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Frank Stern

PROJEKTIONEN DURCH DEN
»EISERNEN VORHANG«

Faschismus, Krieg und Humanismus - |CH WAR NEUNZEHN
(DDR 1968, Konrad Wolf)

Am 1. Februar 1968 hat ein Film im Berliner »International«
Premiere, der urspriinglich HEIMKEHR 1945 heiflen sollte. Doch
um das kérperliche, geistige und kiinstlerische »Heimkehren« in
dic alliierten Besatzungszonen und dann in die drei Nachfolge-
staaten des NS-Imperiums sah es 1945 — und sieht es bis heute
_ reichlich schiitter aus. Bei der Premiere hief der Film denn auch
nachdenklicher ICH WAR NEUNZEHN — Konrad Wolfs Meis-
terwerk. Jaccki Schwarz spielt Gregor Hecker, cinen jungen Rotar-
misten aus deutscher Emigrantenfamilie. Es sind die letzten Tage
in der Schlacht um Berlin, die Geschichte eines jungen Leutnants
in Bernau, in dem befreiten KZ-Sachsenhausen, bei der Zitadelle
Spandau. Was geht in cinem Neunzehnjihrigen vor, der von einem
besseren Deutschland teiume, wihrend 53 und Wehrmacht in End-
zeitstimmung kimpfen und morden. Jaecki Schwarz fragt Wolf bei
den Dreharbeiten in Babelsberg, wie er denn die Rolle spielen solle.
Wolf lakonisch: So, wie er sich das als junger Mensch von heute

vorstelle, »s0 spontan, so naiv wie miglich«.! Ein Antiheld, un-

heroisch, so wie Konrad Wolf sich sah. Ob es Autobiografisches

im Film gibt? Eine seltsam staubige Frage. Alle Filme, die sich in
deutschsprachigen Landen mit Vergangenheit und Gegenwart aus-
einandersetzen, haben autobiografische Zige. Immer sind die Ges-
ten unverwechselbar, spiegelt sich in thnen die Erinnerung als ei-

1 laecki Schwarz: »Ein Glilck, dass er mich genammen hat ...« in; Beitrige zur Film- und
Fernsefuwissenscheft, 341983, 5. 50, 52

Gregor Hecker (Jaecki Schwarz) in ICH WAR NEUNZEHN
{© DEFA-Stiftung, Werner Bergmann)

ne antagonistische Wirklichkeit. Heute meist apologetisch-kitschig
damals in den 60er Jahren in Ost und West kritisch, unerwartet. J

Alexander Kluges ABSCHIED VON GESTERN von 1965/66
und Wolfs [CH WAR NEUNZEHN sind so weit nicht auseinan-
der. Kluge lisst eine deutsche Jiidin Ende der 50er Jahre von Leipzig
nach Westdeutschland gehen und an den deutschen Gesellschaften
Z?vcifeln. Wolfs Held kommt aus Moskau, wie der Regisseur aus
einer Familie, die vor Hitler, dem deutschen Rassismus und der
biirgerlichen Passivitit fliichten musste. Beide Werke sind Auto-
renfilme, beide befragen die Gegenwart, die Selbstgerechten und
Z'weifelnden nach ihrer Vergangenheitsgegenwart. Die lag nicht
hlntf:r dem Mond, auf dem 1969 gerade ein erster Mensch umher-
spazieren konnte, sondern beruhte auf einer Hoffnung, einem hu-
n"lamsnschen Projekt, das in den 60ern wieder méglich schien, da
51c‘h voriibergehend die Verkrampfungen der unmirtelbaren Nach-
kriegszeit zu lésen schienen. Das rein Politische hier tiber alles zu1
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setzen, wire falsch, da sich die Nachk:licgsgcneranonfin' 1;n Ii?l'ti:
Krieg eigentlich recht gemiitlich cingerichtet hatten, gleic %ex g gﬁ_
doch vielleicht gerade deshalb kreative Unruhe auf N?uzs w;es,Eben
che mit der Nachvergangenheit in beiden ann'ltschlan cr?l«. Fhe
Heinrich Heine: »Denk ich an D_e_utschisllnd m'dcr N.aLc t, :jxht
bin ich um den Schlaf gebracht.«? In beiden Filmen 'iSth es mcn_
allein die mosaikartige Narration biograﬁ_scher .Ungewws“ cl(;, 50
dern sind es die kinematograﬁschen Gesten, die auf Ye;an cnﬁlt%
zielen, auf eine #sthetische Wahrnehmung, aus der sich »gete
i « erstiirmen Jassen. .
Hm;:llri, :Z)Srtilr:m der Spielfilm, lésst sich erschopfend nicht ez
kennen und verstehen, wenn die rezipierende Analyse n;lr Knacl:st
dem Plot, der Geschichte, der Narration fragt umfl Film zs l-Tde
damit auf Text reduziert, Was wire analog aus Plc:;tssols\/I en;aum
Guernica iiber den Spanischen Bﬁrgerkrfcg und f:las A ofll'l...s :len_
Krieg schlechthin geworden, wenn vor Bild nur dled C; f:rk;::r -
beschreibung von Stier, Pferd, Knocl:hcn, Forrr% un A trgL o fen
blieben wiire? Vom Sterben in Guernica durch die vcii rec der‘ chen
Angriffe des »Legion Condor« genannien Geschw.a er; er ot
schen Luftwaffe zeugen keine Ruinen, sondern ble1be.r11-1 r.Lur o
ssos Bild. Film verstehen heifit glzeichernllafsen g-;hf(; nr;;; ;s;u;ler
i n und ihn aus seiner Zeit zu 18sen. et 101 ext
Izg)‘:l;‘:(: ihzncl er ist stets ein vielfacher 1;1 éi;lr ggrﬁtgaggglzcg ;II;_
i er Filmuverbiltnisse. Filme wic ,
;V'}lfllicg{l;(; (1959), PROFESSOR MAMLOCK (1961)’. al;o Vg(i)llij
jiidische 'Trilogie, befinder: sich im '\W"ldc?rspruchsfeld lewc;;c cg o
als aufklirender Kunst, einem durch die .gc?scﬂschaftkffcnll 1131 -
gungen geprigten Kinopublikurn, der renplerc'enden O ezt--lcg i
und — damit verbunden — der Politik in ihren inneren unc dube
i inpgungen.
erg-il: %‘i})rflcil:clfe (_%estaltung der Erfahrungen ‘193.3, nach 195;
und im Erithjahr 1945 sind hierfiir wohl die wichrigsten europ

3 Aus Heinrich Heines Gedicht »Nachtgedankens {1843).

ischen Wendepunkee: die Etablierung des antisemitischen Anti-De-
mokratismus, den durch Deutschland verursachten Sturz Europas
in den Zweiren Weltkrieg als — zumindest im Osten — einem sin-
guldren Vernichtungskrieg und die Maglichkeiten einer antirassis-
tischen und demokratischen Neuordnung,. ‘Wie selbstverstindlich
gehdreen das aus der Erfahrung vor und nach 1933, das in den
Konzentrations- und Vernichtungslagern sowie das aus dem Exil
gewonnene antifaschistische Selbstverstindnis fiir die engagierten
Kulturschaffenden der sowjetischen Besatzungszone und der fris-
hen DDR untrennbar mit einem prinzipiellen Anti-Ancisemitis-
mus, einer gestaltenden Verpflichtung gegeniiber der deutsch-jii-
dischen Geschichte, zusammen. Das Jiidische wurde vor allem im
sozialen und kulturellen Kontext verstanden, nicht im religitisen.
Fiir zahlreiche Riickkehrerlnnen jiidischer Herkunft aus dem Exil
und Ubetlebende der Nazi-Greuel wurde der Begriff’ Antifaschis-
mus lange Jahre zum Synonym fiir ihre deursch-jiidische Identitic
in der DDR, in der die Sowjetunion eine fiir viele bis heute unver-
standene Rolle spielce, die sich nicht auf die Verbrechen des Stali-
nismus reduzieren [4sst.?

Es geht folglich in der Auseihanderset_zung mit Filmen, die
diese Wendepunkte thematisieren und das jisdische Thema niche
unbeholfen ausklammern, primir kaum um filmimmanente In-
tetpretationen, sondern um das Verstehen von Film als »Reflexi-
onsmediume«?, um die Auseinandersetzung mit den dialekrischen

3 Siehe dazu auch: Frank Stern: »A Cinema of Subversive Contradictions: Representa-
tions of Jews and Antifascism in East German Films, http://www. umass. edu/defa/
filmtout/sternessay.shtml (Stand: 6.1.2009); und Frank Stern; »The Return to the
Discwned Home-German Jews and the Other Germanys, in: New German Critigue: An
Interdisciplinary fournal of German Studies 67, {1996 Winter), 5. 57-72.

4 Film als »Reflexionsmedil:m« stand auch im Zentrum der Taguny »5zenenwechsel«;

Zur Konstruktion von Normalitat und Abweithung im deutschsprachigen Spielfiim,
veranstaltet von der Rijksuniversiteit Groningen von 24.09.2008-26.09. 2008,
Tagungshericht siehe: http://hsazkult. geschichte. hu-berlin.de/tagungsherichte/id=2
328‘&c0unt=35?5recno=18&snrt=datum50rder=dawn&geschichte:ﬁa (Stand: 6.1.2009).
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 ihrer Zeit. Kluges Film widerste

nd Wirklichkeit. Die Sicht auf diese Ver-
Begriff Filmuyerbélnisse (also der Plural-

Widerspriichen von Film u
haltnisse lsse sich mit dem
form) beschreiben.

Dabei ist insbesondere in der wissenschaftlichen, filmanaly-

tisch orientierten Beschiftigung it der DEFA-Filmluleur zu be-

riicksichrigen: erstens Film als kiinstlesischer Ort in der deutschen

und internationalen Filmtradition, zweitens der gcschichtstréichtige

Film als Ort der Erinnerung, Lien de mémoire, drittens Film als in die
gesellscha&hchen Entwicklungen eingreifendes Jeiinstlerisches Sub-
Film als das Ensemble und die gesellschafilichen
m Film Mitwirkenden, auf dessen Produktion
Igen durch die Rezeption. Eine nur an der
alyse kann hier genauso wenig schiiis-
ine rein an der Filmisthetik
da beiden die Implikationen,

jeke und viertens
Bedingungen der 2
Finwirkende mis allen Fo
Filmhandlung orientierte An
sige Uberlegungen artikulieren wie €
enﬂangmanijvrierende Unf:crsuchung,
die filmischen Gesten deutsch-jtdischer Insistenz entgehen.

Die 60er Jahre sind in dieser Hinsicht eine Periode lreativer in-
ternationaler Filmkunst, Hierbel, und das betrifft Wolfs und Kluges
Filme genauso wie oftmals {ibersehene Spielfilme aus der DDR,
der BRD, der CSSR, aus Polen, Italien, Ungarn, Frankreich, in de-
nen Beziige auf die Shoah, auf die Todesfabriken des deutschen Fa-
schismus eine immense Rolle spiclen. Nicht zufillig entziehen sich
die filmischen Frinnerungsdiskurse oft der politisch korrekeen Zeit-
norm und den konsensuellen Wahrnehmungs- und Urteilsformen

he der Wehleidigheit jener christ-
Philosemitismus in den 60er Jah-

Jich-pictistischen Leidenspose des
alistisch offiziell verordneten

cen und Wolfs Film ebenso einem sozl
platt heroisierend-inhaltsleeren Antifaschismus.

Nach individueller Schuld und Verantwortung fragen unter
anderem solche Filme wie DIE PASSAGIERIN (1963, Andrzej
Munk) aus Polen iiber die Begegnung einer deutschen KZ-Aufse-
herin mit einer ehemaligen Gefangenen im Nachkrieg, DER BO-
XER UND DERTOD (Tschechoslowakel 1962, Peter Solan) iiber
ethische Frapen individuellen Ubetlebens, DER VATER (Ungarn

1963, Istvin Szabé) tiber di (]
63, ie Schatten der Uberl i
o erlebenden auf die
o nci;,nSiEH\ngF{ZER KIES (BRD 1961, Helmur Kiutner) iiber
e (Dt;;t; risenz des Antisemitismus und DAS ZWEITE
1962, Joachim Kunerr) iiber d; i
762, r die Verst i
M011-d an Juden im aktuellen Reichsbahner—MiIieur Fckng n den
hangnis;em szl%l;e?fk;llmr- und filmgeschichtlichen Zusammen
onrad Wolfs Film einzuordnen und nich i i
) . tnur im filmhis-
It:;rlsc.hen Rahmen seiner Werke vor und nach 1969. Es gir;l lurrrrihl's
a . - 4 ’ e
SuiEEIVES thng_en, um die Visualisierung seines Leitmotivs fAuf d::;
poch f\:X;loa‘l; ‘;mer; Lebenszentrume. Gleichzeitig signalisierte der
s Verarbeitung der herben Kritik d i
o o Vorarbeinung de il dogmarischer Képfe auf
o 11. er SED, betonte den Riickpriff auf di
. - d
a;r;zgaschclistgsche Deurung der notwendigen Verénderﬁngeiunacl}j
und fragre implizit nach einem Konse i
d : ns, der sich aktuell
;:iespolmschen Elr.zen'gungen entziehen sollee. Das filmische thzf;—l
5 dv;fai,l -uﬁd c‘lasbwud in der Geschichte der DEFA bei niemandem
utlich wie bei Wolf, die K ie vi ie el
e tglithen Vaioboies unst und die visuelle Uropie einer
o Woif léi.sst in einer motivisch zentralen Sequenz den jungen Gre
und seinen russischen Freund Heine ziti 1 .
_ ieren. Heinrich Hei
j:utxs[ches Au}fjaegehren, literarische Trauer und die Hofﬂluz;:ej
s Vormiirz hat Konrad Wolfs neunzehnjihri
' . njihriger Held im Kopf,
zzd cloccl:l';L weifl er mclllt: Soll er dazugehéren in einer anderen V;el:r)l:
Lan;:l ‘ erbruchsz.mt? Ist das ein Erbe, das er antreten will? Ein
g er O}lljportumsten, der Mittiter, der Dennoch—Schweige'r der
stgerechten, Verschreckten, Angstvoll i )
Rezepten von Gestern fiir ei » SRESVO T der wenigen mit den
- iir ein fernes Ubermor;
1 G gen und der
Zemgere'n rmt- cinem klaren, wenn auch unausgegorenen Ko]ilzc:}i
1 'n;s antifaschistischen Wechsels. Und dann die, die ja vermeintli Ph
n1 [ i : )
chts tun konnten, sich erst selbst autistisch entnazifizieren und

£ i T
?Ct;]ertknath Klaus Wischiniewski: »Traumer und gewdhnliche Leute 1966-1979« in: Ralf
en (Hg.):Daszwerre Leben der Filmstadt Babelshery. DEFA-Spielfil v
1992, Berlin 194, 5. 236, . eltine 24
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in ICH WAR NEUNZEHN

Landschaftsgestaiter (Wolfgang Greese)
(© DEFA-Stiftung, Werner Bergmann)

spiiter Zur inneren Emigration stilisieren, in der letzth.ch vo}: cle.ni
Humanismus bereits die Moral vertrocknet war. Bald JEdO.C p'ne
sen sie die karriereorientierte ethische Selbs.tauf_gable als Exgﬁnz.ri?.
und wahrhafiig an, was dann fiir dic Nachlfnegskamefen recht ! 11:
reich werden konnte und durch diverse Wllsst‘enschafthche .D;lsmp.l
nen — vor allem im Westen durch Gerrri;msst{k ulnd (i:cs;hxc tSwis-
_ als Konsens fiir lange Jahre konstitutly Wurce.
Sem;l(;jfi‘f thermatisiert dies in dem Monolog der individuellen u;d
gcsellschaftlichen Rechtfertigung eines Landschaftsge.s‘taltelrs, ei
sich den jungen russischen Sold;t;n l:llld Grei(t)r gegeniiber lamen
jer apologetisch zu rechtfersigen sucht. .
Ueliljf lllél:lalifmusgbezieht ersich, auf Obrigl.{eitshc'j rigkelt, auf .I.(ants
Imperativ. Hierbei hat die Mise-en-scéne in der .bﬂdur'lgsburger-
lichen Villa des Deutschen und mehr noch die Mlse—en—:;naff -VO!T
Korpern, Hinden, Gesichtern, kleinerf Gesten, denen %ed {211’;:c
Sequenz folgt, fast schon ironisch-poetischen Charakter, indem

zusiitzlich deursche Musikklassik und deutsches Liedgut den leeren
apologetischen Sitzen sowohl entgegensetzr als diesen auch unter-
legt. Durch die Selbstrechtfertigung, die entarvende Kérpersprache
des Landschaftsgestalters, verliert nicht allein der Kant'sche Impera-
tiv seine moralische Implikation, er wird visuell in einer langen Ein-
stellung, in der wir Wachturm und Zaun des Konzentrationslagers
sehen, beantwortet. Die Verballhornung Kants durch den Land-
schaftsgestalter, ironische Zeichnung fiir die Zerstérung des Landes
und des Humanismus durch die NS-Herrschaft, wird dann durch
das gemeinsame Zitieren Heines der zwei Rotarmisten, des Russen
und des Deutscher, aufgehoben. Zugleich wird hier deutich, dass
Bildung kein Garant fir Humanismus ist. Der Film schafft aber
ein Weiteres: Er durchbricht die Mythen eines verordneten heroi-
sierenden Antifaschismus, er lisst wieder die dialektischen Wider-
spriiche zu, die keine vermeinilich »entwickelte sozialistische Ge-
sellschaft« aufler Kraft setzen kann. Wolf befreit in seinem Film
den originiren Antifaschismus von allen Erstarrungen und einver-
nehmlichen Formeln, mit denen es sich so gut und zwar undia-
lelctisch einrichten liefl. Und damit ist der Film Zeitkritik, impli-
zit auch Kritik der satten, selbstgerechien westdeutschen Zustinde.
Der Film verfangt, die Optionen von 1945 — eben keine »Stunde
Null« — wieder und neu zu denken und dabei auch einen wesrdeut-
schen Schweigekonsens zu brechen: Fs kann keine Reflexion des
N'eubeginnens, der Entnazifizierung, des demokratischen Aufbaus
geben, ohne die Folgen der Vertreibung des demokratischen Ver-
standes, eines radikalen Humanismus als kopstitutiv zu verstehen.
Dass dies in den 60er Jahren nicht allein der Studentenbewegung
in der BRD und Westberlin dimmerte, sondern auch manch biir-
gerlich-liberalen Inteliektuellen und Kiinstlern, trug viel zur Um-
gritndung der Bundesrepublik in den 60ern bei, wie sich an sozial-
demokratischen Orientierungen und Reformen im Bildungsbereich
bis zum Kniefall Brandres in Warschau ablesen Lisst.

So wie sich die zwei deutschen Staaten 1969 ost- und westpo-
litisch anndhern, nahert sich der Held Gregor jenen Deutschen,

55




56

die von Russenangst und Antikommunismus geprage sind. ICH
WAR NEUNZEHN ist daher auch ein Film iiber Mentalititen
im Ubergang und tiber eine antifaschistische Spurensuche. Wenn
wir den Film von Konrad Wolf heute schen, so scheint mir, dass
er nichts an Zeitdeutung und Zeitbedentung eingebiift hat, die
deutschen Uberginge zwar mehr oder weniger abgeschlossen sind,
doch die antifaschistische Suche hochakeuell ist. Anders gesagt: die
Suche nach einer Gesellschaft, in der Rassismus, Anrisemitismus
und Militarismus aufgrund humanistischer Normen und Mentali-
riten marginalisiert werden und keine — wie geringfiigig auch im-
mer geartete — demokratische und parfamentarische Nobilitierung
erfahiren. Bs geht um das Unabgeschlossene, um das Utopische, das
wir heute auch mit Wolf ruhig wieder befragen kinnen, nicht al-
lein weil wir in einer Krisenzeit leben, sondern ganz einfach weil
sich die hoch gepriesenen Rezepte der Globalisierung als wackliges
Krisenmanagement erwiesen haben. Das mag immer wieder, wie
nach der weltweiten Wirtschaftskrise von 2008, staatsinterventio-
nistische Kurzzeiterfolge implizieren, doch geht dahinter ein mit-
celfristiger Entwurf fiir cine Zivilgesellschaft im Sinne der huma-
nistischen Ideale der Renaissance, der Franzésischen Revolution,
des klassischen Liberalismus eines John Stuart Mill und des Sozia-
fismus eines Karl Marx verloren. Die antifaschistische Werteorien-
tierung im Exil, unter Hiftlingen in den NS-Konzentrationslagern
und nach 1945 ist daher nicht allein als eine ideologisch motivierte
Haltung gegen den Faschismus zu interpretieren oder als intendiert
staatstragendes Bewusstsein in der DDR, sondern als eine Fortfiih-
rung und Aktualisierung humanistscher Traditionen und nicht nur
aus der Zwischenkriegszeit. Ein Problem des Kalten Krieges und
seiner Nachklinge ist es, dass der Anrifaschismus einerseits instru-
mentalisiert und dass andererseits durch die Totalitarismus-Dok-
trin und den gingigen Antikommunismus der ideologische Aspekt
verabsolutiert und denunziert wurde. Weder »Ostalgie noch eine
Langfithrung der Totalitarismussicht ins 21. Jahrhundert vermégen
den kulturellen Eigensinn, die in zahlreichen Filmen vorhandene

Ruth {Sascha Kruscharska) in STERNE (@ DEFA-Stiftung, Lotte Michailowa)

subversive Kraft und die bleibende dsthetische Rolle der Filmbkul-
tur der DDR fiir kommende Generationen sichtbar, verstehbar und
nachvollziehbar zu machen.
Dem entgegengesetzt ist eine Rezeption fruchtbringend, die von

den spezifischen Filmverhiltnissen in der DDR ausgeht und nach
der Rolle der Filmkunst unter ihren geschichdichen Bedingungen
fr:agt, damir aber auch deren transnationale Dimension reflektiert
Ein Beispiel: Ideologisch betrachtet ist Bisensteins PANZERKREU—‘
ZER POTEMKIN ein apologetischer zeitgeschichtlicher Spielfilm
filmhistorisch betrachtet ist der Film ein bahnbrechendes Kunsti
werk, das Generationen von Filmemachern inspiriert hat. Frank
cherzs JAKOB DER LUGNER und Konrad Wolfs STERNE ha-
ben eine fast schon uniiberschaubare Zah! von Spielfilmen beein-
ﬂusst, die sich mit der Shoah, der Sklavenarbeit in den Konzentra-
F:onslagern und Ghettos, den Deportationen und den Fragen nach
individueller Verantwortung befasst haben.

. Beide Filme haben aber auch in ihrer Produktionszeit eine spe-
zifische Rolle in den Filmverhiltmissen der DDR gespielt, die heute
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allerdings unwesentlich geworden ist. Anders gesagt, dass Mozart be-
stimmte seiner Glanzwerke als inhaltlich genau definierte handwerl-
liche Auftragsarbeiten fiir die damaligen Obrigkeiten schwitzend
noch rechtzeitig vor einem Spiel- und Saufpelage anfertigte, ist fiir
die Rolie dieser Komposidonen in den heutigen Kulcurverhiltnissen
irrelevant, weil sic eine dsthetisch einmalige Qualitit besitzen.
Spiclfilme, die incuidiv die Atmosphiire von Krisen- und Wen-
dezeiren erfassen und dem »Prinzip Hoffnunge ein visuelles Fiink-
chen erhalten, sind immer auch langfristig von Bedeutung, wenn
sie qualitativ ssthetische Mafistibe setzen. Nicht zufiliig scheinen
in einigen Sequenzen von 1CH WAR NEUNZEHN zwei Filme
auf, von denen Wolf sagte, dass sie ihn beeinflusst haben: Michail
Kalatosows DIE KRANICHE ZIEHEN (UdSSR) von 1957 iind
Alain Resnais NACHT UND NEBEL (F) von 1955. Wolf fithre
mit beiden Filmen einen ssthetischen und geschich sbewussten
Diskurs, dessen geografische Dimension zwischen Moskau und Pa-
ris liegt. Gregors tiber die Biume schweifender Blick zum Himmel
und die Stille des Kamerablicks auf Wachturm und KZ-Zaun kén-
nen beim Zuschauer Erinnerungsbitder, cben an DIE KRANICHE
ZIEHEN und an NACHT UND NEBEL, aktualisieren — an Krieg
und Vernichtungspolitik. Visuelle Erinnerungen an zwei der wich-
tigsten europiischen Filme, die uns auch heute noch bewegen kén-
nen. Die Filmisthetik, wie hier deuslich wird, ist auch immer jener
Teil, der im Blick des Zuschauers zu ciner verbindenden Geste hin
zum Filmemacher und seiner Perspektive auf die sichtbaren und un-
sichtbaren Realititen werden kann. Wolf war hier ein Meister der
europiischen Filmsprache und ihrer das Publikum ansprechenden
Offenheit. Das unterscheidet ideologisch geschlossene Filmbilder
etwa in Kurc Maetzigs Bio-Pic THATLMANNGS vom kiinstlerisch of-
fenen Filmdiskurs, dessen Wirkung auf Verbéltnisse zielt und nicht
auf die Bestitigung von Dogmen. Es geht daher weniger um die di-
)
6 ERNST THALMANN - SOHN SEINER KLASSE (DDR 1954, Kurt Maetzig), ERNST THALMANN
_ FUHRER SEINER KLASSE (DDR 1955, Kurt Maetzig),

rekre Uberieferung des Antifaschismus als museales Erbe fitr Ge-

cle‘nkstéitten, sondern um seine Verarbeitung in gruppenkollekriven

Erm.nerungen und um die Miilionen erreichenden ésthetischen Be-

a.rb.eltungen, die die nationalen Erinnerungsdislaurse nicht serom-

linienférmig opportun verflachen, sondern in der Differenz das

Besondere der individuellen und Gruppen-Erinnerung bewahren

Langflristig wird sich ein solches aktiv zu rezipierendes Ezbe als be—.

stindig erweisen, gerade auch weil es mit dem nicht-abgeschlos-

senen Prlojekt »Aufklirung« zu tun har, offen ist fiir nachwachsende

Generationen und eine iiberhaupt noch nicht erschlossene zivilge-

Sffllschaft[iche Dimension birgt, die nur die europiische antifaschgis—

tische Erfahrung des 20. Jahrhundercs ins 21, Jahrhundert tra

kann. =
ICH WAR NEUNZEHN wurde angenommen, das Politbiiro
maltchte voriibergehend seinen Frieden mit Konrad Wolfs Eigensinn

Erich Honecker und andere waren bei der Premiese im »Internatio-,
nal« dabei, DER AUGENZEUGE berichtete. Eine der Qualititen
d.es Films jst darin zu sehen, dass er generationstibergreifend disku-
vert, 1968 im Blick auf die Vergangenheit in die Zukunft deutef
Wolf betonte diese Betrachtungsweise unter Verweis auf eine in Lei -
g angefertigte Rezeptionsstudie, nimlich diejenigen zu erreichci
die »diese Zeit nicht erlebc haben und von den Ereignissen dicse;
Wendepunkees in unserer Geschichte nur vom Frzihlen, aus der Li-
teratur oder aus unseren Filmen (die unser Problem nich,t immer er-
folgreiFh behandelten), also aus zweiter Hand, erfahren haben«.”

. Zeigr man den Film heute einem jiingeren Publikum, so hat
sich dabei nichts verindert. Der Film aus seiner Zeit— geracl:i weil er
so persdnlich ist — ist heute ein zeitloser Film Gber 1945, iiber Fra-
gen an die Deutschen und auch tiber Fragen an diejenigen, die zu
iiberlegen harten, ob sie in den deutschen Nachwinrer zuri;ck.keh—

ren, dableiben wollten. Christa Wolf, Anna Seghers, Arnold Zweig

7 »fonrad quf, Kitnstler und Gesellschaft, interview von Gubrgy Fenyves<, (1968
Budanest), in: Beitrige zur Film- und Fernsefirissenschaft, 3/1985, 5. 180. ’
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Louis Fiirnberg, Bertols Brecht, Lea Grundig, Peter Edel und ande-
re entschieden sich filr eine antifaschistische Hoffnung in der DDR.
Exilierte wie Lion und Martha Feuchtwanger, Peter Weiss, Erich
Fried cntschieden sich anders. Beide Enescheidungen waren — von
heute aus betrachtet — richtig, cben so, wie es Peter Weiss auf die

Frage, warum er nicht nach Deutschiand suriickleehre, bemerkee.

. Er fragte schlicht: »Von einem Exil in ein anderes?«

1945 war gewiss keine »Stunde nalle, sondern — was Wolfs Film
zeigt — eine Herausforderung, die Jahrhundertmitte einer Suche
und ein Film tiber die longue durée von Mentalititen und Verhilt-
nissen. Fiir die DEFA war er eine Wende, fiir Konrad Wolf ein Ab-
schluss seiner jiidischen Trilogie, die er mit STERNE und PRO-
FESSOR MAMLOCK begonnen hatte. '

Irn November 1969 findet in Siidviernam das Massaker von

My Lai stact. Krieg, Antihumanismus, Kriegsverbtechen, Verbre-
chen gegen die Menschlichkeit sind 6ffentliche Themen, die Ra-
dilcalicir der Studentenbewegung strahlt iiber die Mauer nach Ost.
UTber die Mauer nach West kommen nicht allein die Werke von
Marx und Engels, sondern auch die Geschichten der Arbeiterbewe-
gung, der Klassenkimpfe, eine Literatur, fir die der Himmel plétz-
lich nicht mehr geteil ist. Der Kalre Krieg erscheint als politisches
Hobby ileerer Herren in Regierungssitzen West und Ost. Tausende
Raubdrucke, Adornos und Horkheimers Dialektik der Aufklirung,
Walter Benjamin und andere werden gelesen. Nicht-sffentlich, so
wissen wir, gab es Diskussionen ither den sturen Obriglkeitsgeist von
Regicrungen und auch von Mitgliedern des Policbiiros. Erinnert
sei nur an Jurek Beckers Kampf um Buch und Fiim JAKOB DER
[ UJGNER (DDR, CSSR 1974, Frank Beyen). Die akiucllen poli-
rischen Diskussionen und die Suche nach Themen und Filmpro-
jekren verbanden sich in den Uberlegungen der DEFA-Kollekzive.
Das Projekt Humanismus war fiir viele nicht abgeschlossen und lief
sich nicht auf eine zum Teil pathetische Rezeption des biirgerlichen
FErbes oder auf subalterne Aufiragsarbeiten reduzieren.

Die offentliche Resonanz iiber ICH WAR NEUNZEHN war
noch nicht verklungen, da zeigte DER AUGENZEUGE bereits ers-
te ].Silder von Wolfs Dreharbeiten an seinem neuen groflen Koope-
rationsprojekt mit Lenfilm, Lion Feuchtwangers Jahrhundertroman
Goya — oder der arge Weg der Evkennrnis®, Wolf, im zitierten Interview
nach der Rolle des Aurorenfilms befragt, legt in der Antwort ein Be-
kenntnis zum Autorenfilm ab und zum Verhiltnis von Kiinstler und
Gesellschaft. Er gehe von ICH WAR NEUNZEHN aus und spricht
iiber GOYA, aber eben nicht nur itber Goya als den ersten Kiinstler
der Moderne, auch tiber sich, {iber die Rolle der Filmlkunst. Wolf
wiortlich: »Der Anspruch und die Kraft des Beharrens. Der Kampf
gegen den Dogmatismus, auch im Scharten der Inquisition, und
a'nstclle von Statements, ein Werk, das von den Massen atmospl'rzij
n_sch, philosophisch und gefithlsmifig nachvollziehbar ist.«? Er sagt
nicht »nachvollzogen wurde« sondern snachvollzichbar iste. Feuchgt-
wanger und Wolf hatten einander gefunden. Das Motto, Goyas Ra-
dierung £ suefio de la razon produce monstruos/Der Schiaf der Ver-
nunft gebiert Ungebener aus der Sammlung der Caprichos, war nun
auch nicht weir von Adornos und Horkheimers Dialektik der Auf
fe.l.éimng entfernt. Die Kritik der Zustinde ist imtner auch eine Kri-

L'l.k der vorgefundenen Kritik, die Kritik der Inquisition impliziert
413 isthetische Abrechnung mit ideclogischen Apparaten. Die Kri-
tik der Ideologien ist auch eine Kritik des Fundamentalismus und
des kurzsichtigen nationalen und internationazlen Opportunismus
wenn es wm rein interessen- und nicht wertegeleitete Politik gehti
'Vl'on der populistischen Selbstzensur ganz zu schweigen. GOYA ist
einer der aktuellsten Filme zu Beginn des 21. Jahrhunderts, GOYA
nur im Kontexr des anderen Kiinstler-Films, Wolfs DER NACKTE
MANN AUT DEM SPORTPLATZ (1974), zu sehen, verkiirzt da-

her die humanistische Disposition und kiinstlerische Kreativirit des

8 Lion Feuchtwanger: Goya - ader der arge Weg der Erkenntnis, (erstmals erschienen
1951 in Frankfurt am Main) 3. Aufl., Berlin: Authau-Verlag 2003.
9 »fonrad Wolf, Kiinstler und Gesellschaft, Interview von Gyirgy Fenyves«, 5.181.
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Autor-Regissers. Anders gesagt — und mit aller behursamen Vor-
sicht: Wir sollten, so wie Barton Byg es von der DEFA Library in
Amherst aus in seiner notwendigen Kritik an dem merkwiirdigen,
aber nicht denkwiirdigen Sonnensucher-Buch!® anregte, Filme wie
die genannten nicht allein aus der Perspektive der DEFA-Innen-
ansicht oder des Kalten Krieges und seiner verbockten Kinder be-
crachten.!! Aus dem Perssnlichen und zeitgeschichtlich Konkreten
leuchtet uns auch etwas Universelles und Zeitloses entgegen, in dem
Humanismus und Ansifaschismus verschmelzen, Ich zitiere Wolf:
wAuf dem Pariser Kongrefd der Schrifseeller zum Schutz der Kulrur
1935 sagre Lion Feuchtwanger sinngemif, daR er sich bemiihe, his-
torische Romane fiir die Vernunft zu schreiben, gegen die Dumm-
heit und Gewalt, gegen das, was Marx das Versinken in die Ge-
schichtslosig'kcit nannte. Und genau so stellt sich die Epoche Goyas
dar. Feuchtwangers Konzeption entsprach unseren Vorstellungen
(den bufgarischen Koautor des Drehbuchs Angel Wagenstein mit
eingeschlossen). Die Historizitic des Romans vorausgesetzt, finden
wir im Schicksal und in der Persénlichkeit Goyas einen Schiiissel zu
gegenwirtig akiuellen Fragen.«12 Die Verantwortung des Kiinstlers
ist niche auf Klassenfragen zu reduzieren. »Ler grofie Kiinstlers, so
Wolf, »ist Richter seiner Epoche, der die herrschenden Krifte von
neuen, historisch hoheren Positionen aus zeigt, und er spricht mit
seiner Kunst unbarmherzig das Urteil iiber sie.«13 — Auch in ICH

WAR NEUNZEHN.

10 Wolfgang Jacabson, Rolf Aurich: Der Sonnensucher Konrad Weif, 1. Aufl., Serlin:

Aufbau-Verlag 2005.
11 Barton Byg: »Wem gehdrt Konrad Wolf?e, in: Retrospektive Konrad Wolf, Programm-

heft des Filmarchiv Austria Nr. 33, 5. 14-2L. .
12 Konrad Wolf: »GOYA - ODER DER ARGE WEG DER ERKENNTNIS« (1970), in: »Kanrad

Wolf, Kunstler und Gesellschaft. Interview von Gydrgy Fenyves«, 5.190.

13 Ebda,, 5.191.
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SPUREN DER ERINNERUNG

DIE BILDER DES ZEUGEN SCHATTMANN (R; Kurt lung-Alsen, DDR,
TV 1972) - Einfithrung DER FREITAGABEND/L. Teil

Einardnung des Werks

Peter Edels autobiografischer Roman Die Bilder des Zeugen
Schattmann! erscheint erstmals 1969 und wird bis 1988 immer
wieder nen aufpelegt. Er gehort zu den meistgelesenen Biichern in
der DTIR. Peter Edel erhilt fiir Schatrmann 1970 den Nationalpreis
und den Vaterlindischen Verdienstorden in Gold.

Der Verlag der Nationen als Herausgeber schligt dem Fernse-
hen der DDR umgehend eine Verfilmung vor, auf die man sofort
eingeht. Das Projekt geht bereits im Frithjahr 1971 in Produktion.
1972 sirahlt das DDR-Fernsehen die vierteitige Serie DIE BILDER
DES ZEUGEN SCHATTMANN erstmals in ihrem 1. Programm
in Fortsetzung der anrifaschistischen Traditionslinie aus, die sich im
staatlichen Auftrag in der Kunst, Literatur und eben auch in Film
und Fernschen herausgebildet hat. Bis 1989 werden die Filme im 1.
und 2. Programm des Fernsehens der DDR wiederholt gezeigt.?

Die Auseinandersetzung mit Krieg und Nationalsozialismus vor
allem als Pflichterfiillung odet politischen Gehorsam mirt zu erwar-
tender Belohnurig zu sehen, wiirde viele Autoren, Regisseure, Schau-
spieler verletzen, die sich ehtlich bemiihten, die Vergangenheic sich
selbst und ihrem Publikum bewusst zu machen. Die der Frage nach-
gingen, wie man sich ein Land erkliren konnte, das ganz Europa

und die Welt unterwerfen wollte, das seine Biirger zu Gewalt und

1 Peter Edel: Die Bilder des Zeugen Sthatimann, Berlin 1969,
2 Elke Schieber: Die Bilder des Zeugen Schattmann, Recherche zu einem Fernsenfilm,
Potsdam 2007, 5. 17.




