nach dieser Erfahrung war mir klar, dass es keinen
Sinn hatte, neue Filmprojekte in Angriff zu nehmen,
die sich mit der DDR-Gegenwart befassten, meine
Ansichten unterschieden sich zu sehr von denen der
politisch Verantwortlichen. Ich gab also jedem, der es
horen wollte oder auch nicht, bekannt, dass ich fortan
nur noch Filme drehen werde, deren Sujets im histo-
rischen Milieu angesiedelt seien, klar, dass auch dies
politische Filme sein sollten.

Zwei Stoffe standen zur Auswahl: »Die Rauberbande«
nach dem Roman von Leonhard Frank, aber aufsassige
Jugendliche wollte man nicht, selbst wenn die Ge-
schichte vor dem Ersten Weltkrieg spielte. Der zweite:
Dramaturg Manfred Hocke gab mir eine Filmerzahlung
zu lesen, die Fritz Rudolf Fries frei nach seinem Roman
»Das Luftschiff« verfasst hatte, die sprihte von Phanta-
sie wie auch der Roman, doch der Ansatz war filmischer.
Trotzdem war ich skeptisch, denn das Projekt entsprach
iberhaupt nicht dem bei der DEFA Ublichen, der Held
war alles andere als ein positiver, die Geschichte spielte
auf mehreren Zeitebenen und dazu noch zu grofBen
Teilen in Spanien. Aber man konnte es ja versuchen.

»Die Form war
mir wichtig —

wer das versteht,
ist mir egal«

Rainer Simon Uber seinen Film »Das Luftschiff«?




Jorg Gudzuhn als Erfinder Franz Xaver Stannebein

Das Wunder geschah: Wir konnten drehen. Das mag
auch daran gelegen haben, dass die DDR-Kulturpoli-
tik nicht nur von ideologischen Hardlinern bestimmt
wurde, sondern es durchaus auch Krafte gab, die
mit Besorgnis zu jener Zeit die Ausreisewelle vieler
DDR-Kinstler zur Kenntnis nahmen und die Interes-
se hatten, dass ich blieb. Ich hatte auch nicht vor zu
gehen.

Es wére die gréfBte Dummbheit meines Lebens gewe-
sen, was ich freilich erst spater begriff. Damals ahnte ich
noch nicht, in welchem Zustand politischer Verwahrlo-
sung und jeden Sinns entleerter Kommerzialisierung
sich die westliche Welt befindet. Ich hatte, ware ich
dorthin gegangen, meine wichtigsten Filme nicht dre-
hen kénnen, Die Frau und der Fremde (Goldener Bar
der Berlinale 1985), Wengler & S6hne, Die Besteigung
des Chimborazo und Der Fall O.

Dass wir Geld fur Das Luftschiff bekamen und 1982 zu
drehen begannen, hing auch mit einem Deal zusammen
zwischen der DEFA und dem ZDF, das vorab die Fern-

sehrechte fir den Westen kaufte, so dass wir West-Geld
hatten, um einige Szenen in Spanien drehen zu kénnen,
nicht alle, andere realisierten wir in Bulgarien und der
Tschechoslowakei. Es war einer der ersten dieser inoffi-
ziellen Deals. Die erste offizielle Coproduktion zwischen
der DDR und der BRD kam erst 1988 zustande, das

war mein Spielfilm Gber Alexander von Humboldt

Die Besteigung des Chimborazo.

Das Luftschiff interessierte mich und Kameramann
Roland Dressel als &sthetische Herausforderung, wir
experimentierten, wo wir nur konnten, wir wollten unse-
rem Helden, dem Luftschiff-Erfinder, nicht nachstehen.
Wir erzahlten den Film auf der Zeitebene des Lebens
von Franz Xaver Stannebein zwischen dem Beginn des
20. Jahrhunderts und 1945 in Deutschland und Spanien
und auf der Ebene seines Enkels Chico, der unmittel-
bar nach dem Endes des Zweiten Weltkriegs sich bei
Leipzig auf die Suche nach dem verschollenen GroBva-
ter macht, diese Ebenen verschrankten wir miteinander,
wir bauten Visionen und Tradume ein, von dem Leipziger
Kinstler Lutz Dammbeck lieBen wir uns Non-came-
ra-animationen direkt auf den Filmstreifen zeichnen,
um Stannebeins Ideen angemessen zu visualisieren.
Friedrich Goldmann, der herausragende moderne
Komponist, schrieb uns Téne dazu. Mit Jérg Gudzuhn,
in seiner ersten grof3en Filmrolle, hatten wir den idealen
Hauptdarsteller gefunden. Genial oder verriickt — das
bleibt die Frage.

Was dazwischen ist — uninteressant. m

H DVDZUMFILM

»Zugespitzt kénnte man
sagen: Rainer Simons
Luftschiff ist dererste
abendfillende Experimental-
film der DEFAg,

so kommentiert Heinz
Kerstenam 18. M&rz 1983
im RIAS einen Tag nach der
Filmpremiere Das Luft-
schiff. Die Bedeutung von
Kreativitédt und Fantasie

flir das Leben mit all seinen
Hoffnungen und Enttéu-
schungen, Moglichkeiten und
Begrenzungen ist zu diesem
Zeitpunkt 1dngst eines von
Simons Kernthemen, das
dieses Mal allerdings mit
asthetischen Mittel gestaltet
wird, die einen neuen Hoéhe-
punkt in Simons Schaffen

markieren.

Nach der digitalen Neubear-
beitung erscheint der Film
nun in der DVD-Reihe Edition
Filmmuseum. Als Bonusma-
terial enthalten ist unter
anderem der DEFA-Dokumen-
tarfilm Unbédndiges Spanien
(Jeanne und Kurt Stern)

aus dem Jahr 1962: Dass die
Franco-Diktatur sich nur
durch die Hilfe von Musso-
lini und Hitler durchsetzen
konnte, ist letztlich einer von
vielen realpolitischen Hin-
tergrinden, in denen sich die
Geschichte vom Luftschiff
verankert.

www.edition-

filmmuseum.com

1 Rainer Simon (sinngeméB) im Zeitzeugengespréch mit Michael Hanisch (2000).
2 Der hier abgedruckte Text stammt aus dem DVD-Booklet zum Film Das Luftschiff, erschienen in der Kollektion Edition Filmmuseum.



Dornrdschen: digital

Besonders problematisch: In der Verleihkopie (1.) ist ein Riss, im Original-Bild-Negativ (OBN)
fehlt das Bild komplett (m.), sodass es digital aufgefiillt werden musste (@.).

An anderen Stellen wurden Klammerteile vom Duplikatnegativ (CRI) ergidnzt.

Farben wie
im Marchen?

Einblicke in die digitale Neubearbeitung von Dornroschen

René Pikarskiim Gespridch
mit Melanie Hauth

Von wegen »Es war einmal vor langer Zeit«! Dass der
Film Dornréschen (Walter Beck, 1970) aus der Menge
vieler damals wie heute beliebter DEFA-Marchen her-
aussticht, lasst sich vor allem an seinen unaufhorlichen
Versuchen erkennen, aus der fiktiven Handlung heraus
in die reale Gegenwart der beginnenden 1970er-Jahre
vorzudringen. Zaghaft jazzige Téne leiten den Film
ein, dazu ein strenggeometrischer FuBboden samt
ockerbrauner, sich rechtwinklig faltender Zimmer-
wand, die fast aus einigen spateren Hotelvisionen
Stanley Kubricks stammen konnten. Wenig spéter ein

rettender Prinz mit schicker Lederjacke und moderner
beige-grauer Hose, der sich vom Kleidungsstil bei
Hofe ebenso unterscheidet wie durch seine Wert-
schatzung des FleiBes der Arbeiter? Ja, so ein jede
Macht und jedes Gold der Welt verschmahender
Held passt in der Tat ausgezeichnet in das Jahr 1970.
Er passt auBerdem gut in die Gespréche wahrend
unserer Mittagspause bei der DEFA-Stiftung, wo die
zustandige Mitarbeiterin fur die Digitalisierung und
Restaurierung, Melanie Hauth, mir eine spannende,
wahre Geschichte Uber die digitale Neubearbeitung
des Marchenfilms erzéhlen konnte. Im Anschluss da-
ran wird sich der Regisseur selbst an die Entstehung
seines Films erinnern. m

Vorher/nachher: Die Farben des Rohscans (1.) und nach der Lichtbestimmung im Farbraum Rec709

Eine Herausforderung bei der Digitalisierung histori-
scher Filme ist manchmal bereits die Suche und Aus-
wahl des geeigneten analogen Ausgangsmaterials. Die
DEFA-Stiftung kann dabei in der Regel komfortabel auf
einen zusammenhangenden Filmmaterialbestand im
Bundesarchiv-Filmarchiv zurlickgreifen, das neben dem
Original-Bild-Negativ (OBN) oft auch den Magnet-,
Negativ- oder Positivton sowie kombinierte Kopien
und Verleihkopien zu einem Film bereithélt. Im Falle
von Dornréschen allerdings galten bereits seit 2008
das fir die Digitalisierung qualitativ bevorzugte OBN
und auch das Ton-Negativ als verschollen und damit
als »nicht Uberliefert«. Doch manchmal, zugegeben
leider selten, finden die seit der Wiedervereinigung oft
auf verschlungenen Wegen gereisten DEFA-Materia-
lien wieder ihren Weg zu uns zurlick: Als die Film- und
Videoprint Kopiergesellschaft mbH vor einigen Jahren
Insolvenz anmeldete, tauchte doch tatsachlich Dorn-
réschens OBN samt Tonnegativ in der Konkursmasse
auf, die an das Filmlager des Bundesarchiv-Filmarchivs
Ubergeben wurde. Dank einer Férderung der Filmfér-
derungsanstalt (FFA) stand einer digitalen Neubear-
beitung des Films und damit seiner Langzeitsicherung
und Verdéffentlichung gemé&B moderner Film- und
Videostandards nun nichts mehr im Weg. Die Arbeiten
fanden im Zeitraum von Januar bis April 2018 statt.
Dabei betreute die Firma ARRI an ihrem Minchner
Standort die Materialauswahl, -prifung und -reinigung,
den hochauflésenden 4K-Scan im Wet-Gate-Verfah-
ren sowie die Retusche und Tonbearbeitung. Damit
allerdings der 88-jahrige Regisseur Walter Beck die
Bearbeitung begleiten konnte, fand das Grading und
damit die Licht- und Farbbestimmung des inzwischen
digitalisierten Films in Berlin statt.

Wie sich nach der Prifung der verfligbaren analogen
Filmmaterialien herausstellte, war das OBN in der Tat
das am besten vorliegende Material und war wegen der
guten Auflésung sowie »der unverfalschten Farbwieder-
gabe und der Ausleuchtung fiir den Scan zu bevorzu-
gen, so lautet der ARRI-Befund. Allerdings musste
auch festgestellt werden, dass einige Teile davon »ver-
schrammt« und sogar »unvollstandig« sind, da im analo-
gen Film Einzelbilder fehlten oder damals mit Schwarzbil-
dern aufgefillt wurden. Bei der digitalen Restaurierung
kann dem mit zwei Methoden begegnet werden. Ei-
nerseits konnen zwecks Erhalts der Originalldange und
um nicht im Ton zu verrutschen durch Interpolation die
fehlenden Einzelbilder digital aufgefillt werden, etwa mit
den vorhergehenden oder nachgehenden Bildern der
betreffenden Stelle. Andererseits kann die Auffillung mit
Klammerteilen aus anderen Analogmaterialien erfolgen,
etwa aus dem Bild-Dup-Negativ (CRI) oder einer anderen
Kopie, die die im OBN fehlenden oder beschédigten
Bilder an der jeweiligen Stelle enthalt. Bei Dornréschen
wurden durch diese beiden Methoden insgesamt rund
50 Einzelbilder wahrend der Restaurierung erganzt.
Aufgrund des unterschiedlichen Materialzustands
besteht nun die Herausforderung darin, die fremden
und nun neu hinzugenommenen Klammerteile sowohl
in der Farb- und Lichtbestimmung, als auch in Format
und Geometrie dem OBN anzupassen. Diese Mal3nah-
me muss zusétzlich zur grundsétzlichen Aufgabe des
Color-Gradings unternommen werden, bei dem die
guterhaltene Farbe des OBN mit den heute Ublichen
Mitteln in die digitale Farbenwelt Ubersetzt wird. Damit
der Film auch heute zu einem optimalen Kinoerlebnis
werden kann, wurde der Grading-Prozess direkt auf
einer GroBleinwand im Kino vorgenommen.



oben: Vor- und auch nachher noch erkennbar:

die spezielle Aufpro-Technik fir die Hintergrundauf-
nahmen (1. Rohscan OBN, r. nach dem Grading)
unten: Monochrome Szenen im Rohscan (1.) wurden in
der finalen Lichtbestimmung warm gehalten

Eine weitere knifflige Aufgabe beim Grading geht zu-
rick auf einen Trick bei der urspringlichen Filmaufnah-
me, Uber die Regisseur Walter Beck gleich ausfihrlich
berichten wird. Dadurch, dass beim Dreh mit der soge-
nannten Auf-Pro-Technik der Hintergrund, vor dem die
Handlung und die Personen spielen, auf eine Leinwand
projiziert wurde, sind diese Projektionen bereits auf
dem OBN erkennbar griinstichig, wahrend die realen
Schauspieler und Requisiten in gewohnter Farbenpracht
von der Kamera erfasst wurden. Das betrifft etwa das
virtuelle Dornréschenschloss und einige Szenen im Ge-
birge, beziehungsweise in der Schlucht, die den Prinzen
zum Schloss und zur 13. Fee fuhrt. Die Frage ist, wie man
bei der digitalen Neubearbeitung historischer Filme mit
solchen Besonderheiten umgeht. Der grundsatzliche
Anspruch der DEFA-Stiftung lautet, die heutigen digita-
len Tricks der Farbkorrektur und Lichtbestimmung sehr
sparsam einzusetzen, damit das urspringliche Ausse-
hen und damit ein Stlick weit das Kinoerlebnis und der
Charme analoger Filme so gut es geht auch im Digita-
lisat bewahrt werden. Sofern sich das Grading somit in
der Regel auf den gesamten Bildausschnitt bezieht, er-
reicht man letztlich Korrekturergebnisse, die so auch fri-
her und analog im Kopierwerk méglich gewesen wéren.
Die Sequenzen mit den griinstichigen Auf-Projektionen
allerdings wiirden auf diese Weise ihren Farbstich in Re-
lation zum Rest des Bildinhaltes behalten. Es ist also an
der Zeit, den Filmemacher selbst um Rat zu fragen. Re-
gisseur, ARRI und die DEFA-Stiftung konnten sich darauf
einigen, ausnahmsweise auch einzelne Bildausschnitte

H ®HE E E §E E ®E B
Fahl-geschminktes Gesicht vor (1.) und nach der

Lichtbestimmung (@.)

selektiv und durch sekundare Farbkorrekturen zu be-
arbeiten, »um die fir damalige Verhaltnisse aufwendig
hergestellten [Auf-Pro-] Aufnahmen besser zur Geltung
zu bringen«. Die Korrekturen dieser Bildausschnitte
sind daher so minimal, dass der Grinstich nicht mehr
als stérend oder als materialbedingt ,alt’ und ,schlecht
erhalten’ empfunden wird. Gleichzeitig bleibt aber die
Méglichkeit bestehen, die damals verwendete Aufnah-
metechnik noch entdecken zu kénnen, etwa, indem der
Kontrast zwischen den projizierten Hintergrinden und
dem Vordergrund klar und deutlich bestehen bleibt.
Ein weiterer Balanceakt bestand in der Neubearbei-
tung von jenen zwei Passagen, in denen die Wirkung des
Fluchs der 13. Fee (der Tiefschlaf) stilistisch mit mo-
nochromen Passagen eingeschnitten wird. Interessant
dabei war, dass im Vergleich zum Negativ-Material die
Szenen auf der Referenz-Filmkopie weniger schwarz-
weil3, dafir aber in einem leicht rétlichen Farbspek-
trum eingeférbt waren. Und nun Herr Beck? »Leicht
gelblich-warm eingefarbt sollte es urspriinglich sein.«
- Ganz anders Ubrigens als in den Aufwachsequenzen,
in denen der »Hauch von Kihle« in den Gesichtern des
héfischen Adels unbedingt erhalten bleiben muss! Sie
sind wie Zombies, weniger wiederbelebt als inzwischen
vielmehr Uberlebt. Walter Beck erinnert sich daran, dass
die Maskenbildner die Gesichter zwar wei3 angemalt
haben — aber aus heutiger Sicht vielleicht nicht weil3
genug? Nach dem Scan des Filmmaterials erscheint die
Haut tatsachlich eher blau. Beim Kompromiss zwischen
urspringlicher Intention und dem Film musste die Colo-
ristin Christine Hiam zwischen der Urspriinglichkeit der
Maskierung und ihrer Erscheinung im Film vermitteln,
sodass am Ende alle mit dem Ergebnis zufrieden sein
konnten. Ob uns das gelungen ist, beurteilen Sie am
besten selbst im Kino.
Noch am selben Abend dieses Gespréachs héren wir die
traurige Nachricht, dass die Hauptdarstellerin des Dorn-
roschens, Juliane Korén, am 7. Mai im Alter von 67 Jahren
in Berlin verstarb. Umso wichtiger ist es, mit dem Erhalt
dieses zeithistorischen Dokuments auf eine farbenpréch-
tige und ausdrucksstarke Weise an sie zu erinnern. m

Mar und mehr

Dornréschen: Ein arbeitsbiographisches Kaleidoskop
von Regisseur Walter Beck!

Das Erlebte weil3 jeder zu schatzen, am meisten der Denkende und
Nachsinnende im Alter; er fihlt mit Zuversicht und Behaglichkeit,
daf3 ihm das niemand rauben kann.

Johann Wolfgang Goethe?



Meine erklarte Richtschnur ist damals schon, was ich
spater formuliere: »Kunst sollte nicht Vortduschung von
Wirklichkeit sein. [...] Sie sollte ein Modell sein, da[s] mit
innigem Bezuge auf die Wirklichkeit entwickelt ist.«3
Auch die »Gegenwartsfilme« und »historischen Filme«
sehe ich unter solchem Aspekt. Aber im Méarchenfilm
will ich das Prinzip unbedingt realisieren. Gerade hier
fallt es, wie ich meine, dem Film am leichtesten, derlei
Versuche zu unternehmen. Denn das Marchen hat ja nie
den Anspruch erhoben, wirklich geschehen zu sein. Das
Mérchenbuch ist eben kein Geschichtsbuch, sondern
ein Geschichtenbuch.

Trotz der erlebnisoffenen Annahme meiner stilisti-
schen Auffassungen durch die jungen Zuschauer, etwa
bei Kénig Drosselbart, erkenne ich an der weiteren
Reaktion, auch im Studio, auf meine dargelegten und
publizierten Theorien, daf3 absolute KompromiBlosig-
keit nicht in jedem Falle angebracht sein wird. Meine
Ansichten erregen nicht bei allen anteilnehmende
Aufmerksamkeit, treffen hier und da auch auf Gleich-
glltigkeit oder wecken gar Mif3trauen. Die géngigen
Formeln jener Zeit sind kein Wind von achtern in die
Segel meiner Kunstauffassung. Gleichwohl will ich mei-
ne Grundsatze bewahren und mit ihnen immer wieder
neue kinstlerische Anldufe unternehmen. Das fihrt zu
unterschiedlichen Experimenten, diesen Widerspruch
zu l6sen. Ich méchte am Grundsétzlichen festhalten, die
Ausfiihrung aber durchaus variieren.

Eine Gelegenheit dazu ergibt sich, als mir angeboten
wird, Dornréschen zu inszenieren. Das Szenarium ent-
steht in gemeinsamer Arbeit zwischen Margot Beichler,
Gudrun Rammler und mir. Es gehort dieses Marchen
in den Kanon der popularsten Marchen. Das Marchen
steht in der Sammlung der Brider Grimm und es ist so
gut wie jedem vertraut. Wir erzéhlen es allerdings ein
wenig anders.

Wir finden im Buch-Marchen keine Antwort, warum
der Koénig eine der Feen nicht einladt. Die 13. Fee nur
durch ihre Ordnungszahl die Uberzahlige sein zu lassen,
ware bloBer Zufall, hatte mit Kunst wenig zu tun. Sie von
vornherein grundlos als »b&se Feex, gar als »Das Bose,
abzuqualifizieren, wollen wir auch nicht gelten lassen,
weil wir Moral nicht abstrakt wirkend sehen, sondern
allemal auf praktische Tatigkeit bezogen. Sie von ihrem
spateren Fluch her als »bdse« zu definieren, erscheint
uns ungerecht, weil man auch einer Fee (oder gar
gerade ihr?) zubilligen muB, Gber Ungerechtigkeit und
Dummbheit emport zu sein und zornig zu reagieren. Das
Motiv, sich fir die unterbliebene Einladung »rachen« zu
wollen, ist von den Grimms interpretierend erfunden.
Noch in der Oelenberger Handschrift fehlt es.

In groBer Gemeinsamkeit suchen wir unsere Antwort
auf die Frage an das Marchen. Von den Feen lesen wir,
daf3 sie das neugeborene Kind mit »allen Tugenden«
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Helmut Schreiber in der Rolle des Konigs

begabten. Welche spezifische Tugend hétte die 13. Fee
geschenkt? Dazu schweigt der Text. Sie die »Fee des
FleiBes« sein zu lassen, war fir uns eine Méglichkeit,

die auslegendes Potential birgt, ja, Uberraschend viel
davon mit Leichtigkeit preisgibt, je mehr und je genauer
wir es durchspielen.

Der Kénig, der nur zwdlf Teller hat, 1adt diejenige von
den dreizehn Feen aus, deren Tugend er geringschatzt;
FleiB scheint ihm fir seine Tochter Uberflissig. Der im
Zorn ausgesprochene Fluch der Fee, die Prinzessin solle
sich »an einer Spindel in den Finger stecheng, ist so kein
willkdrlicher, sondern bezieht sich wiederum auf den
FleiB, sobald man das Spinnrad als Symbol dieser Tu-
gend sieht. Und der rigide Befehl des Kénigs, »dal3 alle
Spindeln im ganzen Reich abgeschafft werden sollten,
gerat damit folgerichtig zum sozialen Desaster derer,
die allein von ihrem Fleil3 leben kénnen.

Die gefundene Antwort und die absehbaren, daraus
folgenden Konsequenzen scheinen unsere Probleme
zu l6sen. Wir entscheiden uns dafir und entwickeln da-
nach das Buch. Es wird zum Beleg dafir, wie man eine
Uberlieferte Fabel zeitgendssisch humanistisch ausle-
gen kann, ohne sie wesentlich in ihrem &uBeren Ablauf
verandern zu missen.

Eine Kénigstochter wird geboren. Der Konig 1adt zu
einem groBen Fest, hat aber nur zwdlIf goldene Teller.

Juliane Korén spielt Dornrdschen

Im Lande sind aber dreizehn Feen. So befiehlt er, die
dreizehnte Fee, die des Fleif3es, nicht einzuladen. Auf
dem Fest begaben die Feen das Kind mit allen Tugen-
den. SchlieBlich kommt auch die Fee des Fleif3es. Doch
der Kdnig beleidigt sie und heil3t sie gehen. Da gerét
die Fee in Zorn: »Die Konigstochter soll sich in ihrem
finfzehnten Jahr an einer Spindel stechen und tot
hinfallen.« Die anderen Feen wollen dies so gut noch
machen, als sie kénnen. So spricht die zwdlfte: »Es soll
des Kindes Tod nicht werden, sondern nur ein Schlaf,
ein hundertjdhriger Schlaf.« Zum Kénig und allen, die
bei Hofe sind, aber sagt sie: »Und ihr sollt ihn mitschla-
fenl«

Darauf befiehlt der Kénig, alle Spindeln im Lande
abzuschaffen. Auf einem Scheiterhaufen werden sie
verbrannt. Darob gerét das Volk in gro3e Not; denn
ohne Spindeln kann man nicht spinnen, und ohne Garn
kann man nicht weben, und ohne Stoff kann man sich
nicht kleiden, und auch keinen Handel mit dem Ge-
webten treiben. Dem Kénig aber ist dieser Niedergang
gleichgultig.

Als die Kénigstochter finfzehn Jahre alt wird, geht sie
in einen Turm, den der Kénig hatte versperren lassen.
Die Tir aber ist heute dennoch offen. Die Kénigstoch-
ter trifft eine Frau, die an einem Spinnrad sitzt. Das
Madchen will auch spinnen. Dabei sticht sie sich in den
Finger und féllt in einen tiefen Schlaf. Der Kénig und der
Hofstaat fangen auch an zu schlafen. Um das Schlof3
wachst eine Dornenhecke.

Nach hundert Jahren macht ein fremder Kénigssohn
sich auf den Weg zu dem schlafenden Schlof3. Er trifft
andere, die vergeblich versucht haben, die Dornen-
hecke zu durchdringen. SchlieBlich trifft er auch eine
Frau, die ihn priift. Die Frau aber ist wieder die Fee des
FleiBes. Sie fihrt den Kénigssohn durch das Angebot
von Macht und Schatzen in Versuchung. Doch das alles
schlagt er aus. Als er sich nun der Dornenhecke nahert,

Burkhard Mann in der Rolle des Prinzen

tun sich alle Dornen vor ihm auf. Im SchloB kit er die
schlafende Prinzessin und alles erwacht. Nun bestraft
die Fee des Fleiles den Kénig: »Niemand in diesem
Lande wird dich mehr als Kénig anerkennen.« Und so
geschieht es. Der Prinz und die Prinzessin aber heiraten.
Sie laden alles Volk zum Fest und versprechen, das Land
weise und gerecht zu regieren, und Arbeit und Fleil3
nicht zu verachten.

So erzahlt, ist der Film durchgéngig ein Hohelied des
FleiBes. In diesem Sinne schreibe ich das Spinnlied,
das den Film eréffnet und schlieB3t: »Zum Faden drehet
das Gezause, / spinnet emsig ohne Pause. / Schlief3lich
sehtihr, dal3 der Flei3 / mehr als Eil” zu schaffen weil3.
/ Hast du Arbeit, frisch daran. / Fleif3 und Kunst liebt
jedermann.« Die jungen Spinnerinnen singen es nach
einer schéonen Melodie von Klaus Lenz, der zusammen
mit Hermann Anders auch die Musik des Filmes kompo-
niert.

Es ist offensichtlich, dal3 so einige Akzente der Inter-
pretation anders gesetzt sind, als das Marchen gemein-



hin verstanden wird. Ein Kritiker erlebt und beschreibt
diese Auslegung so: »Das unschuldige Kénigskind und
der edle, selbstlos liebende Prinz bedeuten Ablosung
der alten Machtverhéltnisse und Hoffnung auf eine
neue Ordnung. Das deutet sich ja in allen Volksméarchen
mehr oder minder klar an. Die Drehbuchautoren gingen
diesen Andeutungen nach und stieBen auf Fragen, die
auch von lesenden oder zuhérenden Kindern immer
wieder gestellt werden: Was wird aus den Menschen,
wenn alle Spindeln verbrannt werden? Warum wird die
dreizehnte Fee abgewiesen, — nur wegen des fehlenden
goldenen Tellers? Warum ist sie eine >bose« Fee? Wieso
ist der Kénig gut, der alle Spindeln verbrennen [403t, mit
denen die armen Leute ihren Lebensunterhalt verdie-
nen missen?«*

Ein Literaturwissenschaftler lobt die Veranderungen
und meint, es handele »sich um die Motivierung eines
sstumpfen Motivs¢, da einerseits der fehlende Teller in
der Vorlage keinen hinreichenden Grund fir die Hand-
lungsweise des Kdnigs liefert und andererseits die
Reaktion der dreizehnten Fee auf die Nichteinladung
Ubertrieben ist«®.

Ein anderer Kritiker schatzt dazu ein, es sei »durchaus
anzunehmen, daf3 Schulkinder verstehen, warum man
das Marchen nicht erzahlt, wie es im Buche steht«.®
Er hat durchaus Recht. Kinder haben, wie sich in Ge-
sprachen nach der Filmauffihrung zeigt, mit dieser
Auslegung kaum Probleme. Sie halten sich an das im
Film Erzahlte, erleben es in seinem inneren Geflige
und bewerten es entsprechend der sich anbietenden
Auslegung. Sie stellen ebenso fest, dal3 der Film einige
Verdnderungen aufweist gegenliber dem ihnen bisher
Bekannten. Sie finden kluge Begriindungen und Recht-
fertigungen fiir die Verénderungen.

Probleme mit der Erzahl-Differenz haben einige
Erwachsene, sofern sie Marchen als etwas Statisches
sehen, an das man nicht Hand anlegen darf. So etwa
meinen sie distanziert: »Vielleicht hatte man der Fee
doch die Rache und die Bosheit lassen sollen und das
Mérchen den Gebridern Grimm.«’

Andere wissen um die Dynamik der Tradition, die
sich auch beim Marchenerzéhlen zeigt: »Wie oft die
Mérchen sich beim Weitererzahlen gewandelt haben,
ehe sie von den Gebridern Grimm ausgeschrieben
wurden, ist schwerlich nachzuprifen. Legitimes Recht
jeder Menschengeneration war und ist es, die alten Ge-
schichten neu zu erzahlen, den Spielraum zu erweitern,
Handlungsabléufe und Charaktere genauer zu motivie-
ren, die innere Wahrheit des Marchens naher an die ge-
sellschaftliche Realitdt heranzufiihren. Die Drehbuchau-
toren [...] und Regisseur [...] haben von diesem legitimen
Recht der Marchenerzahler aller Zeiten Gebrauch ge-
macht und [...] das uralte Marchen um Erkenntnisberei-
che erweitert, die auch den jingsten Zuschauern eine

Dreharbeiten zu Dornréschen (1970)

gerechte Bewertung von Gut und Bése ermoglichen,
ohne den sinnlichen Reiz des Méarchens zu mindern.«®

Auf einen wesentlichen Aspekt der Verdnderung wird
explizit verwiesen: »Ohne Zweifel ist es eine Bereiche-
rung des Grimmschen Marchens, die Welt der arbei-
tenden Menschen, die Sorgen und Néte des Volkes
sichtbar gemacht zu haben.«? Dies wird selbst noch
in den neunziger Jahren, nach einem die Einstellung
zur Arbeit tief berlihrenden Paradigmenwechsel also,
positivangemerkt. Es geschieht, als eine Arbeitsgrup-
pe die DEFA-Spielfilme fur Kinder »auf ihre heutige
Verwendbarkeit hin analysierte«'®. Da wird sehr auf-
merksam registriert: »Es kommen Herrschafts- und
Besitzverhéltnisse ins Spiel, Uiber die bloBe Polaritat von
arm und reich hinaus. [...] Auch bei Walter Becks Dorn-
roschen (1971) bleibt die Arbeitswelt nicht auf3en vor.
Wer — auf3erhalb des »sozialistischen Lagers< — hat sich
je dartiber Gedanken gemacht, welche katastrophalen
Folgen des Kénigs Spindelverbot fir die Werktétigen
haben muBte? Beck tat es und bereicherte so die Um-
setzung des Stoffes um eine ungewohnte Dimension.«'
So sehr diese lobende Anmerkung aus der ansonsten
von Westdeutschen weithin praktizierter Distanz ge-
geniiber DDR-Produkten herausragt, so muB3 doch fest-
gehalten werden, daB3 das Element des Ungewohnten
entschieden im Erlebnis der Autorin selbst wurzelt. Den
erlebenden Kinder-Zuschauern in der DDR war dies
allemal ein folgerichtiges Motiv. Sie waren offensichtlich
auf soziale Betrachtungsweisen starker gepragt, als
etwa westdeutsche Zuschauer. Gerade ihnen féllt des-
halb der hohe Stellenwert so besonders auf, den Arbeit
in diesen Filmen erféhrt.

So keimt der Miinchnerin gar der selbstkritische Ver-
dacht, man musse solchen Umstand »auch als Bereiche-
rung werten. Ist es nicht auf der anderen Seite so, dal3
bei uns alles, was mit Arbeit zu tun hat, aus dem Unter-

haltungsbereich herausgehalten wird? Als profane und
triviale Ebene? Geht damit nicht viel verloren?'? Die
Frage ist lobenswert. Die Antwort aber ist zwingend
und eindeutig: Ja, es geht viel verloren! Es geht Ent-
scheidendes verloren! Es geht der Wesenskern unseres
Lebens verloren! Mag Arbeit manchmal auch Last sein,
ist sie gleichwohl grundsétzlich unerlaBliche Existenz-
bedingung und unverzichtbar fir unser Mensch-Sein.
Sie pragt uns. Unser Verhaltnis zu ihr sagt etwas We-
sentliches aus Uber uns.

Der Film wird mit vergleichsweise geringen Mitteln
hergestellt. Das Ende des Planjahres gerat in Sicht. Das
Studio braucht noch Prozentpunke zur Planerfillung.
Der finanzielle Spielraum jedoch ist nur noch begrenzt.
Hauptdirektor Wilkening nennt mir eine duBerst knapp

Die 13. Fee und Dornrdschen am Spinnrad

bemessene Summe und erklart, wenn die Kosten des
Films in diesem Rahmen blieben, kénne der Film produ-
ziert werden.

Zunéachst scheint es unmaglich, dafir diesen Film zu
machen. Doch die Versuchung ist groB3. Ich will endlich
wieder ein Méarchen inszenieren. Nach einigem Nach-
denken Uber die Moglichkeiten sage ich zu. Es ist ein
Uberraschendes Abenteuer, das sich da erdffnet.

Ich erinnere mich an eine Arbeitsphase wahrend
der Produktion von Turlis Abenteuer. Da gab es eine
Dekoration, die hiel3 »Brachfeld«. Harald Horn entwarf
dazu einen gefurchten Acker, der von Weiden gesédumt
wird. Uber allem schwebte ein fast himmelfiillender
Mond. Wir kamen zu dem Entschluf3, die Dekoration
in ihren AusmaBen scheinbar zu vergréBern, indem wir
die Einstellungen in der entgegengesetzten Rich-
tung vor der gleichen Dekoration drehten. Damit es

nicht auffiel, sollte sie fiir die zweite Benutzung leicht
verandert werden in ihren charakterisierenden Attri-
buten, etwa den Weiden. Der Mond entfiel natirlich.
Auch das Licht muf3te eine andere, entgegengesetzte
Richtung haben. Schlief3lich wurde der Kamerastand-
punkt grundséatzlich so verandert, dal3 die Furchen
des Feldes einmal nach hinten links und einmal nach
hinten rechts verliefen. So wurden aus einer kleinen
Dekoration gleichsam zwei, die durch entsprechendes
Arrangement zu einer gréf3eren zusammenmontiert
wurden.

Diese damalige Erfahrung wollen wir nun zum Auf-
nahmeprinzip des ganzen Filmes Dornréschen machen.
Der Szenenbildner Heike Bauersfeld hat damals bei
Harald Horn als 1. Architekt mitgearbeitet. So féllt es
leicht, ihn fir dieses Prinzip zu gewinnen, das wir durch-
gangig benutzen.

Keine Dekoration dieses Films besteht aus mehr als
einer Wand. Durch entsprechenden Umbau und ad-
dquate »Auflésung« gelingt es Raumgefihl zu schaffen.
Beispielsweise besteht der SchloBsaal nur aus einem
grof3en Gobelin vor einem neutralen Hintergrund. Ein
Gitter und mehrere Leuchter schaffen Tiefe. Fur die
gegenuberliegende Saalseite werden diese Attribute
anders angeordnet. Den ganzen Saal gibt es im Atelier
zu keiner Zeit.

Ein solches Verfahren setzt voraus, daf3 die »Auflo-
sung, also die Wahl der Kamerastandpunkte, vorher
prazise festgelegt ist. Ich habe damit kein Problem.
Derlei gehort ohnehin zu meiner Arbeitsweise. Neu
ist einzig, dal3 in diesem Falle spatere Abweichungen
ausgeschlossen sind. Ein solches Verfahren setzt auch
voraus, daf’3 die Aufnahmen nicht in szenisch chro-
nologischer Reihenfolge gedreht werden, sondern
richtungsweise gruppiert. Auch damit habe ich kein
Problem. Auch das gehort ohnehin meist zu meiner Ar-
beitsweise. Neu ist nur, daf3 keine Ausnahmen méglich
sind.

DarUber hinaus ist bemerkenswert, daf3 alle diese
schlieBlich nur aus zwei gegeniiberliegenden Wanden
bestehenden Dekorationen eckenlos bleiben. Das ge-
stattet nur bedingt Kamerabewegungen. Fahrten von
den Wanden weg oder auf sie zu sind méglich. Schwen-
kende Kamerabewegungen sind nur sehr eingeschrankt
maoglich. So sind also ausweitende oder eingrenzende
Bewegungen leistbar, verbindende entfallen weitge-
hend. Das bleibt nicht ohne stilistische Auswirkung.

Fir die Farbgestaltung schaffen wir uns ebenfalls
Bedingungen. Das fiihrt zu unterschiedlichen Urteilen.
Eine Kritikerin erlebt »das weitaus weniger farbige
Dornréschen«®.

Offenbar hitte sie es lieber bunter gehabt. Ein ande-
rer Rezensent erkennt dagegen »eine wirklich farbige
und nicht nur bunte Marchendarstellung«™.



Regisseur Walter Beck (1.) bei den Dreharbeiten zu
Dornroéschen (1970)

Ein dritter spiirt den »Hauch von Kihle, der das
Leinwandgeschehen durchweht und die Kindern kaum
verstandliche Farbsymbolik«.” Dies bezieht sich weni-
ger auf die Farbgestaltung des Films, der eine Uber-
greifende »Farbsymbolik« Gberhaupt nicht anstrebt.
Dies bezieht sich vielmehr auf die maskenbildnerische
Teintfarbung des Hofstaates nach den hundert Jahren.
In dieser SchluB3szene erscheinen die Adligen blaB3 und
ohne Leben in den Gesichtern. Dies allerdings kann
durchaus symbolisch erlebt werden: Sie sind Uberlebte.
lhre Zeit ist abgelaufen. Sie sind ein historischer Ana-
chronismus.

Fir uns wird von Kurt Schulze und Wolfgang Schwarz
die »Aufprojektion« im Studio entwickelt und einge-
setzt. Sie |6st die bis dahin benutzte »Rickprojektion«
nahezu véllig ab. Die war immer unbeliebter geworden,
weil der Qualitétsabfall des projizierten Materials kaum
zu minimieren war. Fir die Aufprojektion muB eine
Projektionswand aus englischer Produktion beschafft
werden. Die Ubrige kameratechnische Ausristung wird
im Studio entworfen, gebaut und optimiert.

Die Direktion erhofft sich — Giber diesen speziellen
Film hinaus — von dieser Entwicklung den Bau von De-
korationen einzusparen, die hdufig wiederkehren. Diese
Hoffnung wird sich nicht erfillen. Fiir den Marchenfilm,
den traditionellen und den smodernen«, wird dieses
Verfahren aber auBerordentlich nitzlich. In Dornrés-
chen wenden wir es erstmalig an. Der Kameramann
Lothar Gerber, der schon bei Kénig Drosselbart mit-
gewirkt hat, bringt hier seine Experimentierfreudigkeit
ein.

Auch in diesem Mérchenfilm bestehe ich, wie spater
immer wieder, auf Marchenfiguren mit Charakter, statt
bloBer Typisierung, wie sie in vermeintlicher »Genre-
gemaBheit« oft praktiziert wird. Dankbar nehmen die
Schauspieler alle Anregungen zu einer charakterisieren-
den Darstellung auf. Juliane Korén spielt die Kénigstoch-
ter, Vera QOelschlegel die Fee des FleiBes. Evemaria
Heyse und Helmut Schreiber spielen das Elternpaar.
Martin Hellberg tritt als Spielmann auf, Thomas Langhoff
als Hauptmann. Agnes Kraus Gbernimmt begeistert eine
winzige Episoden-Rolle, weil sie darin den nahezu bibli-
schen Fluch Gber den Kénig ausrufen darf.

Der Film kommt am 26. Mérz 1971 in die Kinos. »Die
Inszenierung kommt locker, frech und flott daher.«* Mit
Dornréschen »kommt ein farbiger Marchenfilm in die
Kinos, ein Beispiel fir die Kontinuitat, mit der sich die
DEFA auch der Kinderfilmproduktion widmet. (In der
BRD wird dieses filmische Genre aus mancherlei Grin-
den, bei denen fehlendes 6ffentliches Interesse und
kapitalistisches Profitstreben der Produzenten nicht an
letzter Stelle stehen, kaum noch gepflegt. )« m
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Essay
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Filmkomponist- und -wissenschaftler Peter Rabenalt, ab 1956 studierte er an der
Deutschen Hochschule fir Filmkunst in Potsdam-Babelsberg in der Fachrichtung Produktion

Dieser Essay ist ein Auszug aus »Film als Kunst? Autobiografische Miszellen aus
Theorie und Praxis« (Unveroffentlichtes Manuskript, Berlin: 2018, Kapitel:
»Der Babelsberger >Zauberberg«« und »Die Politik macht keinen Bogen«).

Peter Rabenalt spricht nicht als Historiker, vielmehr als Beteiligter, Student und Lehrer
an der Hochschule fir Film und Fernsehen (heute: Filmuniversitdt Babelsberg Konrad
Wolf), er erinnert sich als persotnlicher Freund vieler Mitarbeiter aus den Filmstudios
und Mitschdpfer vieler Filme, die dort realisiert wurden, u.a. Fraulein Schmetterling
(Kurt Barthel, 1966/2005), Mohr und die Raben von London (Helmut Dziuba, 1969)
oder Der Dritte (Egon Gunther, 1972). Vor allem die friihen Filme von Rainer Simon,
Wie heiratet man einen Konig (1969), Midnner ohne Bart (1971) oder Sechse kommen
durch die Welt (1972) pragte er durch eine innovative Musikgestaltung. Bemerkenswert

ist seine Arbeit zum DEFA-Musical Zille und ick (Werner W. Wallroth, 1983), dessen

Vorlage, das nie aufgefihrte Musical Der Maler von Berlin, er zusammen mit Dieter

Wardetzky erarbeitete. Peter Rabenalt schrieb auch die Musik fir viele Fernseh- sowie
Theaterproduktionen und ist Verfasser zahlreicher film- und musikwissenschaftlicher

Publikationen.

Meine Lehrer
von der DEFA

Prof. Peter Rabenalt iber sein Studium an der Deutschen Hochschule

fur Filmkunst in Potsdam-Babelsberg

Die allererste Begegnung mit Film als Materie bestand
darin, dass der Dozent fir »Grundlagen der Fotogra-
fie« uns mit einer Filmbichse zum Seeufer fihrte. Dort
wurde die Blichse gedffnet, wir mussten Abstand
nehmen, eine kleine Rolle Nitrofilm wurde angeziindet
und es gab eine Stichflamme. Die Rolle wurde in den
See geworfen und der Film brannte auch unter Wasser
weiter. Das war schon mal sehr beeindruckend. Film
sehen wurde groB3 geschrieben. Ich habe vom Oktober
1956 bis zum Februar 1957 ein Filmtagebuch gefihrt.
Darin sind fiir 20 Wochen Unterricht 84 Filme verzeich-

net. Es beginnt mit dem gerade fertig gestellten Film
Genesung von Konrad Wolf. Das war sein erster kiinst-
lerisch ernst zu nehmender Film. Ich fand damals die
Geschichte sehr Uber Zufalle konstruiert, war aber von
den Darstellern und der Bildgestaltung beeindruckt.
Der Film wurde im Seminar produktionstechnisch als
Beispiel fir einen typischen Atelierfilm behandelt, da
ein groBer Teil im Gerichtssaal spielt.

Der letzte Film in diesem Journal ist Die Siinderin,
ein westdeutscher Film von 1951 mit Hildegard Knef. Er
muss in der gelegentlich etwas spektakularen »Mon-




Wolfgang Langhoff in Genesung (Konrad Wolf, 1955)

tagsvorflhrung« zu sehen gewesen sein. Hier liefen, oft
erst spat abends, Filme aus dem westlichen Ausland,
auch aus der Bundesrepublik, die gerade dem DEFA-
AuBenhandel zur Ansicht zwecks Ankauf vorlagen, dann
aber selten ins Kino gelangten. Manchmal liefen nachts
auch Filme, die nach Ende des Programms aus einem
Westberliner Kino fir eine einzige Vorfihrung geholt
wurden. Das erledigte dann ein Auto der Hochschule,
das eine Durchfahrgenehmigung fir Westberlin be-
saB. In diesen Vorfihrungen mengte sich Kommerz

und Kitsch mit rarer Kunst. Wir amUsierten uns tber
den Skandal, den Die Stinderin wegen der Nacktszene
in Westdeutschland ausgel&st hat, registrierten aber
aufmerksam die vierfache zeitliche Verschachtelung der
Rickblenden. Hildegard Knef haben wir als Schauspie-
lerin nur bedauert, denn wir hatten inzwischen schon
Die Mérder sind unter uns gesehen.

Wir wussten aber, dass im Westen auch andere
Filme entstanden, denn Die Ehe des Dr. med. Danwitz
meines nicht mit mir verwandten Namensvetters Arthur
Maria Rabenalt lief bei uns auch erfolgreich in den Kinos
und erhielt einen Preis auf dem Internationalen Filmfes-
tival von Karlovy Vary. Dagegen haben wir Urlaub auf
Ehrenwort (Regie: Wolfgang Liebeneiner) von 1955 als
eine Uble Rehabilitierung der faschistischen Wehrmacht
und Wildwest in Oberbayern als eine lappische Kla-
motte empfunden.

Zufallig sahen wir allein sechs Filme von Helmut Kgut-
ner in diesem ersten halben Jahr: Unter den Briicken,
Romanze in Moll, Das Madchen aus Flandern, GroB3e
Freiheit Nummer 7, Anuschka und Des Teufels Gene-
ral. Sie setzten durchaus MaBstabe in ihrer filmischen
Gestaltung. Der Assistent und spatere Regisseur Bern-
hard Thieme schrieb an einer Abhandlung tber Kautner
und hatte diese Filme beschafft. Unter den Briicken

Hildegard Knef und E. W. Borchert in
Die Morder sind unter uns (Wolfgang Staudte, 1946)

und Das Méadchen aus Flandern hatten es mir beson-
ders angetan. In ihnen fand ich ein lebensnahes Spiel
der Darsteller, eine Verbindung von Komik und Tragik
und eine intensive Bilderzahlung, wie ich sie in den
meisten DEFA-Filmen dieser Jahre, wir sahen natir-
lich fast die gesamte Jahresproduktion 1956, vermisst
habe. Bei Des Teufels General stellte sich uns allerdings
die Frage, ob die sympathische Rolleninterpretation
von Curd Jirgens nicht doch auf eine Rehabilitation
des Militérs im Verhéltnis zu den Nazis hinaus lief. Die
filmhistorischen Seminare brachten uns allein in diesem
Halbjahr die Begegnung mit Murnaus Der letzte Mann,
Engelein mit Asta Nielsen, Pudowkins Die Mutter,
Chaplins The Great Dictator, Fritz Langs Dr. Mabuse,
der Spieler, Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin,
Griffith's The Bird of a Nation und Lewis Milestones Im
Westen nichts Neues. Die Beziehung zu italienischen
neorealistischen Filmen, insofern sie nicht schon in den
Kinos stattgefunden hatte, vertiefte sich. Bei Rom 11
Uhr (Giuseppe de Santis) notierte ich mir damals: »Prin-
zip der kinstlerischen Einfachheit«. An Fahrraddiebe
(Vittorio de Sica) hat mich beeindruckt, wie »aus einer
ganz kleinen Handlung ein groBer Film« werden kann
und bei La Strada (Federico Fellini) fiel mir das Neben-
einander von »tragischen und tragikomischen Szenen«
auf. In meinem Filmtagebuch fand ich sogar den origi-
nalen allerersten japanischen Godzilla mit der Anmer-
kung: »Gleichnis fur die Atomwaffen, nur kleine persénl.
Handlung, die fir unsere Begriffe hélzern und zu pathe-
tisch gestaltet wurde, grof3e Menge von gekonnten(!)
Trickaufnahmen.« Unter den aktuellen franzésischen
Produktionen beeindruckte uns Wenn alle Menschen
der Welt (Christian-Jaque, 1956) mit seiner unverhll-
ten politischen Botschaft in einer bewusst symbolisch
konstruierten Fabel: Auf einem bretonischen Fischer-

DDR-Filmplakat zu Wenn alle Menschen der Welt
(Christian-Jaque, 1956)

boot auf dem Atlantik erleidet die Besatzung eine
lebensgefahrliche Fleischvergiftung. Das Serum liegt in
Paris. Uber einen italienischen Amateurfunker in Togo,
einen Amateurfunker in Paris, eine franzdsische Arzt-
witwe, einen Kriegsblinden in Mlnchen, eine polnische
Stewardess, amerikanische Besatzungssoldaten, einen
sowjetischen Offizier, russische, englische, franzésische
und norwegische Flieger wird das Serum schlieBlich bei
dem Schiff abgeworfen. Nur ein Fischer ist nicht krank,
ein Algerier, der in den ersten Szenen rassistischen

und kolonialistischen DemUtigungen durch die Gbrige
Besatzung ausgesetzt war. Als Moslem hatte er nicht
von dem verdorbenen Schweinefleisch gegessen. Als
Nichtschwimmer angelt er das Medikament aus dem
Wasser. Dass wir trotz so viel Unwahrscheinlichkeit be-
eindruckt waren, bezeugt die persénlichen Hoffnungen
und Erwartungen, die wir in dieser Zeit eines zaghaften
politischen »Tauwetters« hegten. Um so kritischer re-

Hans Rodenberg, Theaterregisseur, Filmproduzent
und Direktor des DEFA-Spielfilmstudios (1952-1956)
sowie Dekan der Deutschen Hochschule fiir Film-
kunst (1956-1960)

gistrierten wir, dass der gleiche Film im Westen gekurzt
unter dem Titel TKX antwortet nicht als »franzésischer
Abenteuerfilm« gezeigt wurde.

Der alte Film Orphée von Jean Cocteau faszinierte
und irritierte uns gleichermaBen. In mein Tagebuch
hatte ich mir mit Fragezeichen Texte aus dem Film
notiert: »Wenn ein Dichter unsterblich wird, muss sein
Tod sterben.« — »Ein einziges Glas Wasser erleuchtet
die Welt« — »Der Witwenschleier ist von kurzer Dauer« —
»Der Vogel singt mit seinen Fingern«. Ein paar von uns,
die es wissen wollten, fuhren noch zur Westberliner
»Filmbihne am Steinplatz«. Dort lief von Cocteau
Le Sang d’une Poet. Wir kamen aber auch von dort
nicht viel kliger wieder. Dann haben wir das beste ge-
tan was man tun konnte, wir Ubernahmen die Spriiche
aus Orphée in unsere Alltagssprache. Dort konnten
sie durch ihren komischen Kontrast zur Realitat ihren
surrealen Wahrheitsgehalt enthillen. Gemeinsam
mit unseren Kameraleuten kamen wir auch hinter die
wirkungsvollen, oft auch verbliffend einfach herzustel-
lenden Trickaufnahmen.

Das Unterrichtssystem in den ersten Jahren war
nach dem Muster des Moskauer »Allunionsinstituts
fur Kinematografie« (WGIK) sehr schulisch aufgebaut:
Feste Wochenstundenpléne mit Fachtagen, Vorfih-
rungen, Filmanalysen und Vorlesungen mit Seminaren.
Noch aus der Grindungsphase der Hochschule ist ein
Ausspruch des spateren Dekans, Mitglied des ZK der
SED Hans Rodenberg Uberliefert: »Wenn wir in den
Mittelpunkt der Hochschule nicht die Kunst setzen,
brauchen wir keine. Die Menschen, die dort studieren,
mussen davon Uberzeugt sein, Kiinstler zu werden, auch
die Produktionsleiter.« Dem entsprachen auch unsere
Fécher. Neben dem durchgehenden Hauptanteil fach-
spezifischer Vorlesungen, Filmvorfihrungen, Semina-



re und Ubungen zur Technologie und Organisation

der Filmproduktion und Film&konomie, zu Film- und
Arbeitsrecht wurde Uber drei Jahre Literaturgeschichte,
zwei Jahre Kunstgeschichte und Kostiimkunde, ein Jahr
Filmanalyse, Uber zwei Jahre deutsche, internationale
und russische Filmgeschichte, je ein Jahr lang Philo-
sophie, Dokumentarfilmanalyse und Grundlagen der
Fotografie unterrichtet.

Unser Fachrichtungsleiter Prof. Althaus war eine
préagende Personlichkeit, ohne seine Person herauszu-
stellen. Seine Vorlesungen wurden fiir uns auch durch
die ihn begleitende dulerst attraktive Assistentin zum
Ereignis, denn sie saB seitlich neben seinem Tisch und
war stets sehr modisch gekleidet. In den Vorlesungs-
pausen rauchten beide franzdsische Zigaretten in fried-
licher Koexistenz mit dem Parteiabzeichen an seinem
Jackett. Der Kern seiner Berufsethik bestand darin,
dass vor allem die dramaturgische Funktion den tech-
nologischen und 8konomischen Aufwand eines Films
bestimmte und dementsprechend begann auch fir uns
die Beschaftigung mit einem Film mit der dramaturgi-
schen Analyse. Die Spuren seiner Arbeitsprinzipien sind
in zweiter Generation in der Berufsgruppe der Produkti-
onsleiter bis heute zu verfolgen. Ich erinnere aber auch,
dass z. B. das Buch »Film als Ware« von Béchlin wie auch
»Die rote Tapferkeitsmedaille« Gber die Dreharbeiten
von John Huston zur Pflichtliteratur zahlten, um uns
mit kommerziellen Produktionsmethoden bekannt zu
machen, die so in der DEFA nicht zu beobachten waren.
Im Fach Politische Okonomie des Kapitalismus unter-
nahmen wir eine Exkursion zur Leipziger Messe mit dem
Auftrag, einen »echten« Kapitalisten zu interviewen.

Die Literatur-Vorlesungen von Dr. Weise waren offen
fur mehrere Fachrichtungen und hatten den Charakter
von Bucheinflihrungen mit vielen Romanausschnitten.
Ich wurde auf diese Weise tUber den »Steppenwolf« an
Hermann Hesse herangefihrt.

Das Asthetik-Seminar begann mit der Frage »Was ist
Kunst?« und flhrte uns dann Gber Aristoteles, Lessing,
Schiller und Kant zu Hegel und Brecht. Das waren noch
die klassischen Bildungsmodelle aus den Leipziger
Vorlesungen von Bloch und Meyer, hier vertreten durch
den jungen Assistenten Rolf Richter. Er war spéter ein
wichtiger Filmwissenschaftler. Anfang der neunziger
Jahre leitete er kenntnisreich und verantwortungsvoll
die Rekonstruktion und Wiederauffihrung der 1965
mit Auffihrungsverbot belegten so genannten »Ple-
numsfilme«. Hegel hat mich bis in meine eigenen letz-
ten Verdffentlichungen begleitet.

Der Dozent im Fach Kunstgeschichte Dr. Mielke
stltzte seinen Unterricht auf eine persénliche Samm-
lung von Diapositiven aus verschiedenen europaischen
Museen, die er besucht hatte. An den Bildern der
»Bricke«-Maler, Gber franzdsische und spanische Maler

| | |
Der Filmwissenschaftler Rolf Richter

des 20. Jahrunderts, wie Matisse, Dali, Braque, Tanguy,
Chirico und vor allem Picasso lernten wir anschaulich
zwischen Kubismus, Expressionismus, Surrealismus und
anderen Ismen des 20. Jahrhunderts unterscheiden zu
kénnen — eine gute Grundlage fur die damals Ublichen
dogmatischen Diskussionen tber Formalismus und
Realismus. Mein Prifungsthema in Kunstgeschichte war
die Kleinplastik der italienischen Renaissance. Donatel-
los kleinen David und die Bronzettr von Ghiberti habe
ich allerdings erst 2009 in Florenz gesehen.

Unter Anleitung von Erich Kubat, einem erfahrenen
alten Produzenten von der UFA entwickelten wir im 3.
Jahr auf der Grundlage von Drehblchern, die bei der
DEFA gerade in Arbeit waren, alle entsprechenden
Rollen-, Dekorations- und Requisitenausziige und ent-
warfen einen Drehplan, aufgeschlisselt fir jede Rolle,
jeden Drehort, jeden Drehtag und jede Einstellung
des Films. Man hatte den Film danach drehen kénnen.
Die Devise war: Gute Vorbereitung entscheidet alles!
Keiner der spateren Produktionsleiter hat einen Fehler
gemacht, wenn er sich danach gerichtet hat. Mir hat
sich noch ein anderer Grundsatz des alten Filmhasen
eingepragt: Wenn alles richtig vorbereitet ist, kann der
Produktionsleiter auf dem Wannsee segeln gehen. Es
muUssen nur alle das Gefihl haben, dass er in jedem
Moment ins Atelier kommen kann.

Die anderen Fachrichtungen hatten nattrlich ihre
entsprechend spezifizierten Ausbildungsgénge. Die
Kameraleute mussten sich durch viele wissenschaftli-
che Facher beiBen. Ein Kameramann musste sich da-
mals in allen Bereichen der Sensitometrie, Optik und
der Fotochemie auskennen, um mit dem zur Verfu-
gung stehenden Filmmaterial und Geratepark arbei-
ten zu kdnnen. Die praktische Lehre lag in den Handen
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Martin Hellberg bei den Dreharbeiten zu seinem Film
Emilia Galotti (1957)

alter Kameramanner von der UFA. Sie achteten auf die
Ausgewogenheit von Vordergrund und Hintergrund,
lieBen gern Zweige ins Bild setzen und gaben bei
jeder GroBaufnahme, auch in der Kohlengrube, eine
»Spitze« von hinten. Deshalb sahen DEFA-Filme noch
jahrelang alle gleich aus. Junge Kameraleute, die mit
weniger Kunstlicht arbeiten wollten, gingen personlich
ins Kopierwerk, um die Entwicklung des eigentlich
unterbelichteten Materials durch erhohte Temperatur
des Entwicklerbades zu beeinflussen. Bemerkenswert
war aber auch, dass der Avantgarde-Kunstler der
20er-Jahre Edmund Kesting, als »entartet« wahrend
der Nazizeit aus Galerien entfernt, zum Teil in der DDR
als »Formalist« angesehen, bei ihnen kiinstlerische
Fotografie unterrichtete. Ich diente mit meinem versil-
berten Saxophon einem Kamerastudenten einmal als
geeignetes Fotomodell fir eine so genannte Solarisa-
tion.

Die Dramaturgie-Studenten mussten vom ersten Tag
an schreiben, das Schreiben als Handwerk: Beobach-

tungen, Materialsammlung, Ideenskizze, Charaktere,
Dialoge, Kurzgeschichten, Fabelkonstruktion, begleitet
von dramaturgischen Analysen vom klassischen Drama
bis zum zeitgendssischen Film.

Wenn sich Gelegenheiten boten, schlich ich mich
auch bei anderen Fachrichtungen ein. Eine Vorlesung
bei dem Regisseur Martin Hellberg war schon ein
Ereignis. Mit seinen Erlebnissen und Erfahrungen als
Schauspieler seit den 20er-Jahren, nach 1945 Regisseur
und Intendant in Minchen, Dresden und Schwerin ge-
stalteten sich seine Vorlesungen als Parforce-Ritt durch
die Theatergeschichte, die Philosophie und Dramatik.
Rollen und Figuren spielte er gleich mit. Seit 1951 hatte
er bei der DEFA in jedem Jahr mindestens einen Film
gedreht. Die Regiestudenten »durften« gelegentlich
bei ihm assistieren. Deren Ausbildung war zu jener Zeit
auBerordentlich vielféltig. Sie hatten nach dem Moskau-
er Vorbild auch eine Grundausbildung im Schauspiel
mit Szenenstudium, Sprecherziehung, Bewegung und
sogar Fechten.

Bei meinen Freunden in der Fachrichtung Dramatur-
gie unterrichtete unter anderem Dr. Helmut SpieB3, ein
Dramaturg von der DEFA, der aber auch Drehbticher
geschrieben und Regie gefiihrt hat. Seine Filmanalysen
wahrend der laufenden Vorfihrung waren immer ein
Vergniigen besonderer Art. Gern nahm er dazu UFA-
Filme und demonstrierte daran die Funktionsweisen
klassischer dramaturgischer Regeln. Beim Krimi hief3 es:
»Leiche am Anfang stinkt durch den ganzen Film!«. Dra-
maturgisch bedeutsame Details hob er mit dem Satz
hervor: »Ein Gewehr, das am Anfang an die Wand ge-
hangt wird, muss im Laufe des Films losgehen!«. Zeigte
eine Person in einem Film ein bisher nicht gesehenes,
unvorbereitetes Verhalten, dann kommentierte er das
besonders gern bei Drehbichern mit der Bemerkung:
»Schnitt — und er hat sich geandert!«. Jeder wusste
dann, dass es mit der Figurenmotivation haperte.
Wenn Szenen keinen Handlungsfortgang bedeuteten,
sondern nur Konversation beinhalteten, hie3 das »pi-
pa-po«. Ein Film, der viele Themen anriss, aber keine
klare Geschichte hatte, war eine »Stopfgans«. Bei der
UFA musste es in jedem Film, gleich welchen Genres
oder welcher historischen Zeit, »Hula Hula« geben. Das
waren Tanzszenen zur Erbauung des Zuschauers, die
tatsachlich sowohl in Gesellschaftskomodien der Ge-
genwart als auch in historischen Filmen zu finden waren.
Uber die Dramaturgie der UFA-Filme und die Dramatur-
gie des Theaters, in der sich SpieB bis hin zu auswendig
zitierten Monologen auskannte, verwies er auf immer
wiederkehrende szenische Grundtypen, die bis in die
neuzeitlichen Filme, seiner Meinung nach selbst in neo-
realistischen Filmen wirksam waren. Ich gestehe, dass
ich mich mancher seiner Methoden wieder entsann und
sie mit Erfolg anwendete, als in den 1990er-Jahren Dra-
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DDR-Filmplakat zu Umberto D.
(Vittorio de Sica, 1955)

maturgie-Studenten in Seminaren ihre amerikanischen
Lieblingsfilme analysierten.

In der internationalen Filmgeschichte lernten wir die
meisten russischen, franzosischen und amerikanischen
»Klassiker« kennen: Wertow, Pudowkin, Eisenstein,
Dowshenko, Griffith, Sternberg, Lubitsch, John Ford,
Orson Welles, Buriuel, Jean Renoir, René Clair, Marcel
Carné usw ... Das gesamte Staatliche Filmarchiv der
DDR mit seinen umfangreichen Bestdnden stand ja der
Hochschule zur Verfiigung. Auch aus heutiger Sicht
war allein diese Moglichkeit das Studium wert. Von
manchen Filmen ging zwar eine Faszination aus, aber
sie blieben mir eine gewisse Zeit lang ratselhaft, wie
Abend der Gaukler von Ingmar Bergman und Rasho-
mon von Akira Kurosawa. Trotz ihrer Zuschreibungen
zur groBen »Kunst« eroberten sie sich ihren Platz in mei-
ner persénlichen Filmasthetik erst spater. Film fur Film
entstand so etwas wie ein Filmbewusstsein besonders
fur solche Filme, die mit eigenen sozialen Erfahrungen

DDR-Filmplakat zu Rom 11 Uhr
(Giuseppe de Santis, 1954)

und Uberzeugungen korrespondierten: Fahrraddiebe,
Schuhputzer, Umberto D. und Das Dach von Vittorio
de Sica, Rom 11 Uhr von Giuseppe de Santis, Carlo
Lizzanis Chronik armer Liebesleute, Paisa, Rom, offene
Stadt von Roberto Rossellini und Luchino Viscontis Die
Erde bebt.

Hier fand ich die sichtbare Lebenswirklichkeit, die
unser Interesse auch an den Fotografien in der »Family
of Man« ausmachte. Natirlich war niemand in dieser
berihmten New Yorker Fotoausstellung, aber ein Ka-
merastudent besal3 den dicken Katalog, der im Internat
die Runde machte.

Ab und zu fuhren manche in den studentischen Film-
klub der Freien Universitat in Zehlendorf, wenn es hief3,
die Filme wiirden bei uns nicht laufen. So sah ich z. B.
den neuesten Film Kanal von Andrzej Wajda, der wegen
seiner Darstellung des Warschauer Aufstandes offiziell
als antisowjetisch kategorisiert war. In die Westberliner
Kinos lockten uns die groBen bunten Werbeflachen sel-

ten. Ich erinnere mich nur an Denn sie wissen nicht, was
sie tun wegen James Dean und Leben in Leidenschaft
mit Kirk Douglas wegen der Bilder von van Gogh auf
der CinemaScope-Leinwand. Im Foyer des MGM-Kinos
hingen verbliffende Reproduktionen von van Goghs
Bildern, die auch plastisch ausgearbeitet waren. (Wurde
aber alles in den Schatten gestellt, als ich am 3. Okto-
ber 1990 als Delegierter der Grindungskonferenz einer
Vereinigung europaischer Kunsthochschulen in Amster-
dam das van Gogh-Museum besuchen konnte))

Im ersten Jahr verfielen wir geradezu in einen Kultur-
rausch. Mit unserem Studentenausweis erhielten wir in
jedem (Ost-) Berliner Theater bei freien Platzen an der
Abendkasse Eintrittskarten fir 50 Pfennig. Manchmal
saBen wir auf diese Weise auf den teuersten Platzen.

Ich erinnere mich auch noch an »Geschlossene Gesell-
schaft« von Sartre in der Vaganten Biihne am Zoo mit
ErméaBigung.

Nach einem Jahr kannten wir viele Inszenierungen
in der Volksbihne, im Deutschen Theater, im Maxim
Gorki Theater, auch Felsenstein-Inszenierungen in der
Komischen Oper. Wenn es nirgendwo klappte, gingen
wir auch in die »Lustige Witwe« im Metropoltheater. Fa-
vorit war das Berliner Ensemble am Schiffbauerdamm.
Es gehdrte damals dazu, alle laufenden Inszenierungen
und Sticke von Brecht zu kennen. Brecht war im August
1956 gestorben. Ein Regiestudent besal3 Schallplatten
mit Liedern und Szenen aus »Mutter Couragex, gesun-
gen vom Ernst Busch und Helene Weigel, ein anderer
besorgte Tonbénder mit Lotte Lenya. Kurz nach Stu-
dienbeginn veranstalteten wir damit spontan einen
Brecht-Abend. Die Songs von Kurt Weill horten wir
abends im Internat so oft, bis wir sie auswendig konn-
ten. In dieser Zeit stand nicht in jedem Internatszimmer
ein Radio, geschweige denn ein Plattenspieler. Also
veranstalteten wir z. B. in dem noch original ausgestat-
teten Salon des »Stalin-Hauses« auch einen Schallplat-
ten-Abend mit der Disseldorfer Griindgens-Inszenie-
rung des Faust.

Unser Verhaltnis zu den DEFA-Filmen, die wéhrend
der Studienzeit entstanden, war kritisch. Die gro-

Ben »Klassiker« Die Mérder sind unter uns, Ehe im
Schatten, Der Untertan waren inzwischen auch schon
Filmgeschichte. Wolfgang Staudte drehte nach den
Querelen um die Verfilmung von Mutter Courage wie-
der im Westen. Slatan Dudow (Unser téglich Brot) woll-
te mit der Hochschule nichts zu tun haben. Unser Rektor
Kurt Maetzig hatte sich mit den beiden Thalmann-Fil-
men positioniert und war mit dem zweiteiligen Epos
Schlésser und Katen gerade dabei, sich wieder eine
realistische Sicht zu erwerben. Das Verhéltnis zu seinen
Studenten war nach den Erzéhlungen der Regie-Kom-
militonen stets etwas distanziert. Gerhard Klein trainier-
te mit Alarm im Zirkus und Eine Berliner Romanze seine

Hinter der Kamera: Gerhard Klein bei den
Dreharbeiten zu Eine Berliner Romanze (1956)

- links: Kurt Maetzig beim Besuch von DDR-Prasident

Pieck im Spielfilmstudio, gedreht wird gerade
Ernst Thilmann -Fiihrer seiner Klasse (1955)



Jean Gabin in der deutsch-franzdsischen Co-Produktion
Die Elenden (Jean-Paul le Chanois, 1957/1958)

realistische Sicht auf den Alltag, die in Berlin — Ecke
Schénhauser ... stilistisch schon ausgepragt erschien,
war aber kein Mann fir die Studenten. Der sprichwortli-
che »positive Held« war als Hauptfigur zwar nicht mehr
verbindlich, aber eine letztlich gesellschaftlich positive
Wandlung innerhalb der Filmhandlung war geradezu
ein Merkmal der damaligen DEFA-Dramaturgie. Dafir
gab es oft als Unterstiitzung eine verantwortungsbe-
wusste Nebenfigur, einen »guten Genossen, oft ein al-
ter Arbeiter-Typ in der Standardbesetzung mit Raimund
Schelcher oder Hans Hardt-Hardtloff.

Von Konrad Wolf erlebten wir bei Genesung und Lissy
eine anspruchsvolle Bildkultur. Die Geschichten, deren
Konflikte die Nazi-Vergangenheit betrafen, waren zwar
von neuen Autoren, aber — wie viele DEFA-Filme dieser
Zeit —in alter UFA-Dramaturgie geschrieben. Von Son-
nensucher fanden &ffentliche Auffihrungen, offenbar
auf einen Einspruch der sowjetischen Seite, nicht statt.

Generell bekamen wir von den Problemen und Aus-
einandersetzungen in den DEFA-Studios zu dieser Zeit
kaum etwas mit. AuBerlich entwickelte sich ein gewisser
DEFA-Optimismus durch die attraktiven Co-Produkti-
onen mit franzésischen Firmen bei Till Ulenspiegel mit
Gerard Philipe, Die Hexen von Salem nach dem Drama
von Arthur Miller, Drehbuch von Jean-Paul Sartre, mit
Yves Montand und Simone Signoret und Die Elenden

mit Jean Gabin. Die dafir errichtete riesige Freiland-
Dekoration der historischen Pariser Stra3en imponierte
uns bei unserem ersten Studio-Besuch. In den Kos-
timen franzdsischer Soldaten spielten wir einmal als
Komparsen bei Martin Hellberg.

Die eigentliche »Universitat« aber waren die Interna-
te. Die Studenten stammten aus allen Gegenden der
DDR. Auslander kamen aus Vietnam, Bulgarien, Iran,
Lateinamerika, Afrika, China. Der Internatsplatz war fir
die Mehrzahl der Studenten ihr fester Wohnort. Die
Zimmer in den groBen alten Villen waren meist mit zwei
oder drei Studenten belegt und bald nach den unter-
schiedlichsten Bedirfnissen und Eigenheiten einge-
richtet und genutzt. Ein Studenten-Ehepaar aus dem
parallelen Regie-Studienjahr bekam sogar ein eigenes
Zimmer. Fir JUrgen Bottcher, heute auch als der Maler
Strawalde bekannt, damals im 2. Studienjahr Regie,
fand sich ein richtiges Maleratelier mit groBem Dach-
fenster. Er war ja vorher schon vier Jahre an der Dresde-
ner Kunstakademie. Manche haben sich auch friihere
Abstellrdume oder Madchenkammern als Einzelzimmer
gesucht. Wir waren darin ziemlich unabhangig. Wan-
de und Biicherregale bezeugten alle Spielarten von
Interessen. Das Internat war der Ort, an dem gearbei-
tet, gestritten, geliebt und gefeiert wurde. Quer durch
alle Fachrichtungen sa3 man in endlosen abendlichen
Debatten tber Filme und eigene Filmideen, Philoso-
phie und Politik beisammen oder horte Schallplatten.
Hoch im Kurs stand gerade »Le sacre du printemps«
von lgor Strawinsky auf einer tschechischen Platte. Ich
spielte meine (wenigen) amerikanischen Jazz-Platten.
Man rauchte Selbstgedrehte mit preiswertem West-Ta-
bak und trank grusinischen Tee, bulgarischen Rotwein,
zur Not auch verdinnten Prima-Sprit, Bier lieber in einer
der Babelsberger Kneipen. In der warmen Jahreszeit
boten die groBziigigen verwilderten Gartenanlagen
eine romantische Umgebung. Manche Liebschaft und
viele Freundschaften, die hier begannen, dauerten ein
ganzes Leben.

Fast schien es, als wirden die politischen Probleme
hier »oben« nicht ankommen. Aber im Spatherbst 1956
waren die Ungarn-Ereignisse. Um uns »auf Linie« zu
bringen, sprach in einer Parteiversammlung nach der
Niederschlagung des Aufstandes niemand Geringeres
als ZK-Mitglied und Dekan Hans Rodenberg zu den
Vorgangen in Ungarn. Der kommunistische Minister-
prasident Imre Nagy, der die Forderungen der Aufstén-
dischen anerkannt hatte und Demokratisierung sowie
Offnung gegeniiber dem Westen anstrebte, war bereits
verhaftet worden. Rodenberg hatte unter Studenten
den Spitznamen »Die Barockorgel«. Er verdankte ihn
seiner als Schauspieler trainierten vollténenden tie-
fen Stimme. Pfeife rauchend mit seiner silbergrauen
Lowenmahne war er eine imposante und Respekt

Filmszene aus Die Elenden (Jean-Paul le Chanois, 1957/1958)

einfléBende Erscheinung. Wenn er redete, war es seine
Angewohnheit — oder sein Regie-Einfall? — mitten im
Satz seine erloschene Pfeife neu anzuziinden, was dem
unterbrochenen Gedanken eigentimlicher Weise eine
héhere Bedeutung verlieh. So begann er seine Ausfih-
rungen zu Ungarn: »... ja, der gute Imre Nagy.« (Pause,
an der Pfeife ziehen) »... wir wohnten in Moskau im Hotel
LUX ...« (Unterbrechung zum Nachstopfen der Pfeife)
»... nebeneinander auf dem gleichen Flur.« Es folgten in
der gleichen Auffihrungsmanier einige Anekdoten aus
dem Leben der kommunistischen Emigranten aus den
verschiedensten Landern in ihrem berihmt-bertch-
tigten Moskauer Dauerquartier. Auf diese Weise war
eine geradezu familidre Vertraulichkeit produziert, die

ihre Wirkung nicht verfehlte. Imre Nagy wurde als allzu
gutmdtiger und vertrauensseliger Mensch beschrieben,
der die Konterrevolution bedauerlicherweise zu spat
erkannt hatte. Da inzwischen auch Filmdokumente aus
Budapest von Lynchmorden an Kommunisten zu sehen
waren und unsere Generation die Fotografien von Kom-
munisten, die von den Nazis an Laternen aufgehéngt
worden waren in Erinnerung hatte, gab es nach Schluss
der Veranstaltung kaum Zweifel an der Darstellung des
Redners. War es nun der Zufall, dass er gerade Dekan
an der Hochschule war oder hat sich die Parteifiihrung
besondere Mihe mit der Formung der neuen Genera-
tion von Filmschaffenden gegeben, weil »die Filmkunst
von allen Kiinsten die wichtigste« war?



Jiirgen Bottcher drehte seine erste Spielfilm-
libung im Atelier fir den Unterricht bei Prof.
Kurt Maetzig. Es handelte sich um eine Szene
aus Lied der Matrosen, einem Film {iber den
Kieler Matrosenaufstand von 1918, den Maetzig
gerade gedreht hatte. Sie zeigt, wie eine Gruppe
von Heizern von einem Offizier mit Kniebeugen
gedrillt wird. Dabei muissen sie Abschnitte aus
der Dienstordnung wiederholen. Juirgen besetzte
die Heizer mit Kommilitonen aus der Fachrich-
tung Produktion. Hatten wir den proletarischen
Typus?

Die Szene endet damit, dass ein Maat von der
Kommandobricke kommt, um das Telegramm
von Lenin »an alle ... an alle ...« und die Einstel-
lung der Kampfe zu verkinden. Um eine mog-
lichst hohe Authentizitidt zu erreichen, hatte
Jlirgen die Idee, die Szene in einer Einstellung
durchzudrehen. Leider war der Film falsch
eingelegt und der Bildstrich ging immer Uber die
Mitte des Bildes. So ist dieses einmalige Film-
dokument fiir die Nachwelt nicht erhalten. m

| | |
Fotos von oben nach unten:

Die Heizer (von links nach rechts):
Manfred Renger, Peter Rabenalt
und Rudolf Jurschik;

Matrose: Horst Lampe aus der
Fachrichtung Schauspiel

Von links nach rechts:
Peter Rabenalt, Rudolf Jirschik,
Horst Lampe und Jurgen Bottcher

Von links nach rechts:

Kurt Barthel als Maat (Fachrichtung Regie);
Manfred Renger, Peter Rabenalt,

Horst Lampe und Rudolf Jirschik

In der Bildmitte:
Produktionsleiter der Filmibung Gert Golde

anschauen & entdecken



Neue Tricks fur alte Tricks?

Schuld und Stihne

Ein Diskussionsbeitrag von Prof. Lutz Dammbeck
zur digitalen Neubearbeitung seiner Filme

Die Digitalisierung meiner Filme ist eine Schande. Durch
die Recherchen zu meinen letzten Dokumentarfilmen
weiss ich, dass die Technologisierung und speziell die
Digitalisierung nicht nur die erwartete Klimakatastrophe
weiter anheizen wird, sondern auch, ein bisschen pathe-
tisch formuliert, zu einer Verkinstlichung der Welt fihren
wird. Beides lehne ich ab. Und doch arbeite ich daran mit,
indem ich meine Filme digitalisieren lasse. Ja, ich tue das
freiwillig, beantrage dafiir Geld, suche Unterstitzer und
arbeite selbst umsonst. Nur damit meine Filme, die doch
die genannte Entwicklung kritisieren, in nachster Zukunft

noch spielbar sind. Natirlich bin ich dankbar, dass mir
jemand das Geld, zum Beispiel die DEFA-Stiftung, fir
die Digitalisierung meiner Animationsfilme beschafft.
Und naturlich kann ich mich nicht unablassig fir meine
Inkonsequenz schamen. Also, was passiert eigentlich bei
der Digitalisierung? Nun, das Bild wird scharfer. Und man
kann (fast) unbegrenzt im Bild arbeiten. Es ist wichtig den
Coloristen zu stoppen, ehe er alle seine tools anwirft.
Denn es ist kein Problem, wahrend des Gradings einen
neuen, einen anderen Film zu rechnen. Die vom Kamera-
mann gedrehten Bilder sind im Rechner nur noch Roh-

stoff. Die Frage, wie weit man geht und wo man sagen
muss: Ich mochte nicht, dass bei der Frau im Gesicht Kor-
rekturen vorgenommen werden, beim Dokumentarfilm
zum Beispiel, stellt sich 6fter. Im Animationsfilm lassen
sich Lichtverhaltnisse darstellen, an denen das »alte«
Filmkopierwerk gescheitert wére, Retuschen sind theo-
retisch unbegrenzt méglich. (Erstaunlich die Unschéarfen
in den Negativen einiger meiner fir die DEFA gemach-
ten Filme — da ist allerdings auch heute nichts mehr zu
machen.) Ist der Ton, wie bei alteren Filmen tblich, noch
Mono oder Stereo, tut sich allerdings eine gréssere Sprei-
zung zwischen Bild und Ton auf wie zuvor. Man sehnt sich
nach dem Stummfilm. Ich erinnere mich an eine Vorfih-
rung mit Dokumentarfilmen Ulrich Schamonis, die noch
aus den 1960er-Jahren stammten. Bild schlecht, Lichtton
16mm, technisch eigentlich grauenhaft. Aber die Filme
waren gut und bald hatte man das Technische vergessen.
Bild und Ton lagen auf einer Ebene, es gab keine Ausrei-
Ber nach oben oder unten.

Heute werden unzéhlige Datentréger produziert. Un-
abléssig werden »files« von einem in unterschiedlichste
andere Formate kopiert. Das Uberraschende ist: Nichts
ist wirklich genormt. Es ist, genau besehen, ein grof3er
Wirrwarr von Codes, Farbrdumen und Formaten. Seitim
Kino die magische Zahl »7« nicht mehr verbindlich ist, also
die Einstellung, auf die sich die Firma Dolby und die Ton-
studios geeinigt hatten und die fur die Kinos verbindlich
sein sollte, gibt es keine Norm mehr. Nur noch Diversitat
und »Anndherungswerte«. Viel ist nun vom Zufall abhén-
gig. Und es ist zweifelhaft, ob das aufwandig und teuer
hergestellte Digitalisat Gberhaupt noch einmal in der
gleichen Qualitét zu sehen und zu héren sein wird, wie
zuvor bei der Abnahme im Kinoraum. Natirlich macht es
mir SpaB ins Labor und Tonstudio zu gehen und zusam-
men mit Fachleuten die Filmbilder und den Mix noch
einmal in die Hand zu nehmen. Das ist gendhrt vom un-
ausloschbaren Wunsch etwas zu verbessern, endlich der
lllusion ndher zu kommen und den Film so gut zu machen,
wie er sein kénnte. Aber, im Grunde genommen sitze ich
zur gleichen Zeit dem Betrug von gewieften Kaufleuten
und ihren philosophischen Lautsprechern auf, die mit
ihren Versprechungen auf das néchste Wunder Tem-
po machen und alle Einwénde mit dem Ruf »Tépfchen
kochel« Uiberspielen. Es ist also ein groBes »Uberspiel« im
Gange, das niemand zu stoppen weil3. Und dieses Spiel
ist komplizierter und schwerer zu durchschauen als man
sich das noch in den Zeiten der pathetischen linken und
»subversiven« Gewissheit, also in den frihen 1980ern,
vorstellte. »You can't eat the cake and have it too.«m

Aufnahme aus Einmart (1981),
vor und nach dem Beschnitt

Derzeit engagiert sich der Maler, Grafiker und
Regisseur Lutz Dammbeck fir die digitale Neubear-
beitung seines gesamten Filmwerks. Dank finanzieller
Unterstlitzung durch die Filmférderanstalt (FFA) und
Eigenmitteln der DEFA-Stiftung konnten von April bis
September 2018 unter seiner gestalterischen und be-
ratenden Mitwirkung die Animationsfilme digitalisiert
werden, die wahrend seiner DEFA-Zeit entstanden:
Der Mond (1976), Lebe! (1978), Der Schneider
von Ulm (1979), Einmart (1981), Die Entdeckung
(1982) und Die Flut (1986). Mittlerweile sind die Fil-
me als DCP Uber den Verleih der Deutschen Kinema-
thek beziehbar (disposition@deutsche-kinemathek.
de). Zur Verfligung stehen englische Untertitel, eine
barrierefreie Fassung ist ebenfalls geplant. Da die
Herausforderung, Verantwortung und Kriterienfrage
im Umgang mit historischem Filmmaterial bei seiner
nunmehr notwendigen Digitalisierung insbesondere
fUr uns als Filmstiftung ein unausweichliches Thema
darstellt, beteiligen wir uns gern an der kritischen
Diskussion und baten Lutz Dammbeck um diesen
kurzen Kommentar.




Neue Tricks fur alte Tricks?

Digitalisierung

als Chance

zur Bewahrung
kultureller Vielfalt

Sylke Laubenstein-Polenz von der Stiftung fir das sorbische Volk iber
die Digitalisierung des sorbischen Filmerbes und den DEFA-Animationsfilm

Als es noch Wassermianner gab

Das sorbische Méarchen »Wie der Wassermann zum
Braschka wurde« gehérte zu den absoluten Lieblings-
blchern meiner Kindheit in den 1970er-Jahren. Be-
sonders beeindruckt hatten mich damals vor allem die
farbenfrohen, lebendigen lllustrationen von Jan Hem-
pel, der gleichzeitig Autor dieser vom Domowina-Ver-
lag Bautzen herausgegebenen Geschichte war. Dass
Jan —zu Deutsch Johannes — Hempel auch als Vater des
Puppentrickfilms in der DDR gilt, habe ich erst spater
erfahren. Der Animationsfilm Als es noch Wasserméan-
ner gab (1991) wurde 2013 im Programm des Film-
Festivals Lausitziale in meiner Heimatstadt Spremberg/
Grodk gezeigt. Leider musste die Vorfihrung abgebro-
chen werden, da das Filmband plétzlich gerissen war.
Wie schade! Spontan entschloss ich mich, dem Publi-
kum den Rest des Marchens, dessen Inhalt mir ja aus
der Buchvorlage bekannt war, zu erzéhlen. Vergleichba-
res erlebte ich auch bei anderen &ffentlichen Vorfihrun-
gen von Filmen mit sorbischem Bezug, so zum Beispiel

an einem Filmabend, an dem die Filme Struga — Bilder
einer Landschaft von Konrad Herrmann sowie das
Hochwaldmé&rchen von Peter Rocha mit DVD, Laptop,
Beamer und Leinwand gezeigt wurden und die Filme
zwischendurch immer wieder stoppten, holperten und
jederzeit ganzlich anzuhalten drohten. Auch die Vorfiih-
rung des 1961 produzierten Puppentrickfilmes von Jan
Hempel Die seltsame Historia von den Schiltbiirgern
beim FilmFestival Cottbus im Jahr 2015 innerhalb der
Sektion »Heimat | Domownja | Domizna« war eher eine
Qual als Genuss, da die 35mm-Filmrolle nur eine sehr
schlechte Bild- und Tonqualitét lieferte.

Die Stiftung fir das sorbische Volk, bei derich in
der Abteilung Cottbus als Referentin tétig bin, ist seit
2013 Kooperationspartnerin des FilmFestivals Cottbus
fur diese Sektion, die sich seitdem zu einem festen
Bestandteil dieses bedeutenden Festivals des ost-
européischen Films entwickelt hat. Seit 2014 wird die
Sektion durch Dr. Grit Lemke kuratiert. |hr Ziel ist, jedes

Jahr einen Filmemacher mit sorbischem oder Lausitzer
Bezug mit einer Hommage zu ehren. Dies wird kiinftig
aber nur méglich sein, wenn historisches Filmmaterial
in entsprechender vorfihrbaren Qualitat zur Verfigung
steht. Folgerichtig wurde die notwendige professionel-
le Digitalisierung sorbischen Filmerbes auch zu einem
der Hauptthemen des 2015 beim FilmFestivals Cottbus
gegrindeten deutsch-sorbischen Netzwerkes Lausitzer
Filmschaffender erklart. Ein weiterer Meilenstein der
offentlichen Sensibilisierung zum Thema »sorbisches
Filmerbe« war 2016/17 ein Modellprojekt in Tréger-
schaft des Filmverbandes Sachsen e.V. zum Erhalt des
audiovisuellen Erbes in Sachsen, dessen Ergebnis die
professionelle Digitalisierung von zehn sorbischen
Filmen war.

Fir dieses in Kooperation mit der Stiftung fur das
sorbische Volk, dem Sorbischen Institut e.V., der
DEFA-Stiftung, dem Bundesarchiv und der Sachsi-
schen Landesbibliothek — Staats- und Universitatsbi-
bliothek Dresden (SLUB) realisierte und mit Mitteln
des Sachsischen Ministeriums fir Wissenschaft und
Kunst finanzierte Projekt, wurde neben dem Bestand
des Sorbischen Kulturarchivs vor allem der umfang-
reiche geschlossene Filmnachlass des ehemaligen
Sorabia-Film-Studios in Bautzen genutzt, welcher 2015
durch die Stiftung fir das sorbische Volk Gbernommen
worden war.

Ein Folgeprojekt dieses Modellvorhabens war am
07./08.11.2017 das zweitdgige Symposium »Filmerbe
bewahren — Die unsichtbare Geschichte der Sorben/
Wenden« wahrend des Filmfestivals Cottbus, mit dem
Ziel, Entscheidungstrager in den Landern Sachsen und
Brandenburg sowie verantwortliche Institutionen fir
das sorbische Filmerbe zu sensibilisieren. Jetzt gilt es,
notwendige MaBnahmen zum Erhalt sorbischer histori-
scher Filme Schritt fir Schritt und mit den zustédndigen
Partnern umzusetzen, konkrete Prioritaten festzulegen.
Oftmals liegen die Rechte fir sorbische Filmwerke nicht
bei sorbischen Institutionen und so ist das sorbische Volk
auf Kooperationen mit den Rechteinhabern, auf deren
Verstandnis fur diese spezifische Thematik angewiesen.

Sehr dankbar sind wir daher, dass die DEFA-Stiftung
dem Thema »sorbisches Filmerbe« sehr aufgeschlossen
gegenlibersteht und sich bereit erklart hat, sorbische
Filmwerke regelmaBig in ihre jahrlichen Bearbeitungs-
listen zu digitalisierender Filme aufzunehmen. Und dass
der erste sorbische —in diesem Jahr im Auftrag der
DEFA-Stiftung restaurierte — Film der von mir so gelieb-
te Jan-Hempel-Film Als es noch Wasserménner gab
ist, freut mich besonders! Kinftigen, diesmal stérungs-
freien Kino- oder sogar Fernsehvorfiihrungen dieses
Werkes steht somit nichts mehr im Wege!

Ein sehr guter Anfang, ein Beispiel, dem viele weitere
folgen mégen! m

Fur die DEFA-Stiftung ist die digitale Neubearbei-
tung von Jan Hempels in Stop-Motion gedrehtem
Puppentrickfilm in vielfacher Hinsicht ein ganz
besonderes Projekt. Wenn allein der DEFA-Filmstock
trotz seiner GroéBe innerhalb des gesamtdeutschen
Filmerbes oft leider nur den Ruf eines Nischen- und
Randphanomens genief3t, dann stellt der darin ent-
haltene Teil an Filmen von, Uber, fir und mit Sorben
in der Tat eine Minderheit innerhalb einer Minderheit
dar. Trotzdem diirfen gerade diese wichtigen Filme
bei der finanziell ohnehin oft knapp bemessenen
Digitalisierungsplanung nicht unter den Tisch fallen.
Als es noch Wassermainner gab erzahlt die
Geschichte der jungen und arbeitsscheuen Hanka,
die mit ihrem Heiratswunsch ein sorgloses Leben in
ihrem Laustizer Dorf verbindet. So wird es Torfste-
cher Jan wohl schwer haben und sich mithilfe der
Unterstiitzung des Wassermanns einiges einfallen
lassen mussen, um als Bewerber in Frage zu kom-
men. Das Drehbuch zum Film schrieb ebenfalls Jan
Hempel, Schnitt und Kamera fiihrte Jirgen Hempel.
Fertiggestellt wurde der Film bereits 1989, erst zwei
Jahre spater wurde er &ffentlich vorgefiihrt — mit
Erfolg, unter anderem beim Goldenen Spatzen und
dem Kinderfilmfest der Berlinale.

Weitere Informationen zum Film und

zur Digitalisierung sorbischen Filmerbes:
www.symposium-filmerbe.de
www.filmverband-sachsen.de/projekte/
av-erbe-sachsens/
www.defa-stiftung.de/filme

Zatozba

za serbski lud
Stiftung

fiir das sorbische
Volk



Marion Keller: Filmografie

Wochenschau

Von 1946-1949 entstanden 189 Wochenschauen mit
dem Volumen von 6-8 Spielfilmen pro Jahr sowie
Dutzenden von Sujets, die zwar gedreht waren, aber
keinen Eingang in die Wochenschauen fanden (sog.
WO-E). Als Chefredakteurin besorgte Marion Keller die
Fassung letzter Hand und war in dieser Stellung dem
Regisseur eines Filmes vergleichbar.

Neben den Augenzeugen entstanden in der Wochen-
schauabteilung Kurz-, Kultur-, Aufklarungs-, Vorspann-
und Wahlfilme, fiir die sie Chefproduzentin war, unter
anderem: Freier Deutscher Gewerkschaftsbund, Denk
daran, So darf es nicht mehr weitergehen, DEFA-Bild-
berichte |1-IX, Sowjetische Kiinstler zu Besuch, Berlin
hat sich entschieden, Frieden und Freundschaft, Das
Mahnmal, Griindung der Deutschen Demokratischen
Republik.

Dokumentarfilm

Einheit SPD-KPD (1946, TE: Fritz Erpenbeck, Marion
Keller, R: Kurt Maetzig)

Berlin im Aufbau (1946, DB/TE: Marion Keller, R: Kurt
Maetzig)

Musikalischer Besuch (1946, RD: Marion Keller, R: Mari-
on Keller, Kurt Maetzig)

Botschafter des Friedens (1948, RD: Marion Keller, R:
Max Jaap, Richard Groschopp)

Unsere Frauen im neuen Leben (1950, DB: Marion Kel-
ler, R: Erwin Anders, Ella Ensink)

Kindergéarten (1951, DB/R: Marion Keller)

Spielfilm

Chemie und Liebe (1948, DB: Marion Keller, Frank Clif-
ford, R: Arthur Maria Rabenalt)

In Planung:

Der groBe Rummel. Eine polit. Revue von
Maetzig-Keller (Thematischer Plan 1946/47)

Nur ein paar Meter Film (Thematischer Plan 1949)
Lustspiel iiber das Thema Sitten (Thematischer Plan
1950)

Film liber Marion Keller

Dr. Marion Keller, Chefredakteurin des »Augenzeu-
gen«: Uber die Anfinge der DEFA-Wochenschau
1946-1948 (1995, Rd: Dr. Stephan Dolezel, Int.: Wilhelm
van Kampen, IWF Géttingen)

»Sie« — so lautet der Titel des umfangreichen
Portriatbandes iiber DEFA-Regisseurinnen und
ihre Filme, den Cornelia Klauf und Ralf Schenk
in unserer Schriftenreihe im kommenden Jahr
herausgeben werden. Neben Marion Keller

wird es auch um das Schaffen von Annelie
Thorndike, Eva Fritzsche, Gitta Nickel, Iris
Gusner, Evelyn Schmidt, Helke Misselwitz,
Petra Tschortner und vielen anderen gehen.

Das Buch enthilt eine Doppel-DVD mit
ausgewdhlten Filmbeispielen und wird

beim Bertz+Fischer Verlag erhéltlich sein.

Marion Keller (6.8.1910-28.1.1998)

yFrau Augenzeuges:
Dr. Marion Keller

Guinter Jordan und Claudia Kopke

Anfang 1948 wurde im In- und Ausland Marion Keller
gewlrdigt als »einzige Frau der Welt, die eine Wo-
chenschau selbstandig redigiert«', die zu den »bemer-
kenswertesten Persdnlichkeiten der Filmindustrie der
russischen Besatzungszone Deutschlands«? gehére;
Chefin einer Wochenschau-Produktion zu werden sei
immerhin »ein einmaliger Erfolg«, und der Weg dieser
»ehrgeizigen, kinstlerisch wie politisch aggressiven
Personlichkeit«® sei es wert, aufgezeigt zu werden. Sie
sei als »weiblicher Chefredakteur einmalig in Europag,
bewundert wegen ihrer ngeradezu unglaublichen
Vielseitigkeit«, bei der sie trotzdem »nichtihren Charme

verliert«, was sie »zu einer so bemerkenswerten Frau«*
mache. lhre Wochenschau sei »ein lebendiges Stiick
Zeitchronike.®

Das Bohei ging zurlick auf eine Pressevorfiihrung
zum Jahresprogramm 1948. Marion Keller, Journalistin
und gelibt in Pressearbeit, hatte sich selbst ins Spiel
gebracht, wollte aber natirlich Aufmerksamkeit fur
die DEFA-Wochenschau erzeugen. Damit war bislang
immer Kurt Maetzig in Verbindung gebracht worden.
Nun trat sie als Chefin auf. Wer hat den Augenzeugen
tatsachlich gemacht?



Der Beginn

Vom 1. Januar 1946 bis 30. November 1947 war Dr. Kurt
Maetzig Leiter der Abt. Wochenschau und Chefredak-
teur des Augenzeugen. Dr. Marion Keller, seine Frau,
war bis zum Frihherbst 1946 Leiterin der DEFA-Presse-
abteilung und Mitglied des Wochenschauausschusses.
Seit der ersten Nummer des Augenzeugen (19. Februar
1946, von Méarz—Juli 1946 zweiwdchentlich, ab August
wochentlich) war sie auch Redakteurin und Texterin.
Kurt Maetzig war nicht nur fir die DEFA-Wochen-
schau zustandig. Als Mitglied des DEFA-Vorstands und
kinstlerischer Leiter bzw. Direktor der DEFA (1946 bis
Frihjahr 1949) hatte er weit dartber hinausgehende ad-
ministrative, film- und kulturpolitische Verpflichtungen.
Es war die Zeit, da noch kein Kulturapparat herrschte,
sondern Kiinstler in Personalunion kulturpolitische
Verantwortung tbernahmen. Parallel dazu bereitete
er seinen ersten Spielfilm Ehe im Schatten vor, dessen
|dee seit September 1946 dem Vorstand vorlag und
dessen Drehbuch im Herbst/Winter 1946/47 entstand.
Eine Krankheit warf ihn Anfang 1947 zuriick, so dass die
Produktion erstim Frihjahr 1947 aufgenommen werden
konnte: Doch bis Ende September musste der Film
fertig sein; die Premiere war fir den 3. Oktober 1947
im Admiralspalast festgesetzt. Mit anderen Worten:

Die Chefredakteurin ist eine
gefragte Interviewpartnerin. (Foto-Ausschnitt)

Seit Herbst 1946 stand Maetzig nur noch bedingt dem
Augenzeugen zur Verfiigung, auch wenn er offiziell fur
ihn zustandig war. Bereits in dieser Zeit hatte Marion
Keller das Heft in der Hand. Das ergab sich von selbst,
war doch der Augenzeuge beider »Kind« — »die erste
deutsche Wochenschau Der Augenzeuge, die wir uns
sehr reiflich Gberlegt und mit Akribie realisiert hatten«.

Selten waren zwei Menschen so aufeinander ein-
gespielt wie Maetzig und Keller. Maetzig war spiritus
rector, Konzeptionalist und Generalist, der die Kontakte
auf oberer Ebene und nach auf3en pflegte. Keller war
Praktikerin als leitende, zeitweise einzige Redakteu-
rin, zusténdig fir Sujetauswahl und Sujetkritik, Text
letzter Hand, Sprecher und Sprachaufnahme; Fiihrung
der Kameraleute, Schnittmeister, des Archivs und der
Produktionsleitung. Beiden diente ein Sekretariat.” Der
erste Jahresbericht der Wochenschau wurde folglich
auch von beiden gezeichnet.® Am 1. August 1947 wurde
Marion Keller vom DEFA-Vorstand als amtierende
Chefredakteurin eingesetzt und am 1. Dezember 1947
endgiiltig als Chefredakteurin und Leiterin der Abt.
Wochenschau berufen.

Kurt Maetzig und Marion Keller stellten gemeinsam
das Konzept einer neuen deutschen Wochenschau vor.
»Wir wollen Gberhaupt nicht mit Patentlésungen fir
Probleme aufwarten, sondern Fragen anschneiden,
Anregungen geben und so auf unsere Weise dazu
beitragen, daf3 sich eine 6ffentliche Meinung — die
Voraussetzung fur jede [sic!] Demokratie — bilde.« 7
Und verkiindeten den beriihmten Slogan, mit dem Der
Augenzeuge — Marion Kellers Titelvorschlag — von Nr.
13/1946 bis Nr. 34/1949 Woche fiir Woche nicht nurin
den &ffentlichen Raum ging, sondern ihn selber schuf:
»Sie sehen selbst, Sie horen selbst, urteilen Sie selbst« —
Kurt Maetzigs Idee. Es war die Person des Zuschauers,

Kurt Maetzig und Marion Keller
bei der Einjahresfeier der DEFA

»die hier im Namen aufgerufen wird«'®: Er misse sich
im Klaren sein, dass seine Urteilskraft nie einschlafen
dirfe und er selber hinter den Bildern den Sinn der
Dinge erkunden misse. Fir ihn nahm der Augenzeuge
ein Mandat wahr, das er sich selber gegeben hatte. So
erschien die erste deutsche, »eine selbst hergestellte
Wochenschauk, wie Marion Keller hervorhob, »nur bei
uns«.!

In den Mittelpunkt stellten sie die »human interestsx,
ging es doch und endlich um den einfachen Menschen,
»denn er und seine Lebensbedingungen machen ja
schlieBlich die Zeitgeschichte«.? Damit war nicht nur
die Abkehr vom hohlen Pathos der Nazi-Wochenschau
verbunden, sondern auch von der traditionellen bir-
gerlichen Aktualitaten-Schau, von sozialdemokratischer
Bildungsbeflissenheit und kommunistischer Agitation.
Mit allen Kraften nahmen sie die kurzzeitige Chance auf
eine »kdmpferische Demokratie« (Wilhelm Pieck) und
den reformkommunistischen Ansatz fir einen »beson-
deren deutschen Weg zum Sozialismus« (Anton Acker-
mann) wahr und setzten sie in eine Filmwochenschau
um, wie es sie in Deutschland noch nicht gegeben hat-
te. Der Augenzeuge, der daraus entstand, konnte gar
keine unpersonliche Schau sein. Sie wussten, wovon zu
reden war. Das war Zeitgeschehen, gesehen durch Tem-
perament, Uberzeugung, Charakter. »Die Politik ist das
A und O. Wir versuchen, die Entwicklung zu beeinflus-
sen, soziale Bestrebungen zu unterstitzen, kritisieren
MiBsténde und behaupten nur da etwas, wo wir Zeugen
haben. Unsere Art, nicht moralisch streng mit dem Zei-
gefinger zu drohen, sondern das Publikum zur eigenen
Meinungsbildung zu erziehen, hat sich bewahrt und
Uberall Anklang gefunden. So kénnen wir einen kleinen
Beitrag zur Demokratisierung liefern.« ' Finfundvierzig
Jahre spater bestatigte Marion Keller ihren Ansatz. »Die
Prioritét des Positiven war fir mich legitim. Wir waren ja
noch einmal davongekommen.«

Publikum und Kritik goutierten die DEFA-Wochen-
schau. »Der Augenzeuge ist das bei weitem Erfreu-
lichste, das uns die langsam wieder zu Atem kommende
deutsche Filmproduktion bisher zeigen konntex, so
Starkritiker Friedrich Luft. ™ Die Kinos spielten wieder,
die ersten Wochenschauen kamen aus dem Ausland,
doch deren Filmberichte hatten mit der deutschen
Nachkriegswelt nichts zu tun. »lhre Welt war nicht
unsere Welt, ihre Sprache nicht unsere Sprache. Wir
nahmen sie zur Kenntnis, aber sie bewegten uns kaum,
fand Hans Ulrich Eylau. »Doch dann erschienst du, der
erste Augenzeuge, und sprachst uns an, als ob du uns
schon lange kanntest und wir dich auch. Du wurdest uns
schnell vertraut, denn, das merkten wir schon, du sahst
die Welt und die Menschen, die du uns zeigtest, mit
unseren Augen. Deine Freude war unsere Freude — aber
unser Aerger war auch dein Aerger! Daran erkannten

wir zuerst, daf3 du nicht ein landlaufiger Allerweltsbe-
richterstatter, sondern etwas Neues und Besonderes
warst: du konntest dich argern. Du bezogst Stellung,
du hattest deine eigene Meinung. [..] Und noch etwas:
du wurdest nicht feierlich. Ueber den grofBen Néten
hast du nie die kleinen Freuden vergessen. Jedesmal,
wenn du in neuem Gewande erschienst, brachtest du
etwas Beschwingtes, Leichtes, Heiteres, Befreiendes.
[...] Ein guter Freund bist du uns mit der Zeit geworden.
Das sollst du bleiben.« ' Dass der Augenzeuge den
richtigen Ton traf, machte Marion Keller am liebsten am
Mann von der StraBe fest, wie an jenem Berliner Chauf-
feur, der seinen Kollegen sagte: »Was [...], ihr habt den
Augenzeugen noch nicht gesehen? Menschenskinder,
da musst ihr hingehen! Wenn man das sieht, da be-
kommt man richtig wieder Mut.’ Solch ein Urteil ist der
schénste Lohn fir diese Arbeit.«

Alltag der Wochenschau

Marion Keller konnte alles, auBBer Film. In den ersten
Wochen sal3 sie mit der Stoppuhr in der Hand am
Schneidetisch und studierte Wochenschauen; insbe-
sondere March of Time hatte es ihr angetan. Wie fangt
eine Folge an, wie endet sie, wie ist das Timing, was ist
ein Aufmacher, wie baue ich Sujets, wie erzeuge ich In-
teresse, wie halte ich Spannung, was sind und wie setze
ich Pointen?

Die Praxis des Augenzeugen war wie ein Sprung ins
kalte Wasser. Die Auswahl aus dem Geschehen, also
die Redaktion der Sujets, war das eine, die Anweisung
an Kameraméanner und Tonleute, was wie zu drehen
und aufzunehmen war, das andere, ging es doch nicht
an, fur 1 Minute im Film 30 Minuten Material zu verdre-
hen. Lehrmeister war die Praxis, von Tag zu Tag und
Woche auf Woche das Handwerk zu erlernen, eine
Idee in Film umzusetzen. Dagegen nahmen sich poli-
tische Opportunitat oder Militédrzensur wie Bagatellen
aus.



Marion Keller an ihrem Schreibtisch

Woche um Woche waren drei Wochenschauen in
Vorbereitung und Arbeit, deren Lénge anfangs zwanzig
Minuten betrug und sich der normalen Lange von zehn
Minuten allmahlich anndherte. MetermafBig umfassten
sie das Volumen von acht Spielfilmen im Jahr. Beschéftigt
waren damit anfanglich 12, spater 50-60 Mitarbeiter,
die Halfte davon Frauen und diese wiederum nicht nur
bei Hilfsarbeiten, sondern in qualifizierten Positionen.
Technik und Arbeitsbedingungen entsprangen und ent-
sprachen den Nachkriegsbedingungen. Es war schlecht-
hin ein Ratsel, wie damit eine Wochenschau realisiert
werden konnte. Eine Hilfe war die Zusammenarbeit mit
den DEFA-Filialen in Dresden, Halle/S., Schwerin (spater
Rostock), Potsdam, Weimar. Der Sujet- und Filmaustausch
mit Sowjetunion, USA, Frankreich, England, Polen, Oster-
reich, Tschechoslowakei, Jugoslawien, Bulgarien u.a. kam
in Gang. »Diese Vertrage sind in manchen Fallen der ers-
te Kulturaustausch mit dem Ausland gewesen«.”® Eine Be-
lastung stellte die Schwierigkeit dar, »Devisen auch nurin
der geringsten Hohe zu erhalten, um die Portospesen fiir
Sendungen an ausléndische Wochenschauen aufzubrin-
gen. An diesen geringfigigen Devisenbetrédgen schei-
tern eine Reihe von Austauschen«." Zusatzlich wurden
Sonderfilme, Wahlfilme, Beiprogrammfilme ins Programm
genommen. Der Augenzeuge lief nach alliierten Rege-
lungen nur in der sowjetischen Besatzungszone in 1600
Kinos und erreichte wochentlich 4 Millionen Zuschauer.
Das lohnte einen Service, der den Augenzeugen aus
dem sonstigen Kino-Angebot heraushob: der Suchdienst
»Kinder suchen ihre Eltern«, der von Nr. 12/46 bis 137/48
jede Wochenschau eréffnete und in dessen Ergebnis 400
Kinder ihre Eltern wiederfanden. Er folgte einem Aufruf
von Erich Késtner in der Neuen Zeitung, Minchen, den
allein der Augenzeuge aufgriff.

Der Augenzeuge war von Anfang eine gestaltete Wo-
chenschau, nicht nur eine Nummern-Schau. »Beim Au-
genzeugen beginnt die Arbeit mit der Idee, die in der
Redaktionssitzung entsteht. Sie wird durch die Bespre-
chungin ihren Gestaltungsméglichkeiten festgelegt,
und von Fall zu Fall wird ein ,mUindliches Drehbuch’
verfasst.« 2 Kultur bediente nicht nur das Informations-
bedirfnis, sondern zog wie ein Kurzfilm den Zuschauer
in seinen Bann; nicht selten waren die Szenen wie ein
Kommentar zu vorangegangenen Sujets. Auch direkte
Kritik scheute der Augenzeuge nicht. Fast durchgéngig
gab es ein Sujet mit Originalton, um den Slogan beim
Wort zu nehmen. Als wenn das nicht schon erfreulich
und genug wére, versprach Maetzig im Mai 1947 fir die
im laufenden Jahr vorgesehenen Augenzeugen »einen
vollig neuen, einen lebendigen, suggestiven, aggres-
siven und satirischen Stil«?', und durch den Wochen-
schau-Austausch »wird er mehr als bisher in der Lage
sein, zur Forderung des gegenseitigen menschlichen
Verstehens beizutragen«.??

Der Ablauf war gekennzeichnet durch verschiede-
ne Sprecher nach franzésischem Vorbild, Rhythmus,
Akzentuierung durch Montage, Zusammenstellung
der Sujets in harmonischen Ubergangen oder Ge-
genuberstellungen, Reportagen, Berichte, Interviews,
Selbstkommentar beteiligter Personen, Parodien,
Film-Feuilletons, sog. musikalische Sujets. »Im Interes-
se der Harmonie einer Schau muss das Gewicht weise
zwischen Sensation, wirklicher Bedeutung und Unter-
haltung verteilt sein«.?

Die Jahrgange des Augenzeugen sind ein offenge-
legter Blick in die Geschichte und geben einen Einblick
in Umfang, Schwierigkeiten und Besonderheiten der
Arbeit und des Engagements von Marion Keller. LieB3e
man alle Folgen Revue passieren, hatte man jene Verfei-
nerungen, die der Geschichte-Erzéhler sich wiinscht.

Allein schon die Berlin-Sujets sind ein ununterbro-
chenes Filmband zu Zeitgeschehen, Alltag, Soziales,
Kulturleben, Sport.

Unter »Nachkriegsalltag« sind zu finden: Enttrim-
merung (von der individuellen bis zur kollektiven, von
Trimmerfrau bis Trimmerlok), Schwarzmarkt, Heim-
kehrer, Suchdienst, Sozialhilfe, Jugend in Gefahr, Stra-
Benfest, Herrenpartie, Frihling, Sommer, Herbst und
Winter in Berlin.

»Zeitgeschehen berlinintern« fihrt an die Sektoren-
grenzen, zu den Besatzungsmachten Ost und West,
in die Zeit der Gemeinsamkeit und der Kontroverse,
es flhrt zu den Schlangen der Wahrungsreform und
in die »Verwechslungsstellen« von Marschallplaneten
und Fortschrittsmoneten. »Versorgungsfragen« sind
ansichtig gemacht bei llse und das Ruinenkostim, Ein
Schieber traumt, Essen ohne Marken, aber mit Markern,
in der Punktekarten-Modenschau und der Odyssee

Die Redaktion des Augenzeugen
in der Berliner HankestraRe

wegen einer Rolle Nahgarn; »Verkehr« fihrt uns in die
S-Bahn-Werkstétten und StraBenbahnhéfe, zu den
SchlaglochstraBBen und auf Fahrt durch die freigerdum-
te Stadt.

Auch eine Sammlung der »Feiertage der Geschichte«
gibt es mit den jahrlichen Kundgebungen im Januar
und Mai und September, und da ist nicht nur wechseln-
des Wetter zu sehen, sondern auch die Entwicklung der
Dekoration, der Wechsel der Losungen, die bestéandige
Treue der Berliner. Neben Beitréagen tber die Krimina-
litdt, GUber das Wachsen und Gedeihen der Kinder von
Berlin, ist das Gesundheitswesen vom Krankenzimmer
bis zur Diskussion Uber den § 218 zu studieren.

Es gibt eine Geschichte des Wohnraums und des Woh-
nungsbaus, eine der Mode, der Schénheit, der Gangart,
der Haus-, Hof- und Stadttiere; Behorden-, Parteien- und
Rundfunkgeschichte, Kulturpolitik und Bildungspolitik
werden in den Gesichtern ihrer Protagonisten und Werke
manifest. Beim Sport existiert nicht nur die beliebteste
Nachkriegssportart, das Boxen, sondern auch so eine
ausgefallene Disziplin wie die Zeitungsfahrer-Wettfahrt.
Auch enthélt diese Sammlung einen »Stadtplan« mit der
Nachkriegsgestalt der Hauser und Platze, mit Spren-
gungen und Namensgebungen. Die Auflistung aller
vorkommenden Personlichkeiten der Jahre ergébe einen
filmischen »Who's who«. Ins Reich der Architektur fihrt
Hans Scharoun bei »Berlin plant«. Bildende Kunst gibt
es in den verschiedensten Ausstellungen und Galerien,
in den Ateliers von Sintenis und Pechstein, Nagel und
Sandberg zu sehen, und Horst Strempel steht noch vor
jenem Wandbild im S-Bahnhof Friedrichstral3e, das
wenig spater Ubertlincht wurde. Die Theatersujets fih-
ren ins Renaissance-, Metropol-, Hebbel-, SchloBpark-,
Schiffbauerdammtheater, ins Theater am Nollendorf-
platz, die Staatsoper und die Komische Oper, zu den
Inszenierungen von Barlog und Felsenstein, Grindgens
und Langhoff; weltoffenes Repertoire, beriihmte Schau-

spieler, Szenenbildner, Kostimgestaltung. Arrange-
ments. Vergnugen ist in Varietés und Kabaretts zu haben.
Genuss beim Horen der Berliner Philharmoniker, Beifall
um Furtwéagler und Menuhin, Celibidache und Helmut
Koch, wir begegnen Anna Seghers, Afred Déblin und
Werner Finck, blicken in die Redaktionsrdume von Ulen-
spiegel und Weltbihne.?

Kellers »human interests« konzentrierten sich nicht
nur auf die Menschen vor der Kamera, sondern fanden
ihren Ausdruck auch im Umgang mit den Mitarbeitern
in der Wochenschau, und das von Anfang an. »DaB3 der
Feierabend sich nach der Arbeit richtet und nicht die
Arbeit nach dem Feierabend, das ist fur alle Leute bei
der Wochenschau eine Selbstverstandlichkeit. Diese
Selbstverstandlichkeit ist nicht nur der Redaktion, sie
ist auch jedem Arbeiter in Fleisch und Blut Gberge-
gangen.«? Gerade darum setzte sie sich auch immer
wieder flr ihre Mitarbeiter ein, ganz gleich, ob es um
Bezahlung ging, Versorgung, Arbeitszeit. »Gute Mit-
arbeiter lassen sich aber nur dann halten, wenn sie
entsprechend ihren Leistungen behandelt werden. [...
In technischer und kiinstlerischer Hinsicht leistet der
Stab der Wochenschau mindestens gleich qualifizierte
Arbeit wie der Stab der Spielfilm-Produktion: Die Arbeit
dirfte also Anreiz fiir gute Mitarbeiter besitzen. [..]
Diese Arbeitsleistung wird von den Wochenschau-Leu-
ten durch groBes Arbeitstempo, aber auch durch
erhebliche Uberstunden, Nachtarbeit, Sonntagsarbeit,
Verzicht auf Urlaub erreicht. Jeder gesetzliche Feiertag
muss durch erheblichen Aufwand an Arbeitsleistung er-
moglicht werden und der Feiertag selbst ist ein Haupt-
arbeitstag. Ob es Weihnachten, Ostern oder Pfingsten
ist, stets hat die Wochenschau Hochbetrieb.« %

Ein Gleiches betraf die Frauenfrage, woflr sie schon
immer ein Faible hatte. »Alle haben sich daran ge-
wohnt, daf3 ich eine Frau bin, noch dazu eine ziemlich
junge, [..] wir arbeiten alle gut zusammen, weil wir



die Leistung jedes einzelnen respektieren. Wir haben
50 Prozent Frauen, die qualifiziert arbeiten. [...] Einer
kann sich auf den anderen verlassen, Manner auf Frauen
und Frauen auf Méanner.« 7 Von auf3en sah man das dem
Augenzeugen offensichtlich an. »Mit viel fraulichem
Scharm und instinktsicherer Weiblichkeit wird hier eine
Aufgabe so gelést, daB man dem Werk immer noch das
,gewisse Etwas’ anmerkt, das auch von der Frau selbst
ausstrahlt.« 2

1948 umfasste ihr Aufgabenkreis, wie von ihr selbst
beschrieben,

»1.) Eigene produktive Arbeit: Chefredaktion, d.h. Ent-
scheidung Uber Auswahl und Verwendung der Reporta-
gen, Vorsitz bei der Redaktionssitzung.

Vorlaufig nach Erledigung der Redaktionsgeschafte
sowohl der politischen Redaktion, der Auslandsredak-
tion, der Sportredaktion, der Kultur- und Feuilletonre-
daktion.

Zusammenstellung der Nummern, Uberwachung des
Schnittes aller Reportagen sowie der musikalischen
Untermalung.

Textierung eines Teils der Sujets, Redigierung des
anderen Teils, Verhandlungen mit der Zensur, Regie bei
der Uberspielung.

Kritik der journalistischen bzw. der kinstlerischen Ar-
beit der Kameraleute in Berlin und den Filialen.

2.) Uberwachende, verantwortliche Tatigkeit: Uberwa-
chung der termingerechten Herstellung des Augenzeu-
gen, der rechtzeitigen Ablieferung des Negativs an den
Verleih, der Arbeit des Informationsdienstes, der Arbeit
des Bild- und Tonarchivs sowie der Erganzung beider
Archive.

3.) Engagierung des kinstlerischen und des Redakti-
onspersonals. Da das genannte Aufgabengebiet fir
einen Menschen viel zu umfassend ist, bemuhe ich
mich, Mitarbeiter zu gewinnen, und zwar vorerst einen
politischen Redakteur oder Berater, einen Sportredak-
teur oder Berater, einen Hilfsredakteur fir Auslands-Re-
portagen.« %

Selbstverantwortlich handeln, Anlass und Folgen des
Tuns nicht auf Andere legen: diese Haltung zeichnete
sie aus. Im Frihjahr 1948 lie3 der Augenzeuge noch
einmal die Botschaft dieser gesellschaftlichen Selbst-
erneuerung vernehmen, in der sich die ganze Program-
matik des Grindungs-Augenzeugen verbarg: »Der
Mensch ist frei — er hat selbst fiir alles aufzukommen: fir
seinen Glauben, seinen Unglauben, seine Liebe, seine
Vernunft. Nicht durch Mitleid erniedrigen soll man ihn ...
sondern respektierenl« %

Vorbereitung fir Flugaufnahmen vom Oderhochwasser

Wie die berufliche, war auch die persénliche Ebene
bewegt genug. Mitte 1945 hatten Kurt Maetzig und
Marion Keller in Berlin-Lichterfelde gewohnt. Nachdem
die Einflusssphéren klar waren, zogen sie mit Hilfe von
Major Dymschitz um in den Prenzlauer Berg im sowjeti-
schen Sektor und 1947 in eines der DEFA-Hauser in der
Babelsberger Stubenrauchstralle.

Im September erwartete Marion Keller ihr zweites
Kind. Sportlich von Haus aus, stellte es fir sie das
geringste Problem dar, hochschwanger ein Bad im
Griebnitzsee zu nehmen. Die privatime Aktion machte
sofort die Runde, ihr Ruf errang Spitzenwerte. Von der
Arbeit blieb sie nur die ndtigste und vom Mutterschutz
vorgesehene Zeit fern; Vorstandsmitglied Hans Klering
vertrat sie unterdessen in der Redaktion. Das eigentli-
che Problem war eher, dass ihre Ehe auseinander ging.
Und da sie ein Mensch war, die Dinge zu nehmen, wie
sie waren, und das Beste daraus zu machen, blieben
Kurt Maetzig und sie fir eine kurze Weile noch freund-
schaftlich und in Sachen DEFA kooperativ verbunden.
Auch das Sorgerecht teilten sie einvernehmlich. Nach
der Scheidung zog Maetzig in das Haus gegentlber,
Tochter C. blieb bei ihm und seiner neuen Partnerin und
alsbaldigen Frau Yvonne. Marion Keller zog mit der erst-
geborenen Tochter K. nach Grof3 Glienicke und kehrte
zwei Jahre spater zurtick nach Berlin.

Kritikund Krise

Wie Kurt Maetzig, hatte auch Marion Keller ein gutes
Arbeitsverhaltnis mit der Kulturabteilung des Zentralse-
kretariats der SED und deren Leitern Richard Weimann,
Dr. Josef Naas, Karl Raab, wie auch mit der Zentral-
verwaltung fir Volksbildung und dessen Kulturabtei-
lungsleiter Herbert Volkmann. Sie war Mitglied der
Kommission Film im Zentralen Kulturausschuss der SED
und der Arbeitsgemeinschaft sozialistischer Kiinstler
der DEFA und Teilnehmerin am 1. Deutschen Filmau-
torenkongress 1947. Zu Anton Ackermann hatte sie seit
der Arbeit an Einheit (1946), bei dem sie Mitautorin war,
einen Draht. Und zu Wilhelm Pieck ein gutes Verhaltnis.
In ihrer Arbeit traf sie regelmafiig mit Vorstandsmit-
gliedern der DEFA zusammen, wie Alfred Lindemann,
Hans Klering, Karl Hans Bergmann, Rudolf Engel, Walter
Janka, Falk Harnack, sowie mit Kollegen von Film, The-
ater, Funk und Literatur, wie Slatan Dudow, Alexander
Stenbock-Fermor, Wolfgang Langhoff, Matth&us Klein,
Hans Mahle, Ernst Busch, Bodo Uhse, Max Schroder,
Wolfgang Harich, Alfred Kantorowicz. Die Journalisten-
kollegen Herbert GeBner und Karl-Eduard von Schnitz-
ler, aus Minchen und Hamburg in den Osten gekom-
men, arbeiteten fir den Augenzeugen. Maetzig und
Keller besuchten die Klubs der Alliierten und hielten
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Kontakt zu deren Kulturoffizieren, fur die Zusammenar-
beit mit den Kulturoffizieren der Sowjetischen Militarad-
ministration in Deutschland (SMAD) war das ein Muss.

Auch wenn der Gang von Berlin-Mitte nach Karlshorst
zur Politischen Hauptverwaltung der SMAD nicht gera-
de der néchste Weg war, war er oft der kirzeste Weg,
um zum Ziel und zu Drehgenehmigungen zu kommen.
Die Beziehungen zu Alexander Dymschitz, Mark Mogi-
lewer, Alexander Mosjakow gingen Uber das Dienstliche
hinaus und wurden zu Freundschaften, ahnlich bei den
Militdrzensoren Boris Barski und Samuil Simowski. Mit
den sowjetischen Vorstanden und Mitarbeitern in der
DEFA, also mit llja Trauberg, Andrej Andrijewski, W.P.
Wassilenko, war es ein gutes Auskommen. Wladimir
Semjonow, der politische Berater des Oberkomman-
dierenden, nahm oft an der Abnahme der Wochen-
schau teil, gab wertvolle Informationen und Hinweise,
lediglich 1949 wurde er offizieller.

In der zweiten Halfte des Jahres 1948 wurde in der
Sowjetischen Besatzungszone der Grundstein gelegt
fur den Bau, der kurz darauf Deutsche Demokratische
Republik heiBen sollte: Die SED beschloss einen Zweijah-
resplan. In der Sache war das einleuchtend: Warum Wirt-
schaft nicht planmaBig entwickeln, Ressourcen freilegen,
Menschen mitnehmen? Die Zweijahresplankonferenz
der SED Anfang September 1948, wo die Unterstellung
der Kiinste unter die MaBBgaben der SED in Rede stand,
hatte allerdings zu denken geben kénnen. Das sei erst
der Beginn des Kampfes und der offenen Auseinander-
setzung auf allen Gebieten des Kunstschaffens, klopfte
Walter Ulbricht in unverblimter Offenheit auf den Busch.
»Die Auseinandersetzung geht um die Grundfrage des
Weges zum Sozialismus und die Rolle der Partei.« ¥



Far Marion Keller verstand es sich von selbst, dass
der Augenzeuge einen Beitrag zur Verwirklichung des
Zweijahresplans zu leisten habe, was eine Zunahme von
Wirtschaftssujets zur Folge hatte, nach der Devise: Je
konkreter, desto besser. Kurt Maetzig hatte dagegen
begriindete Angst vor einer Propagandawelle, die bei
der Masse der Gutwilligen und zu Gewinnenden nur
Protest und Ablehnung hervorrufen kénne. »Ich warne
deshalb die Redaktion des Augenzeugen vor einem
allzu vollténenden Aufbaupathos. Ich warne vor der
standigen Wiederholung bestimmter Vokabeln aus
dem Schatz unserer politischen Schlagworter.« Und er
warnte davor, »das Konzept des Augenzeugen dirfe
nicht der Tagespolitik geopfert werden«. Es sei notwen-
dig, dass die Redaktion die Lebensverhaltnisse, die Ar-
beits-, Erndhrungs- und Bekleidungszustéande und die
gesamte Mentalitat der Massen genauestens studiere
und immer wieder zeige, dass ihr das Leben nicht un-
bekannt sei. Zwischen der tatsachlichen Lage und den
Mitteln der Kunst dirfe sich niemals eine Schere auftun,
die vom Publikum nicht geschlossen werden kénne.
»Die Mittel der Propaganda werden sich erschépfen,
und eine auf Schlagworten aufgebaute Propaganda
|asst sich unter keinen Umstanden tber die Gesamtdau-
er der Planwirtschaft hinaus wirkungsvoll erhalten. Der
erregenden Wirkung der Propaganda folgt mit Sicher-
heit die Ernlichterung und der Katzenjammer.« 3 Was
nach Kritik klang, war in Wirklichkeit Schitzenhilfe zur
Bewahrung des Griindungsauftrags des Augenzeugen:
Er misse, gemaB seinem Slogan »Sie sehen selbst, Sie
horen selbst, urteilen Sie selbst«, auch den Menschen
zum »eigenen kritischen Denken erziehen und ihn
anregen, sich mit den interessierenden Tatbestanden
ernsthaft auseinanderzusetzen«. 3

Keller setzte das um in ein Grundsatzpapier fir Acker-
mann, den Ideologie-Sekretar der SED. Sie pladierte
fur die »Scharfung des kritischen Geistes durch Kritik an
offentlichen Missstanden, sowie dadurch, dass solche
Personen herausgestellt werden, die durch eigene
kritische Anstrengungen Missstéande in Verwaltung,
Arbeitsprozessen oder Herstellungsverfahren besei-
tigen«. Tauglich seien dafiir »sachliche Berichterstat-
tung, und zwar durch Uberzeugende Bilder, nicht durch
rhetorische Informationen«. Satire und Parodie seien zur
Behandlung ernster Themen hervorragend geeignet,
»pathetische Berichte dagegen sollen sparsam verwen-
det werden. In jeder Nummer sollte grundsatzlich »ein
im positiven oder negativen Sinn kritisches Sujet zum
Zweijahrplan« enthalten sein sowie »ein Sujet, welches
die Verkettung von Politik und Leben des einzelnen
sinnféllig demonstriert«. 3

Sowohl Maetzigs Ratschlage als auch Kellers Grund-
satze gingen an der neuen Lage und am Ziel vorbei.

Aus dem starken Ackermann von 1946 war ein ge-

brochener Mann geworden, der im September 1948
seinen berlihmten Satz vom Sozialismus in Deutschland
zurlicknehmen musste als »von Anfang an falsch«. %
Von da war weder Verstandnis noch Unterstltzung zu
erwarten, schon gar nicht dafir, »es dem Zuschauer [zu]
Uberlassen, sich sein eigenes Bild zu machen«. ¥ Die
Aufforderung zum selbsténdigen Urteilen stand der
Forderung nach Unterordnung unter den Wahrheits-
und Fihrungsanspruch der SED als einer Partei neuen
Typus von 1949 diametral entgegen. Die Wirklichkeit
schnitt den Hoffnungen von 1946 den Schneid ab. Die
SED stellte den Augenzeugen unter Parteikontrolle.

»In dieser schlimmsten Stunde jeder Woche stand ich
ganz allein und musste unsere Auswahl der Sujets und
ihre Prasentation gegen didaktische und politische
Einwande vieler Art durchsetzen.« ¥ Das fiel selbst dem
SMAD-Zensor auf. »Bei unseren kritischen Berichten
Uber offensichtliche Missstande fur jedermann, die
dem [deutschen] ZK stets ein Dorn im Auge waren,
sagte Simowski meist: Aber Marion Keller hat doch
recht.« ¥ Im Mai 1949 schlieBlich wurde sie gar von den
Pressebesprechungen im Parteivorstand ausgeladen.
»lch sehe diese Mal3nahme als einen groBen Schaden
fir den politischen Gehalt des Augenzeugen an und
kann mir dieses Verbot nur als ein Mif3trauensvotum
gegen meine Person erklaren.« 3 Das war es in der Tat.
Sie war die Chefin eines einflussreichen, wenn nicht gar
des einflussreichsten Mediums jener Zeit. Wenn sie die
Parteilinie nicht verstand und verfolgte, war sie fehl am
Platz. Es war ein Abschied in Raten.

Silvesterausgabe des Augenzeugen 1948: Kurt Krigar,
Isot Kilian, Gerhard Dengler, Marion Keller

Im November 1948 war Dr. Gerhard Dengler als poli-
tischer Chefredakteur eingestellt worden. Dengler war
zuvor Chefredakteur der Leipziger Volkszeitung gewe-
sen, im Dritten Reich Artillerieoffizier vor Stalingrad.
Nach dem Antifa-Lager des Nationalkomitees Freies
Deutschland (NKFD) kam er gewendet nach Deutsch-
land zurtick. Er fand den Kurs des Augenzeugen nicht
parteigemaf. So sehr er sich auch bemihte, er konnte
ihn nicht auftragsgemal wenden. Und wurde abberu-
fen. Inzwischen war es immer klarer geworden, dass die
Arbeit des Augenzeugen eine Parteifrage war und die
DEFA-Genossen einen Fehler begingen, »wenn wir der
Gen. Keller nicht klarmachen wirden, daf3 sie sich ideo-
logisch noch weiterbilden muf3«. *° Die ideologische
Runderneuerung fand auf einem Sonderlehrgang in der
Parteihochschule in Kleinmachnow statt.

Marion Keller beim Empfang von Thomas Mann
in Weimar 1949

Eine Woche nach Grindung der Deutschen Demokra-
tischen Republik im Oktober 1949 brach Marion Keller
in ein Stéhnen aus, das man von ihr nicht kannte. »Pro-
phet muss man sein, um eine Wochenschau zu machen.
Prophet muss man sein, um beispielsweise die Eréffnung
eines Kongresses mit dem Kommentar zu bringen, der
der Entwicklung gerecht wird, die sie in dem Augenblick
besitzt, wenn der Filmstreifen schlief3lich im Kino lauft.« *'

Der Augenzeuge, einst Partner des Zuschauers, wurde
zu einer Sprachréhre des Parteigeistes und zum Vor-
mund des Publikums. Mit Nr. 1/1949 wurde der Kinder-
suchdienst eingestellt. Bei der neuen Titelgestalt im
Februar 1949 kam das tradierte Motto des Augenzeugen
nicht mehr aus einem Sprechermund, sondern schoss
in Schriftgréfe auf den Zuschauer zu, orchestriert vom
Sozialistenmarsch, bis auch das obsolet war und ab Nr.

45/49 einem neutralen Titel Platz machte. Am Ende ging
es nicht mehr um die Beistellung eines politischen Re-
dakteurs, den Kellerimmer gefordert hatte, sondern um
die Neubesetzung des Chefredakteur-Postens.

Die SED war, nachdem die sowjetische Seite ihren
Anteil an der DEFA A.-G. abgetreten hatte, Eigentimerin
der DEFA und bestimmte auch die Personalpolitik. * Die
SED-Fihrung griffin ihre Kaderreserve und beorderte
Gunter Klein in die Wochenschau. Klein war bei der
Luftwaffe gewesen und aus der NKFD-Bearbeitung als
Kommunist hervorgegangen.

Er hatte als Journalist beim Sowjetischen Nachrichten-
blro und der Berliner Zeitung gearbeitet und war mit
politischen Fragen, was auch hieB3: mit dem politischen
Prozedere, wohl vertraut. Der Beschluss kam »von ganz
oben, aus Ulbrichts Kleinem Sekretariat, und war un-
missverstandlich: »Genossen Giinter Klein wird die Chef-
redaktion fir die DEFA-Wochenschau Der Augenzeuge
Ubertragen.« ¥ Sein Auftrag war, wie der des neuen
DEFA-Vorstandsvorsitzenden Sepp Schwab, die DEFA
und darin die Wochenschau in ihrer inneren Struktur
umzugestalten, um sie fir die SED verfligbar zu machen
und ihre ideologische Funktion zu stérken. Das war fir
Marion Keller, nach der konstruktiven Zusammenarbeit
mit Walter Janka, eine Wendung, die sie nicht nachvoll-
ziehen konnte, und eine Praxis, die sie nicht beherrschte.
Marion Keller wurde nicht entlassen, fir sie sollte es
einen Platz in der Redaktion geben, und Klein war bereit,
mit ihr zu arbeiten. * Auch Marion Keller war bereit, mit
ihm zu arbeiten, aber nicht unter ihm. Sie begriff, dass es
diesmal ernst wurde. Sie richtete noch das neue Domizil
der Wochenschau in der JagerstraB3e ein, zeichnete im
Titel noch gemeinsam mit Klein bis zur ersten Dezem-
bernummer des Augenzeugen.

Dann wurde sie »gefeuert« 44647,

Eine Begriindung ist nicht Uberliefert. Es ist anzuneh-
men, dass, wie bei der Einsetzung des neuen Leiters
der Wochenschau, auch hier der ZK-Apparat involviert
war. Die Kiindigung beachtete die gesetzliche Kiindi-
gungsfrist, stellte sie aber mit sofortiger Wirkung von
der Arbeit frei. Das war kein freundlicher Abschied im
gegenseitigen Einvernehmen. Am 31. Marz 1950 schied
Marion Keller aus der DEFA aus. *® Im Unterschied zu
den Elogen zwei Jahre zuvor nahm davon keine Zeitung
Notiz.

Restlaufzeit

Zunéachst sah es fir sie nicht ganz so schlecht aus. Sie
hatte ein Angebot eines Ministeriums als Propaganda-
chef#, machte sich aber aufgrund ihrer Drehbuch-Ar-
beit fir Chemie und Liebe (1946-1948) Hoffnungen auf
Arbeit beim Spielfilm. Aber alles zerschlug sich.



Ubergangsweise wurde sie bei der DEFA als freie
Mitarbeiterin auf Vertragsbasis weiterbeschaftigt. Ge-
meinsam mit Kurt Maetzig hatte sie »Der gro3e Rum-
mel« als politische Revue in den Thematischen Plan von
1946/47 |lanciert *°, gefolgt von der Idee »Nur ein paar
Meter Film« (1949), die im Wochenschau-Milieu spielen
sollte ' und einem Lustspiel zum Thema Sitten (1950) %2,
die sie aber nicht weiter verfolgte. Sie nahm an den
Autorentreffen 1948-1950 teil % und war beim Spielfilm
zusammen mit Weisenborn, Bottcher und Kampen-
donck einer Dramaturgengruppe zugeteilt. > Noch zur
Finfjahresfeier der DEFA 1951 wurde sie im Jubildums-
buch »Auf neuen Wegen« unter den standigen kiinstle-
rischen Mitarbeitern aufgefihrt. Mit anderen Worten:
Marion Keller dachte nicht daran, sich von der DEFA zu
trennen, und konnte auf Sympathisanten bauen.

Sie schrieb noch einen Dokumentarfilm, der ein
dhnliches Schicksal nahm wie seinerzeit der Film Gber
das Alexandrow-Ensemble, bei dem ihr aus politi-
schen Griinden der Titel Botschafter des Friedens
aufgedrickt wurde. *> Hier wurde aus »Die Frauen sind
dabei« Unsere Frauen im neuen Leben (1950) mit einem
aufgesetzten Kommentar von Karl Gass. * Dann war
erst einmal Schluss. Marion Keller beklagte sich beim
SED-Landesvorstand Berlin, »dass sie zunachst aus der
DEFA habe ausscheiden missen und trotz fortdauern-
der Bemiihungen, neue Arbeit bei der DEFA zu bekom-
men, nicht wieder zur Filmarbeit herangezogen worden
sei«. % Kurzfilmchef Dr. Heino Brandes vermittelte sie an
die Kulturfilmproduktion, wo 1951 nach ihrem Buch und
unter ihrer Regie Kindergérten %8 entstand, nicht zuletzt
gespeist aus den Erfahrungen mit ihrer dltesten Tochter.

Nichtsdestotrotz war das Brotarbeit, tat aber ihrer
Frohlichkeit keinen Abbruch. Doch ewig konnte das so
nicht weitergehen.

Dreharbeiten zu Kindergirten, 1951

Marion Keller, aus antifaschistischem Geist von
Beginn an Mitglied der SED, blieb der DEFA-Be-
triebsgruppe zunachst weiterhin verbunden. Beim 1.
Parteilehrjahr der SED im November 1950 wurde die
promovierte Wissenschaftlerin und DEFA-Mitbegrin-
derin in den Grundlehrgang verwiesen. Zur Eréffnung
trug sie Majakowskis Verse Uber die Partei vor. % »Eins
aberwolltich aufs Neue blankschleifen: Partei-als
erhabensten Strahlenspender! / Was ist der Einzelne?/
Wen geht er an? / Sein Stimmchen ist dinn wie der Pfiff
einer Maus. / Wer hort ihn?/ Vielleicht hort die Frau ih-

ren Mann, / zwar nicht auf dem Markt, doch vielleicht zu

Haus./ Partei — ist ein blindig geraffter Sturm / versam-
melter Stimmen, gesellig und hell.« ¢ Das war griffig,
daran mochte sie glauben, dazu hatte sie gestanden.
Nun standen Anderungen ins Haus, im GroBen wie im
Kleinen, und sie mittendrin im Mahlwerk der Politik.
Uber die Partei suchte sie Kldrung ihrer Angelegen-
heit und Zukunft bei der DEFA, fand dort aber weder
Verstandnis noch Stimmen, gesellig und hell, sondern
nur Gegenwind. Wann und wie sie die Bindung an die
Partei |Gste, ist nicht bekannt, verlorengegangen war
sie ihr sowieso.

Die Vertragsfrage von Marion Keller beschéftigte
den DEFA-Vorstand bis Mitte 1951, doch ohne Ergeb-
nis.®! Kindergérten lief Mitte Juli 1951 in den Kinos an,
danach war Schluss. DEFA-Vorstandsvorsitzender Sepp
Schwab verfocht eine Politik der harten Hand. Einmal
von der Partei fallengelassen, gab es keine Chancen
mehr, eine Erfahrung, die auch Kellers Genossen Janka
und Harnack machen mussten.®? Und wahrend der neue
Chefredakteur Klein zum DEFA-Jubildum 1951 nicht
verschweigen wollte, dass die DEFA-Wochenschau, und
gemeint war Marion Keller, »nicht sofort, entschieden
und klar« den neuen Weg eingeschlagen hatte und der
Ubergang »zu der parteilichen und kdmpferischen Hal-
tung, die der Augenzeuge heute einnahme, namlich
ein »wichtiges Mittel zur Erziehung breitester Volks-
masseng, das Ergebnis »eines langen und schwierigen
Prozesses« sei®?, trat Dengler sogar nach 40 Jahren
noch einmal nach: »Da die Genossin Marion Keller als
kinstlerische Leiterin dieser geforderten Wende ihre
Mithilfe verweigerte, sei klar geworden, dass mit die-
sem Wochenschau-Stab »die von der Partei geforderte
neue Qualitdt« nicht zu erreichen war.®*

Nach dem Abschied von der DEFA kdmpfte sich
Marion Keller von 1951 bis 1955 mit ihrem Lebensge-
fahrten und Partner Horstheinz Neuendorff, auch er
vom Augenzeugen (»unser bester Kamera-Assistent,
zuverlassig, sehr interessiert an seiner Arbeit«®), als
freischaffende Journalistin mit Bild-Text-Arbeiten in
der DDR durch. Sie zog wieder in den Prenzlauer Berg,
in die KnaackstraBBe, wo der Kollwitzplatz ihr Refugium
wurde.

v.l.n.r.: Die Grofdeltern Otto und Eugenie Keller mit Enkeln; Der Vater Siegmund Otto Keller;

Gehen oder bleiben, das war die Frage, die sich
stellte. Denn die andere Frage, sich zu verbiegen, sich
irgendwo anzudienen, stellte sich nicht. Die Trennung
von Land und Leuten fiel ihr nicht leicht; selbst nach
dem 17. Juni 1953 brauchte das noch zwei Jahre. Da war
sie Mitte 40, also jung genug, um einen Neuanfang zu
wagen. Erst nach ihrer letzten Arbeit Gber Max Jaaps
Dreharbeiten zum Schiller-Film ¢¢, ein Freundschafts-
dienst fur ihren einstigen Aufnahme-Regisseur beim
Augenzeugen, verlie3 sie mit Kind und Kegel 1955
die DDR. »Freiheitlich demokratisch« wollte sie leben
und ihr Kind erziehen, wie sie 1957 an Kurt Maetzig
schrieb. ¢

Von Marion Keller war in der DDR keine Rede mehr.
Sprach man aber ehemalige Kollegen an, wie Tonmeis-
ter Heinz Reusch oder Sprecherin Isot Kilian, horte man
Loblieder auf Marion Keller. Da war nichts vergessen.
Das waren und blieben die goldenen Anfangsjahre der
DEFA, wo etwas geschaffen wurde, das bleiben wiirde,
mit Enthusiasmus, Ideenreichtum, Hartnackigkeit.

Zuriick auf Anfang

Wie jede Geschichte hat auch diese eine Vorgeschichte.

Geboren wurde Marion Keller 1910 in Bonn als Irm-
gard Miriam Keller (was zwischenzeitlich zu den Initialen
|.M.K. fihrte und spéter zu von Freunden ausgedach-
ter » Marion«). Sie stammte aus einer hochgebildeten
schwébischen Gelehrtendynastie. lhr Grof3vater Otto
Keller (1837-1927) war ein bedeutender klassischer
Philologe, der durch seine Horaz-Forschungen, seine
noch heute benutzten Standardwerke Uber die Tiere
des klassischen Altertums und sein Eintreten fir die
Entdeckungen Heinrich Schliemanns bekannt wurde. Er
erhielt 1881 eine Berufung an die deutsche Universitat
in Prag, der er 28 Jahre lang angehorte.

Die Mutter Aenni Keller, geb. Braunstein

lhr Vater Siegmund Keller, 1870 geboren, dreimalig
promoviert, hatte pragende Jahre am Wirkungsort des
Vaters in Prag verbracht und arbeitete in der Zeit, als Ma-
rion Keller geboren wurde, als Privatdozent und Professor
an der juristischen Fakultat in Bonn. 1912 wechselte er mit
der Familie nach Berlin und war dort bis zu seinem Ruhe-
stand 1935 an der Universitats- und Staatsbibliothek zu
Berlin als Professor der Rechte und Bibliotheksrat tatig.®®

Esist klar, dass in einer solchen bildungsbirgerlichen
Atmosphare, zu der auch die Geschwister ihres Vaters
und die gesamte Familie ihrer GroBmutter gehéorten,
die Latte hoch liegt. Aber auch Haltung bekam Marion
Keller vom Elternhaus mit. Sie schreibt in ihren Lebens-
erinnerungen, die sie in Briefform an ihre Tochter Katja
gefasst hatte: »Meine eigene Immunitét gegen jede
Art von Antisemitismus damals wie heute verdankte ich
nicht nur der groBherzigen und gerecht denkenden Art
meiner Mutter, es sind natUrlich auch die menschlichen
Begegnungen, die prégen. Ich hatte das besondere
Glick ... meine Schulzeit in einer Klasse zu verbringen,
die ohne Polarisierung aus 18 jidischen und nur etwa
sechs christlichen Schilerinnen bestand,«¥

In dieser hochgebildeten Familie wuchs Marion Keller
in Berlin mit drei lteren Schwestern auf. Unterstitzt
vom Elternhaus nutzten auch die Schwestern, trotz
bescheidener finanzieller Mittel der Familie, ebenso
wie Marion die Chance fir eine umfassende Bildung
entsprechend ihren Talenten.

Marions Lieblingsschwester Guta war Tanzerin, die
als »danseuse étoile« in Paris auftrat, in der Schweiz als
La Guta reussierte und nach Beendigung ihrer aktiven
Laufbahn eine erfolgreiche Immobilienmaklerin in der
Schweiz wurde.

Marion Keller studierte an der Universitat Berlin Phy-
sik und Chemie, wurde mit der Dissertation Uber den
»Beitrag zur Normung der Farbsensitometrie von pho-
tographischem Negativmaterial fir bildmaBige Aufnah-



Die vier Schwestern 1918, Marion Keller (1. von links)

men« 1936 promoviert und war damit eine der wenigen
weiblichen Doktoren auf dem Gebiet der Physik.

Sie trieb Sport, war Juniorenmeisterin im Schwimmen,
interessierte sich fir Malerei, Literatur, Theater und
Varieté; ihr Faible fir Ballett im Augenzeugen und fiir
Tatjana Gsovsky im Besonderen nahm damals seinen
Anfang.”°Sie war so voller Leben, dass sie sich auch an
Kurzgeschichten versuchte und Erfolg damit hatte, bis
ihr Goebbels’ Reichskulturkammer mit Zwangsmitglied-
schaft und Arier-Nachweis die Lust dazu nahm. »Auf
Kompromisse lieB3 sie sich nicht ein, noch weniger war
sie bereit, sich selbst zu verleugnen« schrieb die Zeit-
schrift »Fir Dich« in einem Portrat Gber Marion Keller
1948. » Also tauchte sie in einer Filmkopieranstalt unter
und wartete auf die Stunde, in der sie wieder mitspre-
chen durfte.«”!

Uber Lilian Vasérhelyi, spatere Karina, die Tanz-
partnerin ihrer Schwester Guta, lernte Marion Lilians
Bruder Robert Rompe kennen, Physiker und Chef der
Forschungsabteilung von OSRAM. Robert Rompe

Eine Leidenschaft: Schwimmen

wiederum hatte Kurt Maetzig im Sporthafen am Kleinen
Wannsee kennengelernt, wo Kurt sein Segelboot liegen
hatte. Und so kam es, wie es kommen musste: 1938
brachte Robert Rompe »die Médels«, also auch Mari-
on Keller mit zum Seglerhafen zu einem Segeltérn. 72
Wenn das nicht gute Vorzeichen waren! Physik, Film,
Tanz ... viele gemeinsame Themen taten sich zwischen
den Freunden und dem neuen Paar auf.

Als eine der ersten Weichenstellungen fiir eine pri-
vate Beziehung wurde naturlich die politische Haltung
abgeklopft.

Politisch gab es eine Affinitat zwischen beiden: »Von
Kindesbeinen an stand ich extrem und konsequent
in Opposition zum Nationalsozialistischen Regime in
Deutschland mit seinen Auswiichsen von Gewalt, Mas-
senhysterie und menschenmordenden Ideologien.« ™

Da machte es Klick. Maetzig: »Sie war ein immer
vergnlgtes, quirliges, grof3es, sehr intelligentes, rot-
haariges Madchen und wirkte unter ihren Freundinnen
ziemlich burschikos. [...] Sie hatte einen Charakter wie
ein Gebirgsquell.« 7

Die schlechten Vorzeichen waren sehr gegenwartig:
Eine EheschlieBung war ihnen nach den »Nirnberger
Gesetzen« zwar nicht verboten, bedurfte aber beson-
derer Genehmigung. Sie beschlossen, diese zu bean-
tragen, taten es auch, bekamen aber nie Antwort.”s

Kurt Maetzig hatte ab 1936 bis 1940 das kleine Trick-
filmatelier Radius’ als technischer Leiter betrieben, was
ihm nach Denunziation 1940 aus rassischen Griinden un-
tersagt wurde 7. Deshalb wechselte er mit Marion Keller
1940 in die Filmkopieranstalt FEKA seines Vaters, bis die
Reichsfilmkammer ihm auch diese Tatigkeit untersagte. 78

Dort nahm Marion Keller die Arbeit als Betriebsinge-
nieurin, Laborantin und sp&ter auch Prokuristin auf und
gewann das Vertrauen der uralten Fachleute bei einer
Bombennacht mit Brand des gesamten Negativlagers,
»bei dem ich nicht weg-, sondern herbeirannte«. 7 1942
richteten beide ihr »Photochemisches Laboratorium

Als Betriebsingenieurin bei der FEKA. Gesprach mit
dem Firmeninhaber Robert Maetzig

Dr. Keller/Dr. Maetzig im Auftrag der Forschungsge-
sellschaft fUr Funk- und Tonfilmtechnik e V.« ein, die zur
Klangfilm gehérte, und fanden wegen der seit 1943
zunehmenden Bombenangriffe in Werder/Havel dafir
ein Ausweichquartier.

Wohnung nahmen sie in dem kleinen Ort getrennt,
damit sie nach auBen hin nicht als Paar erschienen. Es
zahlte sich aus, dass beide doctores (Maetzig war 1935 in
Munchen mit einer Arbeit Uber »Das Rechnungswesen
in einer Film-Kopieranstalt« promoviert worden) Physik
und Chemie in ihrem Zusammenhang und deren Uberlei-
tung in technische Verfahren im Blick gehabt hatten und
Kontakte sowohl in die Wissenschaft als auch in die fo-
tografisch-filmische Praxis gepflegt hatten. Die wichtigs-
ten Auftrédge kamen von dem befreundeten Dr. Robert
Rompe aus der Osram-Forschungsstelle Berlin.

Uber Rompe kamen sie mit Dr. Friedrich Mdglich
zusammen, mit dem sie gemeinsam physikalisch-che-
mische Untersuchungen unternahmen. Z.B. zu den
Arbeiten des Liitticher Physikalischen Instituts »Uber
das latente photographische Bild und den Herschel-Ef-
fekt«®® oder, in Fortsetzung von Marion Kellers Arbeit,
»Uber die Beschleunigung der Entwicklung und Fixie-
rung photographischer Schichten durch Spurenzusatz
von Thallium-lonen und ihre Anwendung in kombinier-
ten Fixier-Entwickler-Losungen«®', dessen praktischen
Nutzen auch der technische Laie unschwer erahnen
kann. Fir ihr ganzes wissenschaftliches Denken galt:
Praxisorientiert muss es sein.

Die als kriegswichtig eingestufte Arbeit verhindert die
Einziehung Maetzigs zur Organisation Todt bzw. gewahr-
te die Rickstellung von der Deportation, die seit der sog.
Fabrik-Aktion 1943 auch die nach den Nirnberger Geset-
zen als Halbjuden geflhrte Personengruppe betraf. &

Rompe war seit 1932 Mitglied der KPD und hatte Kon-
takt mit Widerstandsgruppen. Das birgerliche Leben
bot eine gute Deckung. Das galt auch fiir Mitsegler Dr.
Heinz Schmellenmeier, linksorientierter Werkstudent
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Das Werdersche Labor — seit Jahrzehnten fast
unverdndert (Aufnahme von 1997)

in Rompes Osram-Labor, der, kurzzeitig inhaftiert, sich
gleichfalls mit einem privaten Laboratorium und kriegs-
wichtigen Auftrégen Uber Wasser und fern der Front
hielt.8* Dadurch bekamen Maetzig und Keller Fihlung zur
Kommunistischen Partei, der sie sich im Oktober 1944
anschlossen. &

Weit vor Kriegsende taten sie, was sie fir menschlich
hielten und mit ihren Kréften leisten konnten. Einige
jlidische Freunde konnten sie auf ihrem Segelboot
verstecken, fir Kurts Mutter besorgte Marion, die selbst
wegen »Rassenschande« gefdhrdet war, wegen dessel-
ben Delikts juristischen Beistand.®

Dann wurde es gefahrlicher. Kurt Maetzig erin-
nert sich: »Marion und er hatten einen franzdsischen
Zwangsarbeiter, der vor ihrem Labor von SS-Leuten
zusammengeschlagen und verletzt worden war, herein-
geholt undin Kurts Bett, das im Labor stand, gesund-
gepflegt. Dadurch hatten sie Kontakt zu der illegalen
Organisation der Zwangsarbeiter in und um Werder
bekommen.« 8

Marion wiederum erinnert sich an ihren Beitrag: die
kampflose Ubergabe von Werder am 3. Mai 1945 und
vergisst dabei René nicht, den Elektriker vom Flugplatz,
und seinen polnischen Freund, der perfekt russisch
sprach. »Beides politisch versierte Leute. Es galt die
Chance zu nutzen, dass Werder zwar belagert und unter
Beschuss war, aber nicht von den sowjetischen Truppen
eingenommen wurde. [...] Anfang Mai beschlossen
wir den Versuch. Unser polnischer Freund ging nachts
ins feindliche ,Lager’ mit der Botschaft: Werder an der
Havel ist bereit, sich kampflos zu ergeben. Wir wiirden
alle Blrger entsprechend motivieren. GroBes Wort. Wir
bekamen tatsachlich eine positive Antwort und liefen
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jetzt, um mit Engelszungen alle Widerborstigen zur
Vernunft zu bringen, zum Glick waren die Hundert-
prozentigen nur noch in minimaler Zahl da« ¥

So war es selbstverstandlich, dass sie sich unmit-
telbar nach Kriegsende und der Zulassung der politi-
schen Parteien am 12. Mai 1945 der KPD-Organisation
in Werder/H. zur Mitarbeit zur Verfliigung stellten.®

Warum das fur sie so selbstverstandlich war, gibt Ma-
rion Keller noch 50 Jahre spéater 1995 zu Protokoll: »lch
sah mich als Teil einer kdmpferischen Demokratie. Da
gab es einen vollstandigen Konsens. Also die groBen
Ziele: Freiheit, Gleichheit, Briderlichkeit. Ich denke, da
kénnte man hundertprozentig Ja dazu sagen ... das was
sich angeschlossen hat, in der politischen Richtung, das
war eine Sache der ZweckmaBigkeit. Denn ganz alleine
ist man nicht in der Lage, etwas durchzusetzen. So war
es jarichtig, sich anzuschlieBen. Dass man sich spéter
davon distanzierte, das ist ein zweites Kapitel.« &

Noch in der Agonie des Dritten Reiches brachte
Marion Keller insgeheim ihr erstes Kind zur Welt,
allerdings nicht wie geplant in Dresden, wo sie seit
Monaten an der Technischen Hochschule Entwick-
lungsvorgéange am Bromsilberkorn unter dem Mik-
roskop fotografierte, damit niemand in Werder ihren

wachsenden Babybauch sehen sollte. Da die genutzte
Wohnung in Dresden wieder gebraucht wurde, fuhr
sie fast mit dem letzten reguldren Zug nach Berlin. lhre
Tochter gebar sie dann fast zeitgleich mit dem Inferno
von Dresden in relativ geordneten Verhaltnissen in
Berlin.”® Wer hat da seine schiitzende Hand Uber sie
gehalten? Wie sie mehrfach sagte: »Wir sind noch mal
davon gekommenl«

Das néchste Problem war die Vaterschaft der ge-
borenen Tochter. Ware bekannt geworden, dass ein
»Halbjude« der Vater war, ware es nicht weniger als
ein Todesurteil fir Mutter und Vater gewesen, denn es
galtja noch die Nurnberger Gesetzgebung mit dem
Beziehungsverbot. Rompe nahm die Doppelrolle als
Freund und Vater »aus einer Mischung von politischer
Solidaritat und persénlicher Freundschaft«” an und
sprang als »Ersatzvater« ein. Zurlickgekehrt nach Wer-
der, brachte Marion Keller ihre Tochter im Diakonis-
sen-Mutterhaus im Kloster Lehnin %2 unter, um keinen
Verdacht auf sich und Maetzig zu lenken.

Am 3. Mai 1945 kapitulierte Werder bedingungslos.
Und wahrend viele Werderaner voll Angst in ihren
Kellern hockten, setzte Marion Keller bauernschlau
wie die Mutter Courage wahrend des Einmarsches
der Russen einen groBen Topf Kartoffeln auf, um mit
zwanzig Gleichgesinnten zu feiern.”®

Marion Keller: »lch habe das Kriegsende erlebt als
Befreiung.«** Befreiung, das waren in Werder weil3e
Tlcher auf grauen Siedlungsh&usern. Und gleichzeitig
war es ein Freudenfest. Kurt Maetzig: »Wir standen
zusammen vor unserem Bunker, Hollander, Franzosen
und Deutsche, und sahen dem Einzug der russischen
Panzer zu, die mit Blumen geschmuckt waren und von
den russischen Arbeitern mit FliederstrauBen bewor-
fen wurden. Jetzt sitzen wir zusammen und besiegeln
unsere Freundschaft, die wir in anderen Tagen ge-
schlossen haben.«”

Marion Keller ergénzte: »Wéhrend oben auf der Fried-
richshdhe ein Freudenfest der russischen Médchen mit
ungeheuren Mengen Kéase, Wein u. Brot vor sich geht,
sitzen wir beim Schein einer geliehenen Petroleumlam-
pe im Labor, etwas steif feierlich u. noch zittrig vor Auf-
regung u. Freude, dass unser gutes Havelstadtchen so
klug war, bedingungslos zu kapitulieren u. den halben
Millionen deutscher Soldaten, die heute das gleiche ta-
ten, mit gutem Beispiel voran zu gehen. Wir haben auf
diesen Tag zwdlf Jahre gewartet u. kdnnen nur sagen,
wenn in dieser Zeit alles so gut geraten wére, wie der
,grand vin’ von 1933, der eben lber unsere Zunge rollte,
so hatten wir schonere Zeiten erlebt.«?

Diese Flasche hatte Maetzig einst gekauft und sich
angesichts des Jahrgangs vorgenommen: »Die machst
du nicht eher auf, als dieser Spuk vorbei ist. Und heute
war es soweit. Der Spuk war vorbei. Ich habe die Fla-
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sche gedffnet, und wir haben sie zusammen mit den
Fremdarbeitern ausgetrunken.«?’

Und die stellten Maetzig und Keller eine Erklarung
aus, die einer Auszeichnung gleichkam:

»Wir erklaren und unterschreiben, dass Frau Dr.
.M. Keller [...] immer wéhrend der langen Mona-
te, die wir an diesem Ort verbracht haben, sehr
hilfsbereit zu allen auslandischen Arbeitern und
Kriegsgefangenen war. Sie hat immer nach ihren
Kraften eine wirksame und sichere Hilfe im Kampf
gegen die NAZIS geleistet [...] AuBerdem hat sie
mehreren auslédndischen Arbeitern Unterschlupf
und Nahrung gegeben. Wir sind bereit all dieses
unter Beweis zu stellen und mit unserer Unter-
schrift zu bestéatigen.
Jules Marquette, 49-51 rue Colbert
(carriéere Hage) Tourcoing Nord France
René Caragne, a Fultot par Auderville,
Seine Inférieure, France
F. Blom, 8 Amsterdam, Holland,
Oldebarneveltstr. 22

Werder (Havel), den 2. Mai 1945«%®

Die Arbeiter hatten das am Tage vor der Befreiung ge-
schrieben, als man nicht wusste, ob, wann und wie man
getrennt werden wirde. Das unterschriebene franzo-
sische Original wurde von dem Russen ins Russische
und von Maetzig ins Deutsche Ubersetzt und sollte
notfalls als Ausweis gegenlber den Russen dienen.
Beide haben diese »Ausweise« nie verwendet. %

Maetzigs erster Akt war die Vaterschaftsanerken-
nung. »lch entsinne mich sehr genau, dass ich in den
Maitagen '45 zu dem Standesbeamten hingegangen
bin und ihm gesagt habe: »Das wird jetzt gedndert!«
Und als der sagte, das sei unmdoglich, habe ich ihm
einfach das Register aus der Hand genommen, den
Namen Rompe durchgestrichen und den Namen
Maetzig hingeschrieben. In Ordnung war die Sache,
habe Wiedersehen’ gesagt und bin weggegangen.
Das ging eben alles damals ein biBchen rauh zu, aber
damals fahlte ich, die Diktatur ist weg, und der Freiheit
mussen Fligel wachsen.«'%

Zweiter Akt: die Ende Mai 1945 nachvollzogene
Heirat von Maetzig und Keller. Die Urkunde musste
nicht nur aufgesetzt, sondern auch besiegelt werden.
Es gab aber nur die alten Stempel und noch keine
Anweisung, wie damit zu verfahren war. Also kam der
Nazi-Stempel aufs Papier mit dem Adler und dem
Hakenkreuz, das durch leichtes Verwischen unansehn-
lich gemacht worden war. Die Fahrt von Werder nach
Berlin war ihre Hochzeitsreise.'!

Dritter Akt: Was tun? In Berlin-Lankwitz fanden sie im
Juni 1945 einen verlassenen, komplett eingerichteten
Filmbetrieb, der vor einem Monat noch der Luftwaffe
gehort hatte, mit Synchron-Atelier, Schnitt- und Vor-
fihrungsrdumen, Kopieranstalt und eigenem Wasser-
werk. Den galt es in Gang zu bringen, in Kombination
von Physik und Chemie, nach Versuch und Irrtum,
Kopierwerkserfahrungen hatten sie ja, gelernt ist
gelernt. Maetzig fand Kontakt mit der Sowjetischen
Militaradministration (SMAD) in Karlshorst, lief dort als
erstes dem Kulturoffizier Alexander Dymschitz Gber
den Weg und erhielt den Auftrag zur Herstellung von
Filmkopien. Dann lief die erste Rolle durch die Ent-
wicklungsmaschine. »Der Film, um den wir so eifrig
bemUht waren, hiel3 Die steinerne Blume.«'? Damit
begann die Filmarbeit im Nachkriegs-Berlin —und eine
lebenslange Freundschaft mit Dymschitz.

Robert Rompe war fir beide nicht nur eine Schlus-
selfigur vor Kriegsende, sondern auch nach 1945.
Rompe, inzwischen in der Zentralverwaltung fir
Volksbildung fir Hochschulen zusténdig, gab Maetzig
den Rat: Geh dorthin! Maetzig wollte nicht an einem
Schreibtisch sitzen, wurde aber als Filmfachmann,
der er war, in das Film-Aktiv aufgenommen, das zur
Aufgabe hatte herauszufinden, wie und unter welchen
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Umsténden eine Filmproduktion in Gang zu bringen
war.

Bis zum Arbeitsbeginn des Film-Aktivs nahm Marion
Keller in Vertretung Rompes an der Berliner Universitat
Aufnahmeprifungen von Studenten ab und arbeite-
te in diversen Ausschissen mit. Im Oktober 1945, als
das Film-Aktiv an die Offentlichkeit trat, Gbernahm
sie die Pressearbeit. Erster Lokaltermin: die beriihmte
Zusammenkunft von Filmschaffenden im Hotel Adlon
am 22. November 1945, Griindungslegende des neuen
deutschen Films.

Die Wiederentdeckung

Marion Keller und Horstheinz Neuendorff Gbersiedel-
ten 1955 nach Baden-Baden, arbeiteten fortan in der
PR-Branche und erfillen sich jenen Traum, den Marion
Keller in ihrem »F-F-F-P«-Beitrag umrissen hatte: Lite-
ratur, Journalismus, Fotografie und Film miteinander
zu verflechten.

Die Voraussetzungen daflir waren trotz der Kon-
kurrenz gut. Marion Keller kamen wissenschaftliche
Ausstattung und journalistische Ubung zustatten,
Neuendorff wusste als Fotograf und Kameramann mit
genauem Blick und rechtem Licht zu relssieren. So
arbeiteten sie gemeinsam journalistisch und Uber-
nahmen fir eine Reihe von Firmen das Marketing. Ihre
Tatigkeit reichte dabei von komplexer PR-Betreuung
bis zur wissenschaftlich-technischen Literatur, insbe-
sondere der Flug- und Flugfunktechnik.

An ihre zweite, in der DDR aufgewachsene Tochter
C. schrieb sie 1990 nach der Maueréffnung quasi als
Credo ihres Lebens: »[Wir] haben [...] gemeinsam
unser Leben gestaltet [...] ohne Zwang zum Kompro-
miss unserer Gestaltungs-, Gewissens- oder Uberzeu-
gungs-Einsichten. Gerade das Letztere war fir uns
in der DDR ja nicht mehr moglich; darum gingen wir
fort —illegal —>Republikfluchtc genannt.«'®

Was 1981 mit Jordans Forschungen zum frihen
DEFA-Dokumentarfilm und zur Wochenschau »am
undogmatischsten und kritischsten« % seinen Anfang
nahm, blieb andernorts nicht unbeachtet. Eines Tages
tauchte in Baden-Baden der amerikanische Historiker
R. C. Raack auf mit Fragen zur deutschen Nachkriegs-
geschichte. Marion Keller musste nicht in Erinnerun-
gen kramen. Ein Griff in die Schublade, und vor Raack
lag der komplette von ihr angefertigte Pressespiegel
von 1946 bis 1952. Raack zog mit einer Kopie von dan-
nen, von der im Frihjahr 1983 wiederum eine Kopie
nach Berlin gelangte. Das Buch zur Friihgeschichte der
DEFA von Christiane Mickenberger und Ginter Jor-
dan war 1990 vom Henschel Verlag aus dem Verlags-
programm genommen worden. Daflir brachte es Heinz

B. Heller unter dem Titel »Sie sehen selbst, Sie héren
selbst ... Eine Geschichte der DEFA von den Anféngen
bis 1949« 1994 in Marburg heraus. Darin fand Marion
Keller endlich den Platz, der ihr gebihrte. Unabhangig
davon hatte zwei Jahre zuvor, 1992, ihre »Erlebnisse
und Einsichten bei den ersten zweihundert Augenzeu-
gen« in der Zeitschrift »Film und Fernsehen« fir Aufse-
hen und ihr Name fir Aufregung gesorgt: Wer ist das?
Es grenzte an ein Wunder, dass die Redakteurin Erika
Richter sie in Baden-Baden ausfindig gemacht und ihr
allen Platz zur Verfigung gestellt hatte. Marion Keller
wunderte das nicht. Sie wusste: Es stand ihr zu. Nun
merkten auch andernorts die Kollegen auf. Das Institut
fur den Wissenschaftlichen Film (IWF) Géttingen nahm
in seiner Reihe »Die Entwicklung der Wochenschau in
Deutschland« Interviews zum friihen DEFA-Augenzeu-
gen mit Kurt Maetzig (1994) und Marion Keller (1995)
auf.

Zum ost-/westdeutschen Gemeinschaftswerk und
Hoéhepunkt geriet ihre &ffentliche Ehrung beim Son-
derprogramm »Wochenschau in Deutschland West
und Deutschland Ost« auf der Oberhausener Kurzfilm-
woche 1996.

Der Augenzeuge suggeriert nicht Geschichte. Er
kommt aus ihr. Marion Keller hat ein Kapitel Wochen-
schaugeschichte geschrieben, wenigstens in Deutsch-
land, wenn nicht dartber hinaus. Der Augenzeuge war
ihr Lebenswerk. Er spielte eine durch nichts zu erset-
zende Rolle in der 6ffentlichen politischen und kul-
turellen Kommunikation und hinterlie3 Spuren eines
demokratischen Traums auf der Leinwand. Es waren
vielleicht ihre besten Jahre, in denen sie wirken konnte
inihrer Zeit. m

Horstheinz Neuendorff und Marion Keller 1962
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Interview

Marcel Marceau
(1923-2007) —
Der Pantomime zu
Gast bei der DEFA

Uber eine Wiederentdeckung, die im Bundesarchiv ihren Anfang nahm ...

René Pikarskiim Gespridch
mit Barbara Barlet

Verschollene Filmschétze wiederentdecken?
Ja, auch das kam in den vergangenen Jah-
ren bei der DEFA-Stiftung einige Male vor.
Im Ruckblick auf zehn Jahre erinnere ich
mich an genau einen Satz, der dabei regel-

méaRig auf unseren Etagen gemurmelt wurde:

"Wenn's jemand findet, dann die Barbara ...
Seit Uber finfzehn Jahren recherchiert
Barbara Barlet fiir die DEFA-Stiftung in den
Bestdnden des Deutschen Bundesarchivs in
Berlin-Lichterfelde. Dort wird das Schriftgut

der DEFA-Studios verwahrt; deren Akten-
menge belegt mehrere hundert Regalmeter.
Ausgeldost werden diese Recherchearbeiten
meist durch zum Teil vage Erinnerungen
von damals Beteiligten oder Anfragen von
Familienangehorigen. Als sich im Mai 2016
Aurélia Marceau — die Tochter des beriihm-
ten franzoésischen Pantomimen — bei uns
nach Filmen erkundigte, die ihr Vater bei
der DEFA gedreht haben soll, begann fur
die Kunsthistorikerin die Suche, denn ein
Nachweis tiber entsprechende Filme lag der
DEFA-Stiftung bis dahin tberhaupt nicht vor.
Die Ergebnisse ihrer Aktenrecherche doku-
mentierte sie fur die Stiftung.



RP: Der berlihmte Pantomime Marcel Marceau war
tatséchlich bei der DEFA aktiv. In welcher Form finden
wir das Schaffen des StraBburger Kiinstlers bei der
DEFA présentiert?

Mit Marceau entstanden unter der Regie von Wolf-
gang Schleif drei kurze Filme, die von Dezember 1951
bis Januar 1952 produziert und jeweils per Schlussbe-
richt abgerechnet wurden.

Unter den Sammeltiteln Tanzfilme Marcel Marceau
Teil I und Teil Il verbergen sich die Titel Der Mantel
(872 m), Der Sonntagsmaler (386 m) und Die Kunst der
Pantomime (574 m).

Der Mantel ist die pantomimische Adaption Mar-
ceaus von Gogols Theaterstlck, das er mit seiner
Compagnie als sogenanntes Mimodrama auch auf
der Biihne zeigte. Der Sonntagsmaler erzahlt eine
komddienhafte Geschichte mit Kommentartext, in der
Marceau als Freiland-Maler eine Dame zu beeindru-
cken sucht.

Die Kunst der Pantomime unterteilt sich zum einen
in Stilibungen mit Klassikern der Solopantomime wie
Gehen, Treppensteigen oder Tanz auf dem Hochseil
und zum anderen in Studien des Bip, kurze satirische
Sequenzen, wie z. B. \Mondane Abendgesellschaft«.
In diesem Film ist Marceau als sein weltberihmtes
Alter Ego, als tragikomischer Clown »Bip«, mit weil3er
Schminke und Ringelhemd zu sehen.

Marceau tritt zum Teil gemeinsam mit seiner
Compagnie auf und erzéhlt ausdrucksstark Geschichten
und Empfindungswelten, ohne (iberhaupt nur ein
einziges Wort zu sprechen. Wie ist zu erkléren, dass
sich ein Spielfilmregisseur zum Teil ausgesprochen
dokumentarisch der Kunst eines Pantomimen auf der
Bihne widmet?

Wolfgang Schleif drehte diese Filme in einer Zeit, in der
er als Regisseur am DEFA-Studio fur Spielfilme relativ
kaltgestellt war. Von ihm vorgeschlagene Stoffe wie

ein Blichner-Projekt und »Sonnenhof« kamen tber die
Phase der Stoffentwicklung nicht hinaus und der ihm zu-
gesagte Regieauftrag zum Film Sein groBer Sieg (1952)
wurde schlieBlich von Franz Barrenstein Gbernommen.
Also nutzte er seine Bekanntschaft mit Marcel Marceau
und dessen Gastspiel in der DDR, um eigeninitiativ die
drei Filme im Johannisthaler DEFA-Atelier zu drehen.
Da er als festangestellter Regisseur zwei Spielfilme im
Jahr zu realisieren hatte, rechnete man einfach die drei
Marceau-Titel als einen und das Drehbuch zu »Sonnen-
hof« als den anderen ab' — so konnte die Realisierung
des Marceau-Projekts pflichtgem&f erledigt werden.
Der DEFA-Vorstand hatte das Projekt befirwortet.?

HE B B E E E E E §E E E BE §E B B B B B ©*®
Marcel Marceau und seine Compagnie spielen
Der Mantel (Wolfgang Schleif, 1952)

Warum tauchen diese Filme danach weder in den
Listen der Jahresproduktion noch in den spéter
erstellten Gesamtlbersichten zu Filmen des
Spielfilmstudios auf?

Im Bericht der Hauptverwaltung fur das Geschafts-
jahr 1951% werden die drei Filme noch unter dem
Sammeltitel Marcel Marceau angekindigt und spater
von der Buchhaltung auch abgerechnet?, offenbar
sah man sie aber u. a. wegen ihres eher dokumenta-
rischen Charakters und der Lénge als dem Spielfilm
nicht zugehorig an. lhre Zulassungsunterlagen liegen
entsprechend in der Ablage der Dokumentarfilme®.

Hatte die Offentlichkeit denn Kenntnis von diesen
Filmen?

Der Dramaturg und Kritiker Herbert lhering
schwarmte im Mai 1952 in der Berliner Zeitung von
den DEFA-Filmen Die Kunst der Pantomime und
Der Mantel — kein Wunder, er hatte ja immerhin be-
ratend an den Marceau-Filmen mitgewirkt.®” Bei einer
Sonderveranstaltung des Kulturbunds Treptow, die
als Propaganda fir westdeutsche Kulturschaffende
geplant war, zeigte man ebenfalls die drei Filme. Es
wird von dem vielfachen Wunsch berichtet, sie einem
breiten Publikum zugénglich zu machen. Man lobte
nicht nur die Kunstfertigkeit Marceaus, sondern auch
die geschickte Art und Weise, wie sie von der DEFA
festgehalten wird.®

Bisher fehlen Hinweise darauf, dass die Filme je
Sffentlich zu einem Kinoeinsatz in der DDR gelangten.
Wurden wenigstens Teile gezeigt oder waren sie
liberhaupt nicht zu sehen?

Man brachte ein paar Ausschnitte aus den Stilibungen
unter dem Titel Die Kunst der Pantomime in der ersten
Folge der DEFA-Rakete des Jahres 1953 unter. Ob der
Trailer, den wir nun auch digitalisiert haben, je in den Ki-
nos vorgefihrt wurde, ist unklar. Aber die Existenz der
Filme hatte sich herumgesprochen, das Neue Deutsch-
land leitete Anfragen, was denn nun mit den Filmen sei
und wieso sie nicht gezeigt wiirden, zur Beantwortung
an die entscheidenden Stellen weiter”?

Welche Griinde lieBen sich anhand der Archivalien ftir
dieses Quasiverbot der Hauptverwaltung Film beim
Kulturministerium ermitteln?

Sepp Schwab, der Vorsitzende des Staatlichen Filmko-
mitees, rechtfertigt sich gegeniiber den Anfragen zu
den Filmen vor allem damit, dass Der Mantel seiner li-
terarischen Vorlage von Nikolai Gogol nicht entspréache
und »von unseren Freunden abgelehnt« wurde. Weiter
heil3t es: »Der Sonntagsmaler ist kiinstlerisch verun-
gllckt und ein ziemlicher Klamauk nach der Methode
der alten Stummfilme geworden. Beide Filme kénnen
wir im &ffentlichen Einsatz nicht zeigen«.

Vermutlich bezieht sich »unsere Freunde« auf die Russen,
aber wie verhielt sich das Studio als Produzent?

Spielfilm-Produktionschef Albert Wilkening bemihte
sich 1954 mit Verweis auf die hohen Kosten um eine
erneute Uberpriifung zur Freigabe der Filme' und
auch der DEFA-AuBenhandel bekundete in mehrfa-
chen Nachfragen sein Interesse an vielversprechen-
den Auslandseinsatzen', doch zeigte sich die Haupt-
verwaltung Film unbeweglich, Genehmigungen
wurden héchstens fir geschlossene Veranstaltungen
mit einmaliger Vorflihrung erteilt’. Spater duBerte
der Leiter der Hauptverwaltung Film, Anton Acker-
mann, die Filme seien ja seinerzeit schlieBlich aus-
schlieBlich »fur Studienzwecke« gedreht worden.™

Aber dann kam mit dem Beginn des Jahres 1955 erneut
Bewegung in die Sache?

Ja. Die Neue Zeit veroffentlichte, wiederum nach
einem Gastauftrit_jc des Pantomimen in der DDR, einen
Artikel unter der Uberschrift »Die Filme von Marceau -



warum nicht fur alle?«'® Parallel dazu machte Marceau
selbst Druck, so dass sich die Hauptverwaltung Film
auf seinen Wunsch hin nun doch an eine erneute
Uberpriifung der drei Filme machte. Marceau war Teil-
nehmer dieser Sichtungskommission, da er aufgrund
seines Gastspiels in der DDR war, anwesend waren
auch Joris lvens und Anton Ackermann. Der Pantomi-
me zeigte sich laut Zulassungsprotokoll insgesamt eher
kritisch, seine Arbeit sei mittlerweile weit ausgereifter.
Vor allem Der Sonntagsmaler entsprach nicht seiner
Vorstellung, da ein mit Text untermalter Film die panto-
mimische Leistung Uberlagere und verrate, es sei ledig-
lich ein Versuch gewesen. Die anderen beiden Filme
hielt er hingegen fir durchaus auffihrbar und wiinsch-
te ihre Vorfiihrung in den Kinos. So sah es auch Joris
lvens, der besonders die gelungene Einbeziehung

des Schattenspiels bei Der Mantel betonte.' Nach

der Sichtung legte die Hauptverwaltung fest, dass von
Der Mantel finf Kopien fir Sondervorfihrungen und
Zeitkinos zugelassen werden sollten, die Kopien zu Der
Sonntagsmaler wurden samt Unterlagen an das Staatli-
che Filmarchiv der DDR tUbergeben und Die Kunst der
Pantomime wurde aufgeteilt in drei Filme: Stillibun-
gen (226 m), Hummeltragédie (180 m) und Mondéne
Abendgesellschaft (214 m). Auch diese drei Teile waren
mit jeweils finf Kopien ausschlieBlich fir Zeitkinos

und Sonderveranstaltungen zugelassen, das heil3t die
Filme waren zwar zu sehen, aber eher als Ausnahmen
im Kinoeinsatz. Monddne Abendgesellschaft wurde
als DEFA-Stacheltier-(Urlaubs) Folge des Jahres 1954
mit der Nummer 30 eigenstandig unter dem Titel Eine
biirgerliche Abendgesellschaft gezeigt.

Trotzdem fiihrt auch eine Spur ins Ausland?

Da nun auch der DEFA-AuBBenhandel mit den Filmen
arbeiten konnte, lassen sich einige Verkaufe ins Ausland
dokumentieren. Der Mantel etwa wurde nach Liechten-
stein und in die Schweiz, aber auch in die USA und nach
Kanada, Kuba, Frankreich und in die Bundesrepublik
exportiert.

Wie ging es nun nach diesen Schriftfunden
weiter?

Der Fall Marcel Marceau ist ein gutes Bei-
spiel dafur, wie von der ersten Recherche bis
zur digitalen Neubearbeitung des historischen
Filmmaterials die verschiedenen Bereiche
der DEFA-Stiftung zusammenarbeiten. Inzwi-
schen konnten auf der Grundlage von Barba-
ra Barlets Nachforschungen die Filme in der
Filmdatenbank der DEFA-Stiftung verzeichnet
werden. Sie sind mit den derzeit verfliigbaren
Informationen auch tber unsere Online-Daten-
bank recherchierbar und gehéren damit offizi-
ell zu unserem Rechtebestand. In Zusammen-
arbeit mit dem Bundesarchiv-Filmarchiv und
der Firma Eurotape konnten die vorhandenen
Filmmaterialien inzwischen mit einem grofien
Aufwand Uberprift sowie professionell neu-
bearbeitet und fir lange Zeit nach den gangi-
gen Kriterien digital gesichert werden. Somit
steht einer zukiunftigen Verwertung nichts
mehr im Weg und wir kdnnen schlieflich das
nachholen, was damals dem Publikum ver-
wehrt wurde: der 6ffentliche Zugang zu diesen
wertvollen Raritdten, die kurz nach Marceaus
internationalem Durchbruch entstanden. m

P.S.

Die digital neubearbeiteten Marceau-Filme
werden im Frithjahr 2019 bei

absolut MEDIEN

erstmals auf DVD erscheinen.
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Essay

Karlheinz Mund (hier im Januar 2017) arbeitete nach dem
Studium an der Deutschen Hochschule fiur Filmkunst

von 1964 bis 1990 als Regisseur im

DEFA-Studio fur Dokumentarfilme

100

Jeanpaul Goergen

Beschadigungen

Wie der DEFA-Dokumentarfilm Memento (1966) von Karlheinz Mund
Uber die judischen Friedhofe Berlins entsteht und was ihm nach dem

SED-Kahlschlagplenum widerfahrt

Am 18. Dezember 1965 endet das 11. Plenum des
Zentralkomitees der SED. Nach einer Phase der Libe-
ralisierung nach dem Bau der Berliner Mauer leitet
das so genannte »Kahlschlagplenum« eine deutliche
Verschérfung der Kulturpolitik ein. Sowohl Leitungs-
gremien als auch Kinstler sind von dem neuen harten
Kurs betroffen, der rigoros umgesetzt wird. Im Bereich
der Filmproduktion werden zahlreiche DEFA-Spiel-
filme der Saison 1965/66 verboten und in die Regale
verbannt: Von insgesamt rund zwanzig geplanten
Premieren des Jahres 1966 finden neun statt; zehn
kritische Gegenwartsfilme verschwinden vor der Pre-
miere im Archiv. Spur der Steine (R: Frank Beyer) und
Der Friihling braucht Zeit (R: Glnter Stahnke) werden
zwar zunachst im Kino gestartet, anschlieBend jedoch
verboten.

Auch der Dokumentarfilm, wenngleich deutlich weni-
ger, ist von der neuen Parteilinie betroffen. So bt Rolf
Schnabel, von 1966 bis 1968 Direktor des DEFA-Studios
fir Wochenschau und Dokumentarfilme, im Septem-
ber 1966 in einem Rechenschaftsbericht Gber die
politisch-ideologische Situation nach dem 11. Plenum
scharfe Selbstkritik: »Die meisten Filme bleiben thema-
tisch und gestalterisch in der Erfassung von >Rander-
scheinungen« stecken. Andere bringen nur allgemein-
menschliche, humanistische Positionen zum Ausdruck.«
Die »ideologische Kampfbereitschaft« misse »wesent-
lich erhht werden«!!

Als einer der ersten wird der am 30. Dezember 1965
noch ohne Einschrankungen von der Hauptverwaltung
Film beim Ministerium fir Kultur zugelassene Kurzfilm
Memento von Karlheinz Mund Gber die judischen Fried-
hofe Berlins und das Schicksal der Jidischen Gemeinde
Berlins unter dem Nationalsozialismus erneut gepriift
und jetzt nur mit Auflagen freigegeben. Da das DEFA-
Studio fir Wochenschau und Dokumentarfilme den
Film fur eine Auffihrung bei den XII. Westdeutschen
Kurzfilmtagen 1966 in Oberhausen vorgeschlagen hat,
will man sich offenbar angesichts der politisch verén-
derten Lage absichern. Aber auch einige von Munds
Dokumentarfilmkollegen im Studio verlangen Anderun-
gen und Schnitte an dem Film.

Der Beitrag zeichnet die Produktions- und Zensurge-
schichte von Memento anhand der Studio-Unterlagen
und auf Grundlage mehrerer Gesprache mit Karlheinz
Mund zum Jahreswechsel 2016/17 nach; er schildert die
Dreharbeiten und wertet die westdeutschen Pressere-
aktionen nach der Auffiihrung 1966 in Oberhausen aus.
Memento kann auch als Beispiel fir Filme angesehen
werden, deren Thematik von der vorherrschenden
Systemauseinandersetzung Uberlagert wird; es ist der
Kalte Krieg, der im Hintergrund bewusst und unbe-
wusst sowohl die Konzeption als auch die Rezeption
mitbestimmt. Am Beispiel von Memento lasst sich auch
zeigen, wie Mitte der 1960er-Jahre bei der DEFA Doku-
mentarfilme konzipiert und umgesetzt werden und in
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Titelbild Memento

welchen Kontexten sie ihre endglltige Form finden.

Aus der Filmakte D 30/65 des VEB DEFA Studio fir
Wochenschau und Dokumentarfilme? ist ersichtlich,
dass die Idee zu Memento auf Bodo Schulenburg?,
den Leiter der Kiinstlerischen Arbeitsgruppe (KAG)

IV zurtickgeht. Die Einrichtung dieser Kiinstlerischen
Arbeitsgruppen im Studio fir Dokumentarfilme hatte
zu einer Dezentralisierung und zu einer gréBeren Auto-
nomie und kinstlerischen Gestaltungsfreiheit gefihrt,
wozu auch kollegiale Diskussionen und gemeinsame
Entscheidungen gehorten. Zur KAG IV gehoren 1965
die Regisseure Jirgen Bottcher, Joachim Hadaschik,
Joachim Hellwig, Harry Hornig, Joop Huisken und
Heinz Mdller sowie als Regie-Assistent Karlheinz Mund.
Redakteure sind Paul Thyrét und Hans Goldschmidt,
Produktionsleiter ist Gerhard Radam.*

Der unter dem Arbeitstitel »Friedhof — Berlin-Weil3en-
see« gefiihrte Film beruht auf den 1960 erschienenen
Erinnerungen von Martin Riesenburger »Das Licht ver-
[6schte nicht«.® Riesenburger wohnte und arbeitete ab
Juni 1943 als Rabbiner auf dem Friedhof der Judischen
Gemeinde in Berlin-Wei3ensee; er starb am 14. April
1965 in Ost-Berlin. Es ist anzunehmen, dass Schulen-
burg in diesem Zusammenhang auf diesen erschittern-
den Erlebnisbericht aufmerksam wird, denn bereits am
2. Juni 1965 schlief3t das Studio einen Vertrag mit ihm
Uber die Ausarbeitung eines Exposés flir einen kurzen
Dokumentarfilm.¢ Vielleicht kannte Schulenburg auch
die eindringliche Reportage von Klaus Schlesinger mit
Fotos von Barbara Meffert Gber den damals weitge-
hend vergessenen Friedhof, die im Marz 1965 in der
Neuen Berliner lllustrierten erschien.’

In Film und Fernsehen waren die jlidischen Friedhdfe
bis dahin kaum prasent. Eine Ausgabe des DEFA-

Augenzeugen (Nr. 3/1964) zeigte ein Kurzportrat des
Friedhofs und verknipfte dabei die Erinnerung an den
Holocaust mit einem Bericht Gber den Auschwitz-Pro-
zess in Frankfurt am Main. Der Deutsche Fernsehfunk
sendete 1962 und 1965 zwei kurze Sujets tber Gedenk-
feiern an die Reichspogromnacht auf dem Friedhof in
WeiBBensee; am 16. April 1965 berichtete er zudem von
der Beisetzung Martin Riesenburgers in Wei3ensee.
Am 28. Juni liegt Schulenburgs vierzehnseitiges Ex-
posé »Geschichte eines Friedhofes (Berlin-WeiBensee)«
vor.8 Es enthalt bereits viele Elemente, die im fertigen
Film ihren Niederschlag finden, etwa der Hinweis auf
die »ruhige, ausgeglichene, beobachtende, fast epi-
sche Form« seiner Gestaltung, der kurzzuhaltende
Kommentar sowie die eindrucksvollsten Zitate aus den
Erinnerungen von Riesenburger. Propagandistisch woll-
te der Film darauf hinweisen, »dass die gleichen Kréfte,
die Deutschland gestern ins Verderben gestirzt und
den Tod von Millionen Menschen verursacht haben,
in der Bundesrepublik wieder in Macht und Ansehen
stehen und sich darauf vorbereiten, unseren Kontinent
abermals mit einem Meer von Blut zu Gberschwem-
men«. Die Falle antisemitischer Aktionen, wie etwa
in Bamberg, seien ein Beleg fur die »neonazistische
Entwicklung in Westdeutschland«. In Bamberg hatten in
der Nacht zum 15. Juni 1965 unbekannte Tater zahlrei-
che Grabsteine des jlidischen Friedhofs mit Hakenkreu-
zen und Nazi-Parolen beschmiert; auch die DDR-Presse
berichtete.” Schulenburg verweist auch auf die 1965 in
der Bundesrepublik gefihrte Verjdhrungsdebatte Gber
die ungesuhnten nationalsozialistischen Verbrechen.
Mit einem Zitat von Walter Ulbricht zur offiziellen Be-
urteilung Israels sichert er sich zudem gegen maogliche
Einwédnde bezlglich des Themas ab. Die Bewilligung
des Films kénnte auch den Hintergedanken gehabt
haben, die juidischen Gemeinden in der DDR starker an
den Staat zu binden und sie in die Diffamierungskam-
pagnen gegen die Bundesrepublik einzubeziehen, die
auf die sich dort hdufenden neonazistischen Umtriebe
und antisemitischen Vorkommnisse Bezug nehmen.”®
Im Juli/August 1965 wird dann die nicht aktenkundige
Hinzuziehung von Karlheinz Mund als Regisseur gefal-
len sein, denn am 19. August werden die Vertréage mit
Schulenburg und Mund Gber die gemeinsame Ausar-
beitung eines Szenariums geschlossen. Wie bereits im
Exposé angelegt, enthélt der Sprecherteil des Szenari-
ums noch lange Zitate aus der antijidischen Gesetzge-
bung des Nazis. Diese werden im Laufe der Diskussion
um das Szenarium fallen gelassen. Auch die im Exposé
so stark betonten Angriffe auf die Bundesrepublik sol-
len jetzt nur noch in der Schlusssequenz kurz angespro-
chen werden. Zu Bildern von Grabschandungen aus
Westdeutschland (»Lange stehen diese Bilder stumm
und anklagend«) ist folgender Kommentar vorgesehen:
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»Bamberg, Neuss, Rheinland, Westfalen, Bundesrepu-
blik. Schweige nicht!«'" Der fertige Film enthélt noch
einige dieser Fotos, verzichtet aber ganz auf plakative
Aufrufe und propagandistische Angriffe auf die Bun-
desrepublik.

Ende August 1965 bespricht Schulenburg das Szena-
rium mit Ernst Kusch, Abteilungsleiter im Staatssekreta-
riat fir Kirchenfragen, und sichert sich dessen generelle
Zustimmung zum Filmprojekt: »Gen. Kusch stimmte der
politischen Konzeption des vorgesehen Films zu und
bestatigte Uberhaupt die Notwendigkeit und Berech-
tigung zu einem Dokumentarfilm mit diesem Thema.«
Unter den Hinweisen, die Kusch gibt, ist aber auch die
Warnung, dass »auf keinen Fall eine »>Urwald-Atmo-
sphare¢, der Eindruck des vollkommenen Verwilderns«
entstehen darf. Dies sei auch fir einen Auslandseinsatz
besonders wichtig. Auf die Rolle der Widerstandsgrup-
pe Baum sowie auf die Verdienste Riesenburgers bei
der Wiederherstellung der Synagoge in der Rykestral3e
solle ausfuhrlicher eingegangen werden. SchlieBlich
schlagt er vor, am Schluss des Films die Zahl der insge-
samt in Deutschland und Europa ermordeten Juden
anzuflhren. Auch das Grabmal der Marzgefallenen'
solle einbezogen werden.”

Am 9. September wird das Szenarium innerhalb der
KAG IV diskutiert. Empfehlungen einzelner Gruppen-
mitarbeiter, die aber am Konzept nichts Grundsatz-
liches veréandern wollen, werden an die Leiterin des
DEFA-Studios fir Wochenschau und Dokumentarfilm
Inge Kleinert'* mit der Bitte um Bestédtigung des Szena-
riums weitergeleitet; Mund wird darauf verpflichtet, den
Hinweis von Ernst Kusch zur »Urwald-Atmosphare« zu
beachten.”

Regieauftrag Mund

Nach einer Lehre als Kfz-Schlosser macht der 1937

in Eberswalde geborene Karlheinz Mund 1958 das
Abitur an der Arbeiter-und-Bauern-Fakultat der Hum-
boldt-Universitat zu Berlin. AnschlieBend arbeitet er
als Beleuchter im DEFA-Studio fir Wochenschau und
Dokumentarfilme. 1959 nimmt er ein Regiestudium an
der Deutschen Hochschule fir Filmkunst auf. In sei-
nem Diplom-Film 15000 Volt (1963) portratiert er eine
Lokfihrerin, die auf E-Loks im Bahnbetriebswerk Halle
arbeitet.

Ab 1963 ist Mund als Regie-Assistent im DEFA-Studio
fir Wochenschau und Dokumentarfilme angestellt; er
arbeitet u. a. fir Joachim Hellwig und Walter Heynowski
und realisiert Sujets fur die DEFA-Wochenschau Der
Augenzeuge. 1964 dreht er mit Harlekin, Pantalone
und wir Gber das erste Engagement junger Schauspie-
ler seinen ersten Dokumentarfilm. 1965 entsteht der

Fernsehdokumentation Canto de Fé — Das Lied der
Hoffnung tber spanische Emigranten in der DDR.'

Es dirften diese beiden Filme gewesen sein, die
Schulenburg motivierten, Mund mit der Regie zu Me-
mento zu beauftragen. Mund empfindet dieses Ange-
bot als »kollegiale Geste«: »lch hatte auch aus eigener
Initiative auf diese Thematik kommen kdnnen, aber
WeiBensee war nicht mein Kiez. Ich bin auch nicht bei
Spaziergéngen auf diesen Friedhof gestoBen, wusste
nicht, dass er so gro3 war. Was mich an der Thematik
fasziniert hat, war nicht nur, dass sich die Natur den
Friedhof wiedererobert hatte, sondern auch die dort
dokumentierte Geschichte des Berliner Judentums.«

Mit dem Ende 1965 fertiggestellten Kurzfilm Me-
mento gelingt Karlheinz Mund eine eindringliche und
feinfihlige Anndherung an das Thema der Judenver-
folgung im Nationalsozialismus. Mit Beharrlichkeit und
Eigensinn drickt er dem Film seinen Stempel auf und
entfernt sich, durchaus mit Billigung der KAG IV und der
Studioleitung, deutlich von der urspringlich vorgese-
henen propagandistischen StoBrichtung. Die vier am
Schluss des Films einmontierten Fotos von geschéande-
ten judischen Grébern nutzt Mund aber nicht zu einer
Polemik gegentber der Bundesrepublik — dadurch,
dass er nicht sagt, wo diese Aufnahmen entstanden,
weist Memento vielmehr unmissverstandlich darauf hin,
dass der Schof3 Gberall noch fruchtbar sein kann. Mund
vertraut auf die Wirkungsmacht der Aufnahmen und
den stark zurickgenommenen Kommentar, der sich
auf die Mitteilung der wichtigsten Fakten beschrankt.
Besonders bewegende Passagen aus dem Buch von
Martin Riesenburger zusammen mit dem im Szenarium
noch nicht vorgesehenen Gedicht »Die niedrigen gri-
nen Higel« von Gunter Kunert” appellieren an unser
Mitgefihl, wecken Empathie. Die berihrenden, proto-
kollartigen Texte von Riesenburger und die poetische
Annaherung Kunerts lassen das Grauen unmissver-
sténdlich aufscheinen und 6ffnen Raum fir Mitgefihl
und Trauer, fUr ein Memento im Sinne von Gedenken,
aber auch im Sinne von Mahnung.

Der Film

Memento beginnt mit einem O-Ton spielender Kinder
auf Schwarzfilm. Ein alteres Ehepaar blickt aus einem
Hinterhoffenster — die Kamera zoomt langsam zurlick
und schwenkt nach unten auf eine verfallen wirkende
Mauer, auf der der Filmtitel Memento erscheint. Eine
Kamerafahrt in Untersicht entlang dieser Mauer zeigt
auch einen Davidstern und signalisiert: Wir befinden
uns auf einem jlidischen Friedhof, mitten in der Stadt,
von grunderzeitlichen Mietshausern umgeben. Ist das
altere Ehepaar nur neugieriger Beobachter, Zeitzeuge
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Judische Grabsteine auf freiem Feld

oder gar Tater? Ortswechsel: Inmitten von Neubauten
sind jldische Grabsteine zu einer Gruppe zusammen-
gestellt, auf freiem Feld steht, wie verloren, eine ein-
zelne Reihe Grabsteine. Der Film sagt nicht, wo wir uns
befinden; es geht ihm nicht um einen Friedhof im Be-
sonderen, sondern um das Gedenken und Erinnern an
sich. Erst nach zwei Minuten erfolgt der erste Sprecher-
einsatz: »Judische Friedhéfe in Berlin.« Mehr erfahren
wir noch nicht. Und doch wird damit bereits das Wissen
um das groBe Verbrechen aufgerufen. Zu einer langen
Kamerafahrt entlang einer Graberreihe die nachdenkli-
chen Zeilen: »Die niedrigen griinen Higel / Bergen die
verlorene Zeit, die / Vergessenen Erinnerungen / An
alle, die lebten.« Es ist die erste Strophe des Gedichts
»Die niedrigen griinen Higel« von Giinter Kunert. Der
Autor wird nicht genannt, die emotionale Einstimmung
nicht durch Sachinformationen gebrochen.

Herbstlaub bedeckt eine lange Allee. Einzelne Gra-
ber, Steinchen auf Grabsteinen, eingemeifl3elte seg-
nende Hande, zerbrochene Schrifttafeln, umgekippte
Steine, prunkvolle Grabmale neben einem schlichten
Holzstern. Dann beginnen die Grabinschriften zu
sprechen: »verschleppt«, »ermordet«, »deportiert 1942
und ermordet«, s umgekommen Mauthausen«, »gest.
in Theresienstadt, »vergast in Sachsenhausen 1942,
»verblieben in Auschwitz«, »KZ«.

Zum zweiten Mal setzt der Kommentar ein: »1933
lebten in Berlin 160.564 jidische Mitbirger. Sie gehor-
ten dazu. Bis dahin wurden sie geachtet. Unter ihnen
bedeutende Namen. Sind sie uns noch bekannt? Die
Kamera zeigt ihre Grabstatten, zahlt weitere jidische
Persénlichkeiten auf.

AnschlieBend zitiert Memento ausfihrlich aus den
Erinnerungen von Riesenburger. Hier nennt der Film die

Das schlichte Grab von Martin Riesenburger

Quelle, als Beleg fur die Authentizitdt der Aussagen:
»Dr. Martin Riesenburger. Prediger und Seelsorger

in schwerster Zeit, schrieb dies in seinem Buch sDas
Licht verldschte nichtc.« Riesenburger beschreibt die
Schikanen der Gestapo, denen die Friedhofsbesucher
beim Verlassen des Jidischen Friedhofs in Weil3ensee
ausgesetzt waren. Dazu Aufnahmen von leeren Stral3en
vor dem Friedhof. Dann verharrt die Kamera bei seinem
einfachen Grab.

Riesenburger schildert die zahlreichen Selbstmorde
innerhalb der jlidischen Gemeinde. Die Kamera zoomt
auf die Todesangaben auf den Grabsteinen. Riesen-
burger berichtet, wie in der groBen Grabstatte des
Berliner Kammersangers Joseph Schwarz in der lllega-
litét lebende Juden nachtigten, erzahlt vom Schicksal
der Widerstandsgruppe Baum, junge Kommunisten,
zumeist jidischer Herkunft, die nach einem Brandan-
schlag auf die antisowjetische Ausstellung »Das Sowjet-
paradies« im Lustgarten im Mai 1942 verhaftet werden.
Die Kamera kreist um den Gedenkstein fur Herbert
Baum, zeigt die Namen der Hingerichteten seiner
Gruppe. Riesenburger schildert aber auch das berih-
rende Einzelschicksal eines judischen Mannes, der
wegen des unerlaubten Besitzes eines Wellensittichs
denunziert wurde. Die Kamera schwenkt Uber ein Feld
mit kleinen Grabstellen: »Allein 55.000 judische Birger
aus Berlin wurden verschleppt. Sie kehrten nicht zurtick.
809 Urnengraber sind die einzigen Zeugen auf diesem
Friedhof.«

Der Gesang des Kantors Estrongo Nachama leitet
Uber zu einem Gottesdienst in der Synagoge in der
RykestraBBe. Die Kamera zeigt eine stark verrostete
schmiedeeiserne Blume, eine verfallene Bethalle, Gra-
ber —dann Stille. Zum letzten Mal setzt der Kommentar
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ein: »1933 lebten in Berlin 160.564 judische Mitbirger.
1945 3.500.« Herbststimmung. Zwei Frauen fegen Laub,
ein kleine Trauergemeinde folgt einer Beerdigung,
einige Besucher pflegen Gréber. Am Gedenkstein fir
die zwischen 1933 und 1945 Ermordeten findet eine
kleine Trauerfeier statt. Uber den Gesang von Nachama
wird nun das vollstandige Gedicht von Glinter Kunert
vorgetragen, mit dem Schluss: »Uber der Stadt ballt
sich eine Wolke: die / Vergangenheit. Immer wieder /
Verflossen, kehrt unaufhaltsam / Aufs neu sie zurlick.«
Ein Steinmetz bearbeitet einen Grabstein, dazu sind

im O-Ton die Hammerschlage zu héren. Hier sind die
vier Fotos von den neonazistischen Grabschandungen
eingeschnitten. Der Steinmetz arbeitet weiter an dem
Schriftzug »umgekommen in«. Abblende auf Schwarz-
film; langsam verhallen die Hammerschlage.'®

Die Produktion

Anfang Oktober wird der Filmstudent Werner Kohlert
als Kameramann fiir Memento verpflichtet.”” Mund
hatte mit Kohlert bereits wahrend seines Diplom-Films
zusammengearbeitet. »lch kannte auch seine erste
Filmarbeit Der Maler Albert Ebert von 1964. Ich habe
ihn dann der Studioleitung vorgeschlagen, er wurde
eingeladen und zeigte diesen Film. Damals war ich
Uberzeugt: Ich kann Memento nur mit Werner Kohlert
machen! Wir waren ja auch eine Generation. Ich hatte
das Gefuhl, dass er mich versteht und mir auch vielleicht
einige Anregungen geben kann —und dem war denn
auch so, denken sie an die langen Kamerafahrten tber
den Friedhof. Unsere alteren, erfahrenen Bihnenhand-
werker waren glicklich Gber diesen Aufwand, so dass
sie ohne Murren auf all unsere Wiinsche etwa nach noch
mehr Schienen oder einer Kreisfahrt eingegangen sind
und alles versucht haben, die Ausriistung zusammen

zu bekommen.« Mund sieht sich nicht als ein Regisseur,
der den Kameraleuten seine Bildempfindung aufdriickt:
»lch mochte vielmehr das Temperament des Kame-
ramanns fir meine Ideen und Filmthemen ausnutzen,
ihn also entsprechend seiner Handschrift mitwirken
lassen.«

Kohlerts Kameraarbeit wird auch vom Studio ge-
schatzt. So loben Kleinert und Schulenburg in einem
Brief an die Deutsche Hochschule fir Filmkunst seinen
Verzicht auf »vordergriindige Effekte« und heben seine
Einstellungen mit »besonders starkem Symbolcharak-
ter«?® hervor. Kohlert bevorzugt einfach gehaltene, fron-
tale Einstellungen, ist stets um Zurickhaltung bemiht.
Lange Kamerafahrten fihren einen erzéhlenden Duktus
ein. In einem Interview bekannte Kohlert, dass »alles
Raffinierte« in der Konfrontation mit der Wirklichkeit »in
den meisten Fallen nicht mehr die Glaubwurdigkeit des

Dokuments« habe.? Seine Einstellungen verleihen dem
Film »Wirde«, wie Wilhelm Roth feststellt.?? 1966 ver-
fasst Kohlert nachtréglich eine Konzeption® und reicht
Memento als seinen Diplomfilm an der Deutschen
Hochschule fur Filmkunst ein. Dies fihrte dazu, dass
der Film gelegentlich félschlich als Eigenproduktion der
Hochschule ausgegeben wurde.

Grundlage fir seinen Zugang zu Memento war, so
Mund, »die griindliche, mehrfache Lektire des Buchs
von Riesenburger.« Er spricht mit dessen Witwe und
recherchiert bei der Judischen Gemeinde in der Ora-
nienburger StraBBe.? »Das war sehr bewegend, ich traf
dort einige stille, altere Leute, die sich offensichtlich
freuten, dass auch mal ein AuBBenstehender zu ihnen
kam. Ich musste mich sachkundig machen, dennich

wusste doch so wenig Uber das Judentum. Ich wurde
von der Jidischen Gemeinde auch eingeladen, an einer
Sabbat-Feier teilzunehmen. Uber das Schicksal der
Baum-Gruppe, die Riesenburger erwahnt und die mich
besonders interessierte, habe ich bei der Jidischen Ge-
meinde wenig erfahren. Ich konnte damals auf3erdem

in den heiligen Hallen des Parteiarchivs recherchieren,
wo einiges, wenn auch lickenhaftes Material Gberliefert
war. In ihrer sachlichen Nichternheit und Kalte sind mir
die Hinrichtungsprotokolle aus Plétzensee in besonde-
rer Erinnerung.«

Mund begleitet auch einen jidischen Antifaschisten
aus Pankow, der regelméaBige Fihrungen auf dem Judi-
schen Friedhof in der Schénhauser Allee anbot: »Es war
mir sehr wichtig, was er an historischen Einzelheiten zu
den Grabstellen erzahlen konnte. Eine Uberlegung war,
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ihn fir den Film als Erz&hler zu gewinnen. Ich merkte
aber rechtzeitig, dass sich diese Idee im Rahmen eines
Kurzfilms nicht umsetzen lie3.« Mund bedauert, dass
er seinerzeit nicht im DEFA-Wochenschauarchiv nach
Aufnahmen von Riesenburger gesucht habe.?

Bereits am frilhen Morgen des 12. September 1965,
einem Sonntag, finden am Antonplatz und der Her-
bert-Baum-Stra3e mit Kameramann Christian Lehmann
Voraufnahmen statt, um diese Ortlichkeiten am Judi-
schen Friedhof in Weil3ensee villig unbelebt aufzuneh-
men.? Die eigentlichen Dreharbeiten beginnen am 20.
Oktober auf dem Jidischen Friedhof in Weil3ensee,
dem Friedhof der jidischen Gemeinde Adass Jisroel
in der Wittlicher Straf3e, dem JUdischen Friedhof in
der GroBen Hamburger Straf3e und dem Jidischen
Friedhof in der Schonhauser Allee. »Die Aufnahme, in
der Grabsteine zusammengestellt und aufgeschich-
tet zu sehen sind, entstand in einem Neubaugebiet in
Képenick — das war eine Art Denkmal oder es wirkte wie
ein Denkmal; die Grabsteine wurden Jahre spater ande-
renorts verwahrt. Die Reste eines weiteren alten Fried-
hofs der Gemeinde Adass Jisroel haben wir vor den
Toren von WeiBBensee gefilmt. Dort stand auf freiem
Feld nur noch eine einzelne Reihe weiBer Grabsteine .«

Gedreht wird mit Arriflex und einem Pilottongerat.
Eingesetzt wird auch ein kleiner Kran, wegen des
schlechten Wetters an einem Tag zudem ein Licht-
wagen. Kameradefekte sowie Filmmaterialschaden
verlangern die Dreharbeiten. »Es reizte mich auch,
bestimmte Dinge des Verfalls aufzunehmen, etwa den
blihenden Rost auf einem prachtvollen Eisengitter.
Wir hatten uns mit Absicht dafiir entschieden, den Film
im grauen Herbst zu drehen, in einem sehr grafischen
SchwarzweiB3.« Mund achtet besonders auf Nebelstim-
mung, setzt auch kinstlichen Nebel ein. »Bei einigen
Szenen mussten wir um Wiederholung bitten, so wie
wir sie haufig gesehen hatten, etwa bei einem Leichen-
begangnis mit nur wenigen Begleitern. Oder zu Be-
ginn des Films, das alte Ehepaar, das aus dem oberen
Fenster guckt. Wir hatten schon zuvor gesehen, dass
sie uns bei den Dreharbeiten beobachteten. Aber fir
den langeren Schwenk nach unten entlang der Haus-
wand mussten wir natlrlich Absprachen treffen.« Fir
die Dreharbeiten in der Synagoge in der RykestraBBe
engagiert die DEFA aus West-Berlin den Oberkantor
Nachama fiir den Gesang und den Kantor Zepke als Or-
ganist. Um den groBen Saal nicht ganz so leer aussehen
zu lassen, werden Insassen des judischen Altersheims in
Niederschénhausen zur Synagoge gefahren.?

Ein wichtiges Gestaltungselement von Memento sind
auch die Tonaufnahmen. »Wir haben Nachama auch
héufig auf dem Friedhof aufgenommen. Sobald er bei
einer Trauerfeier auf dem Friedhof anwesend war, habe
ich den Tonmeister hingeschickt, um den Gesang auf-
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Gottesdienst in der Synagoge RykestraRe

mit Oberkantor Estrongo Nachama

zunehmen. Nachama war sehr entgegenkommend, so
dass wir an verschiedenen Stellen des Friedhofs Tonauf-
nahmen mit ihm machen konnten. Am 9. November gab
es an dem Gedenkstein vor der Trauerhalle eine kleine
Feier zur Erinnerung an die Pogromnacht. Da wir diese
Gedenkveranstaltung nicht mit unseren lauten Kameras
storen wollten, haben wir sie nur aus einer respektvol-
len Entfernung in einer Totalen aufgenommen. Spéter
haben wir den Original-Ton eines Nachama-Gesangs
dribergelegt. Das waren ja intime Situationen, da woll-
ten wir nicht so dicht dabei sein. Rund um den Friedhof
gab es auBerdem zahlreiche kleine Werkstatten, so
dass wir Schwierigkeiten hatten, einen sauberen Ton zu
bekommen. Ich habe meine Tonmeister richtig gefor-
dert; bestimmte Gerausche waren mir sehr wichtig, zum
Beispiel zu Beginn des Films die Gerausche spielender
Kinder hinter der Friedhofsmauer.«

Am 10. November werden die Szenen mit dem
Steinmetz aufgenommen — eine ldee, die Mund erst
wéhrend der Dreharbeiten entwickelt. »Die hdufigen
Zusatzinschriften auf den Grabsteinen haben mich dazu
gebracht, den Steinmetz zu engagieren, den man am
Schluss des Films sieht, wo er den Namen von Siegbert
Kindermann in einen Grabstein meiBelt. Wahrend unse-
rer Dreharbeiten konnte man uns nédmlich nicht sagen,
wann demnéchst wieder so ein Grabstein aufgestellt
wird. Den Namen Siegbert Kindermann hat die Fried-
hofsverwaltung aus ihren Listen herausgesucht. Sie
wusste, dass Kindermann ein erstes jlidisches Opfer in
WeiBensee war. Er war von Beruf ein Maurer oder Stein-
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metz. Durch den Film Im Himmel, unter der Erde (2011)
von Britta Wauer?® kam es nun dazu, dass Angehdrige
von Kindermann — es hatte sie in den Westen verschla-
gen - auf der Suche nach diesem Stein waren, den sie
auf dem Friedhof vermuteten. Der Steinmetz hatte die
Inschrift aber nur fir unseren Dreh angefertigt. Er hatte
einen besonders schdnen Stein ausgesucht, dabei
jedoch vergessen, die seitlich angebrachte ehemalige
Inventarnummer zu entfernen, die zu einem anderen
Grab gehorte.«

Auch die |dee, das Gedicht von Kunert in Memento
zu verwenden, entsteht erst wahrend der Arbeit am
Film. »In meiner Filmografie ist hdufig zu lesen: >Ein
Film nach einem Buch von Glnter Kunert«. Dem ist
aber nicht so: Ich habe nur sein Gedicht verwendet.
Ich hatte es in seinem Gedichtband >Der ungebetene
Gastc entdeckt, der damals gerade herausgekommen
war. Es hat mich sofort angesprochen und mir war klar:
Das muss ich im Film einsetzen! Wichtig war die richti-
gen Sprecher zu finden. Ich setze lieber Stimmen von
Schauspielern ein als die oft sehr bekannten Kommen-
tarsprecher im Dokumentarfilm. Ich habe Kunert ange-
rufen, um ihn Gber unser Filmvorhaben zu informieren,
denn es war mir wichtig, ihn um sein Einverstandnis
zu bitten. Er war sofort interessiert, aber der Film war
ja noch nicht fertig. Vor der Abnahme fihrte ich ihm
den Film vor. Er war vom Rohschnitt angetan und das
Gedicht fand er sehr gut eingesetzt. Damals hatte sich
Kunert noch nicht éffentlich zum jidischen Teil seiner
Familie bekannt.«

Abnahme

Am 3. Dezember 1965 wird der Film in der KAG IV disku-
tiert und abgenommen; neben dramaturgischen Fra-
gen etwa zur Ldnge des Filmanfangs und zu einzelnen
Einstellungen schlagen auch einige Teilnehmer vor, auf
die Fotos mit den Grabschandungen zu verzichten.?
Sie wirden storen, gibt der Kameramann Christian
Lehmann zu bedenken, »denn im Grunde genommen
schwingen Traurigkeit und Mahnung immer mit«.*
Diese Anregung wird allerdings nicht aufgegriffen.
Memento wird insgesamt als »sehr positiv« bewertet.
Bei einer Sitzung mit den Leitern und stellvertretenden
Leitern der Kinstlerischen Arbeitsgruppen am 10. De-
zember 1965 wird er dem Club der Filmschaffenden
fur die Teilnahme in Oberhausen vorgeschlagen.® Am
15. Dezember reicht die Studioleiterin Kleinert den
Antrag auf Filmzulassung bei der fir die Filmzensur
zustandigen Hauptverwaltung Film beim Ministerium
fir Kultur ein. »Der Film beeindruckt vor allem durch
seine Schlichtheit und seine hervorragende Fotografie.
Bild, Text und Ton verschmelzen zu einer starken emo-

tionellen Einheit.« Mit dem Hinweis auf die Schandun-
gen judischer Graber in Westdeutschland sichert sie
Memento auch politisch ab: »Die feinfihlige Art, in der
Regisseur und Kameramann ihren Stoff behandeln, gibt
auch Zeugnis davon, dass in unserer Republik Rassen-
diskriminierungen und nationale Uberheblichkeit ein fiir
alle Mal Gberwunden sind.«*

Am 28. Dezember beantragt auch der Progress
Film-Vertrieb die Filmzulassung. Memento solle
moglichst gleichzeitig mit der Premiere des Stlicks
»Der Stellvertreter« im Deutschen Theater in Berlin
am 6. Marz 1966 starten, als Beiprogramm »zu einem
Problemfilm, méglichst antifaschistischer Thematik.

Er kdnne auch mit einem der zum 20. Jahrestag der
DEFA wieder eingesetzten Spielfilme wie etwa Ehe im
Schatten (R: Kurt Maetzig, 1947) gekoppelt werden.®®
Tatsachlich [duft er ab dem 24. Juni 1966 und erneut
ab dem 9. November als Beifilm zu Lebende Ware (R:
Wolfgang Luderer, 1966), einem Film Uber die erpres-
serischen Praktiken des SS-Obersturmbannfihrers Kurt
Andreas Becher in Budapest 1944, der den jidischen
Eigentiimern eines Konzerns gegen die Ubereignung
ihres Besitzes freies Geleit gewahrt.3* Im Informations-
blatt zu Memento empfiehlt Progress zudem, den Film
zu Sonderveranstaltungen wie dem Tag der Befreiung,
dem Gedenktag fiir die Opfer des Faschismus oder
zum Jahrestag der Reichspogromnacht einzusetzen.®®

Am 30. Dezember 1965 schlieBlich wird Memento von
der Hauptverwaltung Film fir den &ffentlichen Einsatz
fur die Dauer von fiinf Jahren zugelassen und auch fur
den Export freigegeben. Diese Freigabe wird in der
Folgezeitimmer wieder verlangert, zuletzt bis zum
30. April 1989.3¢

Nachzensur und Kiirzungen

In seinem Rechenschaftsbericht fiir das Jahr 1966 beruft
sich das DEFA-Studio fir Dokumentarfilme in seiner
inhaltlichen Positionierung ausdricklich auf das 11. Ple-
num der SED. Der Dokumentarist wird definiert als »po-
litischer Publizist, der rationelle Inhalte in dsthetische
Formen gieBt«. Die meisten Filme — so die Selbstkritik
des Studios — seien »thematisch und gestalterisch in der
Erfassung von Randerscheinungen« steckengeblieben
oder hatten »subjektive Betrachtungsweisen« wider-
gespiegelt. Dokumentaristen jedoch seien »Helfer der
Partei« — dieses Leitmotiv des Studios sei »nach wie vor«
glltig.¥” Kein Wunder also, dass auch ein so stiller und
nachdenklicher Film wie Memento auf diese Vorgaben
hin neu geprift wird, zumal er in Oberhausen die DDR
reprasentieren soll.

In den ersten Januartagen 1966 sichtet Gunter Witt,
Stellvertretender Minister fir Kultur und Leiter der HV
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Film, die fir Oberhausen vorgeschlagenen Filme. In
einer Hausmitteilung gibt Studiodirektorin Kleinert am
6. Januar seine Auflagen bekannt: »Damit nicht der Ein-
druck entsteht, dass die judischen Friedhéfe in Berlin
vollig verwildert sind, sind zwei Einstellungen (Goldru-
ten) herauszunehmen. Ebenfalls in der Exposition die
Hauserwand, wo der Putz vollig abgeblattertist. [...] Es
muss klar zum Ausdruck gebracht werden, dass es sich
um Friedhdfe in unserem Teil Berlins handelt, und es
ware wiinschenswert, wenn ein Weg gefunden wird,
um auszudricken, dass auch Westberlin von antisemiti-
schen Ausschreitungen nicht verschont bleibt.«3®

Witt will auch gepriift wissen, ob der Film nicht etwa
durch die Herausnahme der Beerdigung gekirzt wer-
den kénne. AuBerdem schlagt er vor, die Namen der
Mitarbeiter an den Anfang des Films zu setzen — ein
glicklicher Vorschlag, denn der neue Schluss mit den
verhallenden Hammerschlagen des Steinmetzes auf
Schwarzfilm und ohne Ende-Titel stiitzt den nachdenkli-
chen Charakter des Films.

Die erste Schnittauflage in Bild und folglich auch im
Ton betrifft die Stelle aus den Erinnerungen von Martin
Riesenburger, wo er den Selbstmord von Martha Lie-
bermann schildert und fortféhrt: »1.907 jlidische Men-
schen wahlten so die Flucht aus einer Zeit des Grauens.
Viele ungepflegte Higel auf unserem Friedhof kiinden
heute der Nachwelt, dass von diesen Menschen kein
Angehdriger mehr am Leben ist.« Zu diesem Text, so
Karlheinz Mund, »zeigten wir eine ziemliche Wildnis,
kein Gppiges Griin wie im Sommer, es war eigentlich
nur trockenes Gestrlipp, Gréaser, junge, wuchernde
Baume. Wir haben dort, wo ein Grabstein zu erkennen

war, einen groBBen StrauB3 weiBer Astern hineingestellt.
Das wurde als boswillige Inszenierung kritisiert, weil der
Asternstraul3 das Ungepflegte und das Durcheinander
von wucherndem Unkraut und Bdumen noch extra
betonen wirde. Das ist heute gar nicht mehr nachvoll-
ziehbar! sViele ungepflegte Hiigel« — das war der Stein
der Anstof3es. Leider habe ich von dieser Einstellung
kein Foto mehr.«

Dem zweiten Schnitt fallt eine Aufnahme der von der
Zeit gezeichneten Brandmauer mit den eingelassenen
Grabsteinen auf dem alten jlidischen Friedhof an der
Grof3en Hamburger StraBBe zum Opfer. Derartige Zen-
surdnderungen hatten Tradition. Bereits 1956 hatte man
Trdumt flir morgen (R: Hugo Hermann) vorgeworfen,
seine Kindergeschichte in einem der schabigen Ber-
liner Hinterh&fe der Griinderzeit spielen zu lassen, die
damals noch das Stadtbild pragten. 1958 richtete sich
der gleiche Vorwurf an Meister Zacharias und seine
acht goldenen Zeiger (R: Bernhard Thieme): die »ram-
ponierten Hinterhéfe« wiirden sich dem Zuschauer als
»Ausdruck der Verwahrlosung« einpragen.®

Die Anregung von Witt aufgreifend, legt Inge Kleinert
am 6. Januar 1966 neue Vor- und Abspanntitel fest.*°
Die Produktionsakte des Films weist verschiedene
Formulierungen nach: »Wie westdeutsche Zeitungen
meldeten, wurden in den letzten 11 Jahren in der Bun-
desrepublik nicht weniger als 200 jidische Friedhdfe
geschandet. / Gestaltet nach dem Buch »Das Licht
verldschte nicht« von Dr. Martin Riesenburger / Die
Aufnahmen entstanden auf jidischen Friedhéfen in der
Hauptstadt der DDR.«* Moglicherweise bezogen sich
diese den Charakter des Films mit dem Holzhammer
propagandistisch verzerrenden Titel »ausschlieBlich auf
den Einsatz des Films in Oberhausen«, wie eine Mittei-
lung an den Progress Film-Vertrieb vom 11. Januar 1966
nahelegt.*? In einer Aktennotiz vom 12. Januar 1966 tber
die Anderungen an Memento werden sie nicht mehr
erwahnt; vielmehr sollen »die vorhandenen, aber nicht
verwendeten Titel im Positiv und Negativ dem Archiv«
Ubergeben werden.** Auch in den Uberlieferten Film-
kopien sind sie nicht enthalten, so dass offen bleiben
muss, ob sie damals tatséchlich eingefliigt wurden.

Nicht in den Akten erwahnt ist auch eine weitere
Kirzung, an die sich Mund erinnert: »Als wir in der
oberen Hélfte des Friedhofs in WeiBensee drehten —
dort, wo jetzt noch die Ehrengréber fiir die Gefallenen
des Ersten Weltkriegs sind — endeckten wir die Ruine
eines kleineren Gebetstempels, der vielleicht auch fur
Beerdigungen genutzt wurde. Nachdem wir die Tur auf-
gemacht hatten, sahen wir an der Innenseite der Tir ein
hingeschmiertes weies Hakenkreuz. Die Einstellung
mit der geschlossenen Tir ist noch im Film enthalten,
aber das Hackenkreuz musste herausgeschnitten wer-
den. Da es eine Doppeltir war, haben wir sie gedffnet
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und dann auf das weiBgeschmierte Hakenkreuz auf der
Ruckseite geschnitten. Diese Schmiererei in der Tem-
pelruine war ja der Beweis, dass auch die Jugendlichen
der DDR nicht immun waren. Da waren im Studio zwei
eifrige Genossen doch plétzlich sehr besorgt um meine
Filmabsichten und erklarten mir, wie man in unserem
Beruf auch die aktuellen Bedingungen in der Agitation
und Propaganda berlcksichtigen muss. Ich weil3 nicht,
welcher Teufel sie geritten hat, einem jingeren Kolle-
gen nicht nur inquisitorische Fragen zu stellen, sondern
auch gleich noch ihre Forderungen durchzusetzen.
Vielleicht war es auch ungeschickt von mir zu sagen:
Wenn ihr das rausschneidet, dann nehme ich auch die
Fotos von den Schmierereien auf dem westdeutschen
Friedhof heraus! Fast wére mir das sogar als Provoka-
tion ausgelegt worden. Ich habe auch meinen persén-
lichen Pressetext zum Anliegen von Memento fiir die
Auffiihrung in Oberhausen, in dem ich mich auf die
westdeutschen Fotos bezog, zurlickgezogen. Ich war
ja auch nicht fir eine Reise zum Festival in Oberhausen
vorgesehen .«

Anfang Marz 1966 schlagt die KAG IV der Direktorin
Kleinert vor, fir Memento das Pradikat »wertvoll« zu
beantragen, da der Film als eine »sehr gute Arbeit« ein-
geschatzt wird. Fir den Regisseur hatte dieses Pradikat
nicht nur einen ideellen Wert, sondern es war auch mit
einer finanziellen Zuwendung verbunden.* Kleinert
lehnt aber ab — es handele sich nur um einen »guten«
Film 45

Vergleicht man die Lange der Gberlieferten Kopien
(446 m) mit der urspriinglichen Zensurlange (466 m), so

belaufen sich die offiziell verfigten Kirzungen auf 20
Meter, also auf weniger als eine Minute. Leider wurden
nicht nur die bereits gezogenen Positivkopien gekurzt,
sondern — ganz unprofessionell — auch das Negativ
geschnitten.

Die Neuzensur von Memento belegt die Angst des
Staates, »das antifaschistische Image der DDR kdnnte
in Frage gestellt werden«*. Man furchtete, Aufnahmen
ungepflegter jidischer Friedhéfe kénnten im Aus-
land ein negatives Bild vom Verhaltnis der DDR zum
Judentum nahelegen. Unter dem Eindruck des »Kahl-
schlagplenums« wollte man nun offenbar besonders
genau hinschauen. Memento markiert somit auch die
Schnittstelle zwischen einer »Periode der Entspannung
filmpolitischer Richtlinien«*” und einer neuen repressi-
ven Phase nach dem »Kahlschlagplenum« 1965. Anlass-
lich einer ersten Auffiihrung von Verbotsfilmen bei den
36. Internationalen Westdeutschen Kurzfilmtagen 1990
wies Kurt Tetzlaff darauf hin, dass Filmverbote oder
Einspriiche »selten direkt, sondern meist Giber Umwe-
ge« erfolgten. In der anschlieBenden Diskussion wurde
unterstrichen, dass die Eingriffe zumeist von »aktuellen
Empfindlichkeiten«*® beeinflusst waren.

Die Vorgange um Memento zeigen aber auch, dass
es innerhalb der KAG Aktivitaten gab, die aktenméBig
nicht belegt sind, etwa der Druck von Kollegen auf den
Regisseur, bestimmte Einstellungen herauszunehmen.
Zu dieser Grauzone gehort wohl die folgende Episode:
1969 sollte Memento im Rahmen der vom Staatlichen
Filmarchiv der DDR organisierten Retrospektive in
Leipzig gezeigt werden. Dazu kam es aber nicht. Mund
erinnert sich an die Aussage eines Archiv-Mitarbeiters:
»Stell dir vor, dein Film steht auf dem Index!« Offen-
bar war Memento zumindest inoffiziell eine Zeitlang
gesperrt.

Erstauffiihrung in Oberhausen

Memento ist einer von drei DEFA-Produktionen, mit
denen die DDR auf den XII. Westdeutschen Kurzfilmta-
gen in Oberhausen vom 13. bis 19. Februar 1966 ver-
treten ist. Den ebenfalls vorgesehenen Film Komman-
do 52 (1965) von Walter Heynowski hatte das Festival
abgelehnt. Am 16. Februar laufen neben Memento
noch Leben — woftir? (1965) von Peter Ulbrich sowie
Pankoff (1966) von Harry Hornig.#

Die Rezeption von Memento in der westdeutschen
Presse leidet darunter, dass fast alle Kritiker den DEFA-
Filmen voreingenommen gegenlberstehen und sie
vor allem unter dem Propagandaaspekt beurteilen. Im
Umfeld der bewusst polemisch gehaltenen Reportage
Pankoffvon Harry Hornig und des die Lebensbedin-
gungen in der DDR optimistisch bejahenden Interview-
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films Leben — wofiir? von Peter Ulbrich musste eine
nachdenkliche Darstellung der Verfolgung der judi-
schen Berliner im Nationalsozialismus fast zwangslaufig
untergehen. So wird Memento fast ausschlieBlich nega-
tiv kommentiert; kaum einer der Rezensenten erkennt
die Bedeutung des Themas und wirdigt die Leistung
des Films.

Fir das »Film-Telegramm« ist Memento »ein duBerst
langweiliger Film Gber einen jidischen Friedhof«®, fir
Die Welt ein »sentimentaler Fuller«®. Fast alle Kritiker
stoBen sich an den Fotos von den Grabschéndungen.
Sie werden nicht als Warnung vor einem Wiedererstar-
ken nationalsozialistischen Gedankenguts gelesen,
sondern gedankenfaul als Polemik abgetan. Memen-
to, so Peter W. Jansen in der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung, »ware ein sauberer und notwendiger, ein
dankenswerter Film —wenn er auf einen bdsartigen po-
lemischen Zwischenschnitt verzichtet hatte: Ein Foto von
mit Naziparolen beschmierten judischen Grabsteinen in
der Bundesrepublik.«*? Der Film gehe »an einem agita-
torischen Zwischenschnitt zuschanden«, heif3t es auch in
Europaische Begegnungen. Mund zerstore »durch die
hier unangebrachte Polemik Stil und Atmosphare seines
Films. Sie wirkt wie eine Auflage.«>* Auch fir die West-
deutsche Allgemeine schiebe Memento »der Bundes-
republik mit der Anspielung auf geschéndete jidische
Graber wie gehabt den >Schwarzen Peter< zu.«*

Allerdings beachtete die westdeutsche Filmkritik
auch den im gleichen Jahr in Oberhausen gezeigten
tschechischen Kurzfilm Zalm / Der Psalm (1965) von
Evald Schorm Uber den jidischen Friedhof in Prag
kaum. Dieser Film spricht den Holocaust zwar nur
indirekt an: »Glucklich waren die, die noch an diesen
Orten ruhen konnten, und nicht die unléangst geschehe-
ne Tragodie erleben mussten oder von ihrem Heim nur
tote Hausermauern und die Grabsteine der jlidischen
Friedhdfe fanden.«® Obschon in Farbe aufgenommen,
ist er aber mit seiner Behutsamkeit und Zurtickhaltung
und seiner Grundstimmung von Trauer und Verlust
durchaus mit Memento vergleichbar.

In der Berichterstattung der DDR-Presse Gber Ober-
hausen wird Memento zwar erwdhnt, ohne aber in-
haltlich behandelt zu werden. Allerdings fligen Walter
Heynowski und Gerhard Scheumann den Schlussteil
des Films mit den Fotos der Grabschandungen in ihre
Reportage Wink vom Nachbarn ein — eine polemische
Abrechnung mit dem Festival, die der Deutsche Fern-
sehfunk am 29. Marz 1966 sendet.
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Fotos rechts und Seite 13:
Der respektvolle Blick aus der Distanz

Spatere Rezeption

Nach seinem Einsatz als Beifilm zu Lebende Ware (R:
Wolfgang Luderer, 1966) bleibt Memento auch weiter-
hin im Verleihangebot von Progress, Themengruppe
»Kampf gegen Faschismus, Imperialismus, Krieg«.> Er
wird allerdings kaum rezipiert. Wie in der Bundesrepu-
blik nimmt auch die DDR-Filmkritik die Beiprogramm-
filme nur selten zur Kenntnis. Einzig Rolf Liebmann geht
1969 in einem Portrat von Karlheinz Mund ausfihrlicher
auf den Film ein.% Er macht auf die Schwierigkeit auf-
merksam, bei der Beschreibung der Eigenschaften von
Dokumentarfilmen »Fragen der Bildkultur«®® angemes-
sen zu behandeln, was nicht zuletzt auf das Verhaltnis
des Regisseurs zu seinem Kameramann abzielt. Er
verweist auf die Abfolge »einfachster Bildlésungen« in
Memento, die keine Sentimentalitat aufkommen lassen:
»Der Rhythmus ist auf ruhige Betrachtung angelegt. Die
Sachlichkeit der Fotografie reinigt unsere Emotionen.«*
Zu erganzen ware, dass diese Sachlichkeit mit einer Hal-
tung einhergeht, die nicht verordnet ist, sondern von
Menschlichkeit und Mitgefihl geprégt ist.

Nach der Wende wird Memento haufiger, allerdings
meist nur kurz, erwahnt. Bei Memento »durfte man
aufhorchen«, so Hans-Jérg Rother 1996, denn »bislang
hatte der staatsdoktrinire Antifaschismus der DDR den
Holocaust nur beildufig erwdhnt«.®® Ralf Schenk schatzt
Memento als »Munds formal geschlossenster Film
zur antifaschistischen Thematik«.* Mund, so Christia-
ne Mickenberger, habe in der Behandlung der Ho-
locaust-Thematik »einen neuen Ton«%? angeschlagen.
Jurgen Moises wirdigt Memento als »Filmpoem«43. Als
»beeindruckende Erinnerung an die jidische Bevdl-
kerung Berlins und ihre Ermordung im Holocaust«®
wirdigt ihn schlieBlich 2016 Andreas Kétzing.®m
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Zum Film Memento (Karlheinz Mund, DDR, 1965)

Produktion: DEFA-Studio fir Wochenschau und
Dokumentarfilme, Kiinstlerische Arbeitsgruppe IV -
Schulenburg/Verleih: Progress Film-Vertrieb/Regie:
Karlheinz Mund/Drehbuch: Karlheinz Mund, Bodo
Schulenburg/Kamera: Werner Kohlert, Christian Leh-
mann/Kameraassistent: Jochen Hoffmann/Schnitt:
Inge Dochow/Ton: Rolf Rolke, Otto Koch/Sprecher:

Hilmar Thate, Hans Hardt-Hardtloff/ Produktionsleitung:

Gerhard Radam/Aufnahmeleitung: Ruth Albers
Redaktion: Paul Thyrét

Anmerkungen: Zitate aus Martin Riesenburger: Das
Licht verléschte nicht. Dokumente aus der Nacht des
Nazismus. Berlin: Union Verlag 1960; Gedicht: Die nied-
rigen griinen Higel, von Giinter Kunert, aus: Der unge-
betene Gast. Gedichte. Berlin, Weimar: Aufbau-Verlag
1965. — Von Werner Kohlert als Abschlussfilm an der
Deutschen Hochschule fir Filmkunst im Studienjahr
1965/66 eingereicht.

Credits laut Vorspann: Ein Film des DEFA Studio fir
Wochenschau und Dokumentarfilme /Auf ORWO KINE-
FILM/An diesem Film arbeiteten Werner Kohlert, Inge
Dochow, Giinter Kunert, Bodo Schulenburg, Karlheinz
Mund/Memento

Staatliche Zulassung: 30.12.1965, Nr. 324/65, 35mm,
s/w, 466 m, fir Kinder unter 6 Jahren nicht zugelassen.
Dauer der Zulassung: 5 Jahre. Fiir den Export freigege-
ben. Jeweils verlangert bis 30.4.1989. — Lange nach der
Nachzensur 1966: 446 m.

Festival: 16.2.1966, Oberhausen, XlI. Westdeutsche
Kurzfilmtage

Einsatztermine: Ab 24.6.1966 sowie ab 9.9.1966

als Beifilm zu Lebende Ware (DDR 1966, R: Wolfgang
Luderer)

Digitalisierungen:

1. Als Bonus auf der DVD Ehe im Schatten. Ein Film
von Kurt Maetzig mit Paul Klinger und llse Steppat.
Icestorm, [undatiert], Bestell-Nr. 19157. Die verwendete

Kopie von Memento enthalt in der Szene mit dem Stein-
metz einen deutlichen, vermutlich durch einen Filmriss
entstanden Schnitt. www.spondo.de

2. 2016 bei der Digital Heritage Service GmbH im Auf-
trag der DEFA-Stiftung. Quelle fir die digitale Bearbei-
tung waren das 35mm Original-Bild- und Tonnegativ.
Zum Vergleich wurde die Benutzerkopie des Bundesar-
chivs, ein Duppositiv, herangezogen. Nach dem Scan-
nen des ORWO-Negativs Giber Wetgate in 2K erfolgte
eine digitale und manuelle Retusche und Dichtekorrek-
tur. Das Bild wurde etwas stabilisiert, bildseitig Schmutz,
ein Bildriss und weitere mechanische Beanspruchungen
digital gemildert bzw. korrigiert. Der Ton wurde durch
Entfernung von Tonknackern und der teilweisen Milde-
rung eines 50Hz Brummes bearbeitet. Grundsatzlich
zeigte sich das Originalnegativ als sehr schwieriges
Ausgangsmaterial fir die digitale Bearbeitung. Eine An-
passung im digitalen Grading war recht schwierig und
wurde bestméglich im Rahmen der Beauftragung und
des Budgets bearbeitet; ein Kinograding erfolgte aller-
dings nicht. In der digitalen Fassung verblieben sowohl
in Lichtern als auch in dunklen Flachen fehlende Zeich-
nung, im Ton Auffalligkeiten wie Rauschen, Knistern und
Knacken von der Vorlage. Da die Digitalisierung proble-
matisch war, wurde der DCP der Hinweis »Aufgrund von
Méngeln im Uberlieferten Material kommt es in der vor-
liegenden Version zu Einschréankungen in der Bild- und
Tonqualitét« vorangestellt. — Auf der Edition Babelsber-
ger Freiheiten. absolut MEDIEN, 2018, Bestell-Nr. 8024.
www.absolutmedien.de

3. 2018 durch die Filmuniversitat Babelsberg von einem
35mm-Positiv.

Verleih: Bundesarchiv-Filmarchiv und Stiftung Deut-
sche Kinemathek: 35mm, s/w, 443,46 m (= 16'13");
Deutsche Kinemathek: DCP, deutsch, Untertitel eng-
lisch; DVD, deutsch, DVD digitalisierte Fassung von
2016.
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BArch DR 118/3451.

BArch DR 118/2655.

Bodo Schulenburg (* 1934), Redakteur und Regisseur im
DEFA-Studio fiir Wochenschau und Dokumentarfilme und
daselbst auch Parteisekretar der SED. Seit 1979 freischaffender
Schriftsteller. Vgl. Elke Schieber: Einleitung, in: Dies.: Tangen-
ten. Holocaust und jidisches Leben im Spiegel audiovisueller
Medien der SBZ und der DDR 1946 bis 1990 — Eine Dokumentati-
on. Berlin 2016, S. 11-35, hier S. 16. Vgl. auch die filmografischen
Angaben zu Memento S.134f.

BArch DR 118/2693.

Martin Riesenburger: Das Licht verldschte nicht. Dokumente aus
der Nacht des Nazismus. Berlin/DDR 1960.

BArch DR 118/2655.

Klaus Schlesinger: Fragen, gestellt aus einem Grab. In: Neue
Berliner Illustrierte, Nr. 13, 4. Marz-Heft 1965, S. 20-24.

BArch DR 118/2655.

Pest in Bamberg, in: Berliner Zeitung, Nr. 190, 13.7.1965, S. 3.
Vgl. Jutta lllichmann: Die DDR und die Juden. Frankfurt am Main
u.a. 1997 (= Europaische Hochschulschriften, Reihe XXXI Politik-
wissenschaft; 336), S. 214-217.

BArch DR 118/2655.

Gemeint sind vermutlich die beiden Grabsteine fir jidische
Kémpfer auf dem Friedhof der Mérzgefallenen in Berlin-Fried-
richshain.

BArch DR 118/2665.

Inge Kleinert, geb. Lichtenstein (1923-1972), war von 1962-1966
Direktorin des DEFA-Studio fir Wochenschau und Dokumentar-
filme. (Freundlicher Hinweis von Ralf Schenk.)

BArch DR 118/2665.

DR 118/3119. Zu Karlheinz Mund und seinen Arbeiten vgl. auch
das von Ralf Schenk geflhrte Zeitzeugengesprach: Karlheinz
Mund (2001, 158).

Gunter Kunert: Der ungebetene Gast. Gedichte. Berlin, Weimar
1965, S. 21.

Ausflhrliches Einstellungsprotokoll auf der Website des Projekts
Cinematographie des Holocaust http://www.cine-holocaust.de/
BArch DR 118/2665.

BArch DR 118/2665.

Kamera im Dokumentarfilm. Meinungen der Dokumentar-
film-Kameraleute Hans-Eberhard Leupold, Christian Lehmann,
Werner Kohlert, in: Filmwissenschaftliche Beitrage, 1/1968, S.
260-284, hier S. 278.

Wilhelm Roth: Dokumentaristen. Wege zur Wirklichkeit, in: Peter
W. Jansen, Wolfram Schitte (Hg.): Film in der DDR. Minchen,
Wien 1977 (= Reihe Film; 13), S. 167-202, hier S. 192.

Werner Kohlert: Memento. Jidische Friedhofe in Berlin. hs. dat.
14.1.1966. Kopie im Archiv von Karlheinz Mund.

Zur Situation der judischen Gemeinden in der DDR vgl. Michael
Brenner (Hg.): Geschichte der Juden in Deutschland von 1945 bis
zur Gegenwart. Politik, Kultur und Gesellschaft. Miinchen 2012,
S. 175-182.

Entsprechende Sujets in Der Augenzeuge 1952/37, Der Augen-
zeuge 1956/11 und Der Augenzeuge 1960/A5.

BArch DR 118/2665.

Ebd.

Britta Wauer: Im Himmel, unter der Erde (2011). Auf DVD bei
der Edition Salzgeber, Nr. D 270. Vgl. Britta Wauer: Der judische
Friedhof Weil3ensee. Momente der Geschichte. Berlin 2010, S.
108f.

Zur Filmzensur ausfihrlich Astrid Hartmann: Filmzensur und
-politik in der DDR — Untersuchung an ausgewahlten Filmen von
Jirgen Bottcher in den sechziger Jahren. Miinchen 2002.

Ebd.

BArch DR 118/2915.

BArch DR 118/2665. Auch in BArch, DR 1-Z/3723, Memento.

33 BArch, DR 1-2/3723, Memento.

34  Progress Film-Vertrieb: Einsatzplane Juni und September 1966
(Bundesarchiv-Filmarchiv).

35 Progress Film-Vertrieb: Filmblatter (Bundesarchiv-Filmarchiv).

36 BArch, DR 1-2/3723, Memento.

37 DR 118/3010. Vgl. Inge Kleinert: Dokumentaristen sind Helfer der
Partei, in: Neues Deutschland, Nr. 104, 16.4.1966.

38 DR 118/3119.

39 BArch, DR I-2/3721 Meister Zacharias und seine acht goldenen
Zeiger.

40 BArch DR 118/3119.

41 BArch DR 118/2655.

42  Ebd.

43 Ebd.

44 Vgl. Hartmann: Filmzensur und -politik in der DDR, S. 81.

45  BArch DR 118/2927.

46 Schieber: Einleitung, S. 16.

47 Vgl. Hartmann: Filmzensur und -politik in der DDR, S. 58.

48 Diskussion zum Programm verbotener Filme aus der DDR, in:
Stadt Oberhausen (Hg.): 36. Internationale Westdeutsche Kurz-
filmtage »Weg zum Nachbarn«. Bericht 1990. Redaktion: Christel
Gregor. Oberhausen 1990, S. 171-172, hier S. 171.

49  XIl. Westdeutsche Kurzfilmtagen Oberhausen. 13. Februar bis 19.
Februar 1966 [Programmibersicht].

50 Film-Telegramm, Nr. 8, 22.2.1966.

51 Die Welt, 19.2.1966.

52 Frankfurter Allgemeine Zeitung, 19.2.1966, zit. n. Hilmar Hoff-
mann (HG.): XIl. Westdeutsche Kurzfilmtage Oberhausen »Weg
zum Nachbarn«. Berlin 1966. Oberhausen 1966, S. 152.

53 Manfred Jager, Heinz Klunker: Im Dutzend nicht billiger. Zu den
XII. Westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhausen, in: Europai-
sche Begegnungen, Nr. 4, April 1966, S. 236-241, hier S. 237.

54 Michael Lentz, in: Westdeutsche Allgemeine, 17. und 21.2.1966,
zit. n. XIl. Westdeutsche Kurzfilmtage Oberhausen »Weg zum
Nachbarng, S. 156.

55 Ubersetzung fiir die XII. Westdeutschen Kurzfilmtage Oberhau-
sen, zur Verfligung gestellt vom Filmarchiv Prag.

56 Progress Film-Vertrieb (Hg.): Kino-Information 1973/74. Kurz- und
Dokumentarfilme im Verleihangebot, Berlin: Mai 1973, S. 15.

57 Rolf Liebmann: Karlheinz Mund, in: Filmdokumentaristen der
DDR. Berlin 1969, S. 375-382.

58 Ebd., S.375.

59 Ebd., S. 380.

60 Hans-Jorg Rother: Auftrag: Propaganda 1960 bis 1970, in: Glnter
Jordan, Ralf Schenk (Hg.): SchwarzweiB und Farbe. DEFA-Doku-
mentarfilme 1946-92. Berlin 1996, S. 93127, hier S. 118.

61 Ralf Schenk: »Belastigungen«. Die Filme des Dokumentaristen
Karlheinz Mund, in: film-dienst, 15/1998, S. 4-7, hier S. 5.

62 Christiane Miickenberger: Auseinandersetzung im DEFA-Do-
kumentarfilm mit dem deutschen Faschismus unter besondere
Berlcksichtigung der funfziger Jahre, in: Peter Zimmermann,
Gebhard Moldenhauer (Hg.): Der geteilte Himmel. Arbeit, Alltag
und Geschichte im ost- und westdeutschen Film. Stuttgart 2000
(= Close up; 13), S. 43-55, hier S. 54.

63 Jirgen Moises: Respekt vor der Wirklichkeit, in: Freitag,
16.10.2014.

64 Andreas Kotzing: Blinde Flecken. Das Jahr 1966 und die
deutsch-deutschen Filmbeziehungen. In: Stiftung Deutsche
Kinemathek (Hg.): Deutschland 1966. Filmische Perspektiven in
Ost und West. Begleitband zur Retrospektive der 66. Berlinale,
Berlin 2016, S. 82-95, hier S. 92.

65 Der Text entstand im Rahmen des vom Haus des Dokumentar-
films, Stuttgart, der Universitat Hamburg und der Filmuniversitat
Babelsberg Konrad Wolf durchgefiihrten DFG-Forschungspro-
jekts »Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland
1945-2005« (Gesamtkoordination: Kay Hoffmann).
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anschauen & entdecken

Ruckblick 2018

Neue DVD-Editionen

Konrad-Wolf-Filmedition

Mit allen 14 Kinofilmen des Regisseurs, neu digitalisiert,
darunter Genesung (1955), Leute mit Fliigeln (1960),
Der kleine Prinz (1966) und Ich war neunzehn (1967).
Icestorm Entertainment

DEFA-Verbotsfilme Box 3

Auch jenseits des 11. Plenums der SED im Jahr
1965 haben filmzensorische MaBnahmen die
6ffentliche Vorfihrung unterschiedlicher DEFA-
Produktionen verhindert. Darunter sind Filme wie
Das Beil von Wandsbek (Falk Harnack, 1951),
Jadup und Boel (Rainer Simon, 1981) und

Die Russen kommen (Heiner Carow, 1968/1987).
Icestorm Entertainment

DEFA-Dokumentarfilme von Joris Ivens
Begleitend zur Buchpublikation umfasst die
Edition wichtige Dokumentationen des Regisseurs:
Die Windrose (1956), Freundschaft siegt (1951) und
Friedensfahrt 1952 Warschau—Berlin-Prag (1952).
Enthalten ist auch Joachim Hadaschiks Filmportrat
Joris Ivens — Er filmte auf 5 Kontinenten (1963).
Icestorm Entertainment

Filmjuwelen

2018 wurde die Reihe fortgesetzt mit den Spielfilmen
Der Kahn der fréhlichen Leute (Hans Heinrich, 1949),
Wer seine Frau lieb hat (Kurt Jung-Alsen, 1954) und Die
Abenteuer des Till Ulenspiegel (Gérard Philipe, 1956).
Filmjuwelen

Digitalisierung

Neben den im Journal erwdhnten Filmen konnten
viele weitere DEFA-Produktionen digital neubear-
beitet werden, darunter sind Unterhaltungsfilme wie
Nicht schummeln, Liebling! (Joachim Hasler, 1972) und

Maibowle (GUnter Reisch, 1959), die Historienfilme Der
Biberpelz (Erich Engel, 1949) und Die Gerechten von
Kummerow (Wolfgang Luderer, 1981), Gegenwartsfilme
wie Seitensprung und Das Fahrrad (Evelyn Schmidt,
1979 & 1981) oder auch Vorspiel (Peter Kahane, 1987),
zahlreiche Dokumentarfilme mit Berlin-Bezug, darunter
Einheit SPD-KPD (Kurt Maetzig, 1946) und Ick und die
Berliner (Bruno Kleberg, 1957) sowie die Animationsfil-
me der beliebten Serie Kasper oder Sieben Rechte des
Zuschauers (Marion Rasche, 1980) und Feuer des Faust
(Katja Georgi, 1976).

Neues in der Schriftenreihe

beim Bertz+Fischer Verlag

Ein Arbeitsleben fiir die DEFA. Der letzte Gene-
raldirektor des Spielfilmstudios im Gesprach
Dorett Molitor spricht mit Gert Golde Uber seine mehr
als dreiBigjahrige Tatigkeit bei der DEFA: Ein Einblick in
den vielschichtigen Produktionsapparat.

Start in Moskau — Regiestudenten der
Moskauer Filmhochschule erinnern sich

Iris Gusner berichtet von jungen Regiestudierenden
und ihren Lehrern im Moskau der 1960er-Jahre und
versucht die Atmosphare dieser Jahre noch einmal
einzufangen.

Unbekannter Ivens

Glnter Jordan portratiert einen der bedeutendsten
Dokumentaristen des 20. Jahrhunderts und seine zum
Teil unbekannte Beziehung zur DEFA.

Mehr Kunst als Werbung -

Das DDR-Filmplakat 1945-1990

Eine umfangreiche Ubersicht zu rund 6.400 Filmpla-
katen von rund 400 Grafikern bietet der hochwertig
illustrierte und sorgfaltig recherchierte Plakatband von
Detlef Helmbold.
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Ausblick 2019

Neue DVD-Editionen

Rainer-Simon-Filmedition

Mit den Gegenwartsfilmen Ménner ohne Bart (1971)
und Fernes Land Pa-isch (1994) sowie den historischen
Spielfilmen Der Fall O. (1990) und Die Frau und der
Fremde (1984).

Icestorm Entertainment

Marcel Marceau bei der DEFA

Geplant ist eine DVD-Edition mit Filmen, die der
berihmte franzdsische Pantomime zwischen 1951 und
1952 bei der DEFA drehte.

Absolut Medien

Jenseits von Golzow

DVD-Edition mit Dokumentarfilmen von Winfried Junge,
die nicht zur Golzow-Filmreihe gehdren, darunter In
Syrien auf Montage (1970), Somalia — die groBe Anstren-
gung (1976) und Nicht jeder findet sein Troja (1989).
Absolut Medien

Digitalisierung

Filmwerk: Erwin Stranka

Von 1959 bis 1989 realisierte der Regisseur und
Drehbuchautor zahlreiche Spielfilme bei der DEFA. Dar-
unter Liane (1987), Zum Beispiel Josef (1974) und Sabine
Wulff (1978). Im Anschluss an die Digitalisierung ist auch
eine umfangreiche DVD-Box geplant.

Stichwort: Sorbisches Filmerbe

Neben den beiden Dokumentarfilmen von Peter Rocha
Schmerzen der Lausitz (1989) und Leben am Fliess - W
Blotach (1989) wird auch der Spielfilm Sehnsucht (Jirgen
Brauer, 1990) digital neubearbeitet. Entstanden ist er nach
der sorbischen Novelle »Der Kirschbaum« von Jurij Koch.

Slatan Dudow: Christine (1963)
Die aufwandige Rekonstruktion des durch den Unfall-

Neuesin der Schriftenreihe

tod des Regisseurs nie fertiggestellten Spielfilms ist der
Auftakt einer intensiven Beschaftigung mit dem Leben
und Werk Slatan Dudows.

Schwerpunkt:

Der DEFA-Animationsfilm der 80er-Jahre

In der Zeit als Marion Rasche Chefdramaturgin beim
DEFA-Studio fir Animationsfilme war, entstanden sti-
listisch und thematisch vielfaltige, aber auch streitbare
Werke. Dazu gehoren Einsamkeit (Otto Sacher, 1978),
Die Lésung (Sieglinde Hamacher, 1988) oder Der Kreis
(Klaus Georgi, 1989).

beim Bertz+Fischer Verlag

Sie

Cornelia KlauB und Ralf Schenk geben einen umfang-
reichen Portratband Gber DEFA-Regisseurinnen und
ihre Filme heraus. Das Buch enthalt eine Doppel-DVD
mit ausgewahlten Filmbeispielen.

Zu Rudolf Jirschik

Ahnlich wie der erfolgreiche Gert-Golde-Band, wird
2019 der ehemalige Chefdramaturg in einem Gespréch
mit Detlef Kannapin tiefe Einblicke in die langjdhrige
Arbeit im DEFA-Spielfilmstudio geben.

Zu Volker Koepp

Grit Lemke schreibt Uber Leben und Werk des Doku-
mentarfilm-Regisseurs, dessen Wirken maB3geblich den
DEFA-Film gepragt hat. International bekannt wurde er
nach der Wende, mit Filmen wie Herr Zwilling und Frau
Zuckermann (1999).

Inszenierte soziale Strukturen

im DEFA-Gegenwartsfilm (1971-1991)
Klaus-Dieter Felsmann reflektiert Uber die Kamera-
realitat als Quelle zeitgeschichtlicher Deutungen.
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Wo kann ich DEFA-Filme auf DVD erwerben?
www.spondo.de

Wo erhalte ich DEFA-Filme,

die noch nicht im Handel sind?
www.progress-film.de
k.lommatzsch@progress-film.de (030 240030)

Wo finde ich Informationen
zu Kino- und Fernsehterminen?
www.defa-stiftung.de/stiftung/aktuelles

An wen wende ich mich, wenn ich DEFA-Filme
im Kino vorfihren mochte?
disposition@deutsche-kinemathek.de

(030 30090332)

Wo finde ich Publikationen rund um die DEFA?
www.bertz-fischer.de
www.defa-stiftung.de/defa/publikationen

Sie mochten nichts verpassen?

Abonnieren Sie gern unseren Newsletter.

Oder besuchen Sie uns auf

Facebook, Twitter und unter www.defa-stiftung.de
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