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ZUM GELEIT

Eigentlich ware ich ja auch ein DEFA-Regisseur geworden. Das war jeden-
falls mein grofRer Traum. Aber dann verschwand nicht nur die DDR, sondern
mit ihr auch das staatliche Filmstudio in Potsdam-Babelsberg und die schone
Festanstellung auf Lebenszeit.

In meiner Heimatstadt Schwerin war ich oft im Kino Capitol, um die
neuesten Produktionen der DEFA anzuschauen. Jeden Monat ein neuer Kino-
film, Klassiker wie »Solo Sunny«, manchmal auch Propaganda oder seltsa-
me Musikfilme, je nachdem. Ich bin mit diesen Produktionen aufgewachsen
und mit den Kiinstlern, die sie geprdgt haben.

Wie heute erinnere ich mich an meinen ersten Besuch im Studio: Die
Straflen bevolkert von Produktionsfahrzeugen und Komparsen in Kostii-
men aus unterschiedlichsten Epochen, die kleinen Campinganhdnger, die
als Kantinenwagen dienten und in denen man natiirlich Bockwurst oder be-
legte Brotchen mit »Beleuchtermarmelade« (Zwiebelmettwurst) bekam. Es
hatte etwas Magisches und duflerst Lebendiges und ich lief staunend durch
diese Zauberwelt. Einfach alles war vorhanden: Drehbuchentwicklung,
Produktionsbiiros, Werkstdtten, Fundi, Kopierwerk, Schneiderdaume, Ton-
aufnahmestudios und sogar ein grofies Kino mit Mischatelier — auf ein paar
hundert Quadratmetern das gesamte Universum von Filmproduktion.

Uber 2.000 Mitarbeiter waren bei der DEFA beschiftigt, die meisten da-
von wurden nach dem Mauerfall entlassen, darunter eine Vielzahl grofarti-
ger Kiinstler. Man kannte ihre Filme nicht, wollte sich wohl auch nicht die
Mithe machen, genauer hinzugucken, wer in irgendeiner Form vielleicht
belastet war und wer nicht. Aber auch einige dieser Filmleute selbst hatten
keine Kraft und Lust mehr, sich auf die vollig verdnderten Produktionsbedin-
gungen einzustellen. Sie zogen sich enttduscht zurtick, mit dem Geftihl, dass
ihre Kunst und ihre Erfahrung nicht gebraucht wurden. Einige von ihnen
haben noch tber Jahre versucht, Projekte bei Produzenten zu platzieren, we-
nige von ihnen fanden einen eigenen Platz auf dem neuen gesamtdeutschen
Filmmarkt. Am Ende waren es aber viele bemerkenswerte Kollegen, die nach
der Wende keine Filme mehr drehen konnten oder durften. Mit ihnen ver-
liefen auch die meisten ihrer Mitarbeiter das aktive Berufsleben. Ein héchst
produktiver kiinstlerischer Apparat zerstreute sich in alle Winde.

Ich hingegen hatte das Gliick, mir meinen Traum vom Film unter den
neuen Bedingungen verwirklichen zu konnen, und darf bis heute Geschich-
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ten erzdahlen, die mir wichtig sind. Das ist wahrlich nicht die Regel, und ich
weifd es zu schdtzen. Meine Herkunft trage ich dabei im Herzen. Dass sie so
oft betont wird, wundert mich nur, es stért mich nicht, ganz im Gegenteil. Es
ist, in den meisten Fillen, auch nicht herablassend gemeint.

Der Osten hat sein Erbe auch in Form von Filmen hinterlassen, guten
wie schlechten. Man kann sie sich anschauen. Filme bleiben. Sie erzdhlen
etwas tUber die Wirklichkeit eines Landes, das es nicht mehr gibt. Und iiber
die Menschen, die sie gemacht haben.

Gerade deswegen ist es so wunderbar, die Gespriche in diesem Buch
zu lesen. Sie sind gelebte Erinnerungsarbeit und setzen den Kiinstlern ein
Denkmal, deren Wirken so eng mit den Produktionen der DEFA verbunden
ist. Viele von ihnen gehdren zu den Helden meiner Kindheit und Jugend.
Bei manchen hatte ich das grofle Privileg, spiter selbst mit ihnen arbeiten
zu durfen.

Und bei Knut Elstermann sind sie alle in besten Hinden. Seine Gesprache
sind nicht nur von Kompetenz getragen, sondern auch von Empathie, War-
me und vor allem grofler Neugier. Gerade Letzteres ist ja besonders wichtig,
jeder Gesprachspartner fiithlt sofort das echte, lebendige Interesse. Und so
kann man férmlich spiiren, wie die Menschen sich 6ffnen und etwas von
sich preisgeben. Und manchmal bliiht sie dann wieder auf, die vergangene
Welt, im Kleinen wie im Grofien.

Andreas Dresen



FILM-DIALOGE

Einige DEFA-Filme haben mich schon friith begeistert. »Die Geschichte vom
kleinen Muck, dieser farbenfrohe Marchenfilm aus dem Jahre 1953 schien
mir aus einer unbestimmbaren Vergangenheit zu stammen. Ich habe ihn
etwa finfzig Mal gesehen, vorsichtig geschdtzt. Noch etwas dlter ist »Das
kalte Herz« aus dem Jahre 1950, der erste DEFA-Farbfilm mit fantastischen,
handgemachten Tricks, die heute kein Kind mehr hinter dem Ofen hervor-
locken wiirden. Mich lieflen sie damals wohlig erschauern.

Etwas unheimlich war auch die stilisierte Kulissenwelt im Médrchenfilm
»Das singende, klingende Biumchen« von 1957, mit der zauberhaften Chris-
tel Bodenstein als Prinzessin, einem frithen DEFA-Star mit dem Charme ita-
lienischer Filmdiven der 50er. Ich bin ihr spdter immer wieder mit Freude
begegnet und erlebte auch in der Realitdt ihren natiirlichen Liebreiz.

Man sah in meiner Kindheit deutlich weniger Filme als heute, aber diese
sehr oft. Das Angebot war begrenzt und es kam, zumindest fiir die Kleinen,
vor allem aus sowjetischer und einheimischer Produktion. Meine ersten
Kinofilme waren also DEFA-Produktionen, ohne zu wissen, was diese vier
GrofRbuchstaben bedeuten konnten. Ich hatte keine Ahnung davon, dass es
dieses Studio in Babelsberg gab, gleich vor den Toren meiner Heimatstadt
Berlin gelegen, allerdings vor dem westlichen Teil, der umfahren werden
musste, wenn man zum Filmgeldnde gelangen wollte.

Einer der ersten Kinobesuche tiberhaupt galt dem Film »Die Séhne der gro-
fen Bdrin«. Es muss 1966 gewesen sein und ich erinnere mich gut daran, dass
mich die Bdrin in ihrer H6hle weitaus mehr beeindruckte als der aufsteigen-
de Star Gojko Miti¢. Es war der Beginn der langen Reihe von 6stlichen Wes-
tern aus Babelsberg, die man heute so bestimmt nicht mehr drehen wiirde,
mit stark geschminkten weiflen Schauspielern in den Rollen amerikanischer
Ureinwohner, auf deren Seite die Filmemacher aber ganz eindeutig standen.
Es war auch der Beginn meiner lebenslangen Kinoleidenschaft und der Be-
schdftigung mit den Filmen der DEFA. Sie war Produzent von Kinofilmen in
der DDR, arbeitete aber auch im Aufirag des Fernsehens wie zum Beispiel bei
»Jakob der Ligner«, der urspringlich fir den Bildschirm gedacht war.

Wer in der DDR Kinofilme drehen wollte, kam an der DEFA nicht vor-
bei. Sie bot eine Festanstellung und gutes Auskommen, ein kontinuierliches
Arbeiten ohne Zeitdruck, sie forderte dafiir grundsatzliche Loyalitét ein. Ver-
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dnderungen im Gefiige der Macht der DDR, seismografische Verschiebungen
in den politischen Verhdltnissen, Lockerungen oder Verhdrtungen schlugen
zeitversetzt auf die Filmproduktion durch. Filmbilder sind bekanntlich kei-
ne reinen Abbilder, doch wer die Bilder der DEFA als kiinstlerische Verarbei-
tungsstufen der Wirklichkeit zu lesen vermag, wird der Lebensrealitdt in
der DDR ndherkommen, den Hoffnungen, den Kompromissen, dem Alltag.
DEFA-Filme geben noch immer Auskiinfte — mit dem, wovon sie manchmal
nur in Andeutungen erzihlen und auch wovon sie schweigen.

Um nur ein Beispiel zu nennen: Die Mauer und fehlende Reisefreiheit
kommen bei der DEFA so gut wie nie vor, nur selten konnten die Regisseure
die kaum zu Uiberwindende Grenze in ihre Filme schmuggeln wie Herrmann
Zschoche in »Und ndchstes Jahr am Balaton« (1980) nach Joachim Walthers
Roman. An der bulgarisch-griechischen Grenze muss der junge Jonas seine
niederlandische Freundin allein weiterziehen lassen, fiir ihn ist die Welt hier
zu Ende. So ein Bild war damals eine Sensation, die jungen Leute heute wer-
den das zum Gliick kaum noch verstehen.

Anders als in Polen oder der Tschechoslowakei gab es bei der DEFA kei-
ne stilprdgenden Bewegungen mit internationaler Wirkung. Aber auch hier
gingen die besten Produktionen nicht in der Ideologie auf, sie erscheinen
kliiger, lebensndher und ehrlicher als das System, in dem sie entstanden
sind. Ausgerechnet in ihrem letzten Jahrzehnt, in den 80er Jahren, kamen
einige ihrer immer noch giiltigen Filme in die Kinos wie »Biirgschaft fiir ein
Jahr« von Herrmann Zschoche, der anrithrende Kinderfilm »Sabine Kleist,
7 Jahre« von Helmut Dziuba oder »Der Aufenthalt« von Frank Beyer.

Die DEFA musste nicht nur bei mir einen gewissen Widerstand iiberwin-
den, eine Ungeduld, eine Grundskepsis, die aber mit eindringlichen Filmen
immer wieder durchbrochen wurde. Das waren Filme, fiir die man gern ins
Kino ging, wie die poetische Bahnwarter-Geschichte »Das zweite Leben des
Friedrich Wilhelm Georg Platow« von Siegfried Kithn, Giinter Reischs und
Gunther Riickers ergreifender Widerstandsfilm »Die Verlobte« oder Lothar
Warnekes Krebs-Drama »Die Beunruhigung.

Die Musik-Klamotte »Heifler Sommer« von 1968 erreichte sogar einen
etwas ironischen Kultstatus. Hier gab es eine ORWO-Color-bunte, tolerante
DDR zu sehen, ein Land, in dem man gern gelebt hdtte, mit maritimer Aben-
teuerlust, verstandnisvollen Polizisten und sanfter, jugendlicher Rebellion.

Ich habe nach dem Ende der DDR mehr DEFA-Filme gesehen als zuvor,
mit groferem Interesse, mit einem genaueren Blick, hellhoriger, aber auch
mit mehr Nachsicht. Die Filme des Jahrgangs 1965 konnte ich {iberhaupt erst
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nach dem politischen Umbruch sehen, denn das verheerende Verbot von
Werken wie »Karla«, »Denkt blof nicht, ich heule« oder »Das Kaninchen
bin ich« galt bis zum Ende der DDR. Die »Verbotsfilme« hétten der Beginn
einer ehrlichen Debatte tiber Missstinde, Widerspriiche, ungeldste Konflik-
te und den Mangel an Demokratie sein konnen. IThr Verschwinden hinter-
lief} einen gesellschaftlichen Phantomschmerz und bei den Filmemachern
anhaltende Vorsicht. Heute stehen sie fiir die verpassten Chancen der DEFA,
wovon Regisseur Frank Beyer, Schopfer von »Spur der Steine, in einem hier
abgedruckten Interview spricht. Die Verwundung durch das Verbot seines
Meisterwerks war bei ihm noch 30 Jahre spdter zu spiiren.

In DEFA-Filmen begegne ich meiner eigenen Vergangenheit, einer ver-
schwundenen Lebenswelt, die mir heute manchmal fern und fremd er-
scheint: Die eindrucksvoll diisteren Bilder von Halle in Evelyn Schmidts
mutigem Film »Das Fahrrad«, das zerfallene Leipzig in Roland Grifs »Der
Tangospieler«, die brockelnden Fassaden des Prenzlauer Bergs in »Solo Sun-
ny«. Hinter den Bildern suche ich nach einer Wahrheit iber das Leben in der
DDR, ich hore heute deutlich die den Kontrolleuren abgerungenen, aufmiip-
figen Sétze. Damals waren sie Triumphe, wenn sie durchkamen, heute sind
sie kaum noch als Nadelstiche wahrzunehmen. Ich sehe den versteckten
Einspruch bei grundsdtzlichem Einverstandnis, die ehrlich aufgeworfenen
und oft vorschnell gelsten Konflikte in durchaus bemerkenswerten Gegen-
wartsfilmen wie »Sabine Wulff« oder »Lachtauben weinen nicht«.

Ich verstehe heute Auseinandersetzungen, die Zwange, die Illusionen, die
Enttauschungen und die Selbsttauschungen der Filmemacherinnen und Fil-
memacher in Babelsberg sehr viel besser. Ohne den Wahrnehmungshorizont
DDR, befreit von der schweren Fracht stdndiger politischer Interpretationen,
sehen sich die Filme heute viel leichter an, was ihnen guttut. Die Schwerfdl-
ligkeit des Studio-Apparates spiegelte sich hdufig in der Filmasthetik wider.
Aber wenn sich die Kiinstlerinnen und Kiinstler von den Bleigewichten der
Tradition und der Vorgaben 16sten, wenn sie ihre Fantasie und Professiona-
litdt nutzen konnten, kamen auch ihre Geschichten ins Schweben und es
entstanden so schone, zeitlose Filme wie Herrmann Zschoches »Sieben Som-
mersprossen«, Konrad Wolfs »Solo Sunny« oder Roland Grafs »Fariaho«.

In den 90er Jahren gab es einen groflen Gesprachsbedarf beim Publikum und
bei den Kiinstlern. Veranstaltungen im Potsdamer Filmmuseum, von denen
ich viele moderierte, wurden formlich Giberrannt. Ich drehte meine ersten
Filme uber die DEFA fur Arte, 3sat und den Ostdeutschen Rundfunk Bran-
denburg, sprach auf Radio Brandenburg mit DEFA-Leuten. Ich bin unendlich
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dankbar dafiir, dass ich Menschen begegnen konnte, die damals schon Legen-
den waren wie Erwin Geschonneck, Kurt Bowe, Frank Beyer, Heiner Carow
und Egon Giinther. Niemand von ihnen kannte mich aus DDR-Zeiten, jeder
begegnete mir offen, bereit zu ehrlichen Auskiinften und mit grofler Geduld.
Vielleicht spiirten sie meine Ahnungslosigkeit und meine Neugierde.

Dieses Erbe, dieser abgeschlossene, widerspriichliche und sehr vielfalti-
ge Komplex der deutschen Filmgeschichte ist Dank der DEFA-Stiftung gut
aufgearbeitet und verfiighar. Man kann mit diesen Filmen arbeiten, sie als
Grundlage fiir Diskussionen und Geschichtslektionen nutzen oder einfach
zur Erinnerung an eine langst vergangene Lebenszeit.

Zum ersten Mal betrat ich das DEFA-Geldande in Babelsberg Anfang 1990,
nicht ahnend, dass ich einen Betrieb in Auflésung besuchte, auch wenn sich
das Ende noch etwas hinziehen wirde. Und nattrlich wusste ich auch nicht,
dass ich den Grofiteil meines Berufslebens auf diesem Geldnde zubringen
wirde, in einem Radiostudio mit Blick auf die Hallen, in denen »Der blaue
Engel« und »Die Geschichte vom kleinen Muck« entstanden sind.

Fir die Zeitschrift »Filmspiegel« sollte ich eine Reportage tiber die Dreh-
arbeiten zum Film »Erster Verlust« schreiben, der in Babelsberg nach einer
Erzdhlung von Brigitte Reimann entstand. Die S-Bahn fuhr noch nicht durch
nach Potsdam-Griebnitzsee, aber es waren vollbesetzte Linienbusse im Ein-
satz, die iber die Stadtautobahn durch den Grunewald nach Potsdam fuhren.
Es ging also quer durch Westberlin und nicht mehr aufien herum, eines der
vielen, unvergesslichen und aufregenden ersten Male in diesen Monaten.

Im Filmteam von »Erster Verlust« rumorte es, mancher hatte das Gefiihl,
die Zeit fiir solche Stoffe aus der Nazizeit sei erst einmal vorbei. Regisseur
Maxim Dessau musste bei seinem Debiit gegen einen Widerstand ankamp-
fen, der vielleicht auch seiner familidren Herkunft als Prominentenkind galt,
als Sohn von Paul Dessau und Ruth Berghaus. Das in Schwarzweifl gedrehte
Kammerspiel (Kamera: Peter Badel) mit Julia Jager und Pawel Sanajew er-
zahlt feinfiihlig eine verhaltene, bedrohte Liebesgeschichte in einem deut-
schen Dorf 1942 zwischen einer Biuerin und einem sowjetischen Kriegsge-
fangenen.

Es wurde ein schoner, stiller und tieftrauriger Film, der bei Festivals Prei-
se erhielt, aber kein Publikum mehr fand. Maxim Dessau gehdrt zu jener
Generation begabter, junger Regisseure wie Michael Kann, Karl-Heinz Lotz
und Dietmar Hochmuth, die ihr filmisches Talent nach dem Ende der DEFA
nicht mehr entfalten konnten.

Dabei stand Dessaus Film in der besten Tradition der DEFA, denn der An-
tifaschismus war ihr Gritndungsmythos. Vom ersten Film »Die Morder sind
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unter uns« (1946) an war die Auseinandersetzung mit der faschistischen Ver-
gangenheit eines der pragenden Themen der DEFA, die international aner-
kannte Werke schuf. Bei solchen Stoffen herrschte so etwas wie ein Konsens
zwischen den Verantwortlichen, dem Publikum und den Kiinstlern, eine kla-
re Haltung zum Wesen des Nazi-Regimes und seiner Verbrechen. Wahrend
es bei Gegenwartsthemen immer wieder zu Eingriffen und Verboten kam,
schufen antifaschistische Geschichten eine gewisse Sicherheit, erlaubten in
der Regel ein konfliktfreieres Arbeiten. Doch auch hier ging es nicht ohne
Widerspriiche ab, vor allem wenn neue Wege beschritten, wenn Konventio-
nen gebrochen wurden. Die kiinstlerisch innovativen Filme »Das Beil von
Wandsbek« (1962) von Falk Harnack und »Die Russen kommen« (1968) von
Heiner Carow wurden zundchst verboten und kamen erst spater ins Kino.

Die antifaschistischen Filme haben das Geschichtsbild und die politi-
schen Vorstellungen von Generationen, auch von mir, geprdgt. Die DDR sah
sich als Erbin des Antifaschismus, sie wollte auch mit solchen Filmen die so-
zialistische Herrschaft legitimieren. Die Filme vermittelten humanistische
Werte, erzahlten vom Scheitern und Widerstehen des Einzelnen in der blu-
tigen Diktatur des »Dritten Reiches«. Frank Beyer, Schopfer so bedeutender
Filme wie »Jakob der Liigner« und »Der Aufenthalt«, hat die verschiedenen
Phasen und Funktionen des antifaschistischen Kinos in der DDR bei einer
Podiumsdiskussion sehr genau und differenziert beschrieben, wie man hier
im Buch nachlesen kann.

Ich sah diese Filme in Schulveranstaltungen, sie liefen immer wieder im
Fernsehen. Auch wenn sich die Wirkung von Kunst nicht eindeutig bele-
gen ldsst, bin ich doch iiberzeugt, dass Filme wie »Sterne« und »Professor
Mamlock« von Konrad Wolf, der hier schon frith und bewegend von den
judischen Opfern sprach, »Nackt unter Wolfen« und »Jakob der Liigner« von
Frank Beyer und viele andere bei mir dauerhaft zu einer antifaschistischen
Grundiiberzeugung beitrugen, die nattirlich eine Selbstverstdndlichkeit sein
sollte.

Es erfullte mich, den frihen Kinofan, mit Stolz, dass der erste deutsche
Film nach dem Krieg bei der DEFA entstand. Wolfgang Staudte traf mit sei-
nem Drehbuch zu »Die Mérder sind unter uns« auf das Interesse der sowje-
tischen Kulturoffiziere. Am 4. Mai 1946 begannen in den Triimmern Berlins
die Dreharbeiten, einige Tage vor der offiziellen DEFA-Griindung. Es wur-
de ein erster Film iiber die deutsche Schuld, ein Signal fir den Neuanfang,
das weltweit wahrgenommen wurde. Staudte arbeitete auch seine eigenen
Schuldgefiihle ab — er war in einer kleinen Rolle im antisemitischen Hetz-
film »Jud Siif« zu sehen gewesen.
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Ernst Wilhelm Borchert spielt einen deutschen Soldaten, den Chirurgen
Mertens, der aus dem Krieg heimkehrt und auf die KZ-Uberlebende Susanne
trifft, gespielt von Hildegard Knef. Erschiittert von den schrecklichen Erfah-
rungen fordert er Rechenschaft von den Befehlshabern der Verbrechen. In
der urspriinglichen Fassung sollte er am Ende seinen ehemaligen, fiir ein
Massaker verantwortlichen Kommandeur erschiefen. Die sowjetischen
Kulturfunktionare lehnten diesen Akt der Selbstjustiz ab, Recht und Gesetz
sollten auch fiir die Téter gelten, hief} es, der Schluss wurde gedndert.

»Die Morder sind unter uns« war mit seinem Sinn fir starke Symbolik
ein aufwiihlender Film — mit einem sprichwdrtlich gewordenen Titel. Er ap-
pellierte an das Gewissen der Deutschen und steht am Beginn der langen
Reihe von antifaschistischen Filmen in der DEFA-Geschichte. Auch Staudte
selbst, der immer in Westberlin lebte, drehte weiter politische Klassiker
wie »Rotation« (1948, ebenfalls bei der DEFA), »Rosen fiir den Staatsanwalt«
(1959), »Kirmes« (1960) und »Herrenpartie« (1963). Fiir mich war er immer
einer der wichtigsten, bewunderten DEFA-Regisseure, auch durch den »Klei-
nen Muck« (1953) und die brillante Heinrich-Mann-Verfilmung »Der Unter-
tan« (1950), die im kaisertreuen deutschen Spiefier einen Vorldufer der fa-
schistischen Tdter zeigte.

Da das zum Teil kriegsbeschddigte Studio Babelsberg noch von der so-
wijetischen Besatzungsmacht beschlagnahmt war, fand der offizielle Griin-
dungsakt der DEFA am 17. Mai 1946 im Althoff-Atelier in Alt-Nowawes statt.
Zum 50. Geburtstag der DEFA 1996 gab es dort ein grofies Fest mit Gdsten aus
fast allen Epochen, unter anderen kamen die Schauspieler Angelica Dom-
r6se, Hilmar Thate und Gojko Miti¢, der Drehbuchautor Ulrich Plenzdorf,
Regisseur Frank Beyer, der Komponist Glinther Fischer und Hildegard Knef,
Star aus »Die Morder sind unter uns«. Ich war gliicklich, die Schauspielerin,
dieich auch als Sangerin und Autorin verehrte, zumindest kurz zu dem Film
befragen zu konnen, mit dem alles begann, sowohl die deutsche Nachkriegs-
Filmgeschichte als auch ihre eigene Weltkarriere.

HiLpeGarp KNEF: »Mir war klar, was das fiir ein unglaubliches Glick
war, in einem deutschen Film nach dem Krieg die Hauptrolle spielen zu diir-
fen. Aber es war auch eine unglaubliche Belastung fiir eine junge Schauspie-
lerin. Doch die Arbeit selbst war so intensiv, dass ich dartiber beim Filmen
gar nicht nachdachte.«

Die Dreharbeiten zu »Die Moérder sind unter uns« erregten damals eine
grofie Aufmerksamkeit. Es gibt Wochenschau-Aufnahmen vom Dreh im zer-
storten Schlesischen Bahnhof, eine Massenszene, Staudte wirkt inmitten der
Statisten voller Energie.
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»Die Mérder sind unter uns« mit Hildegard Knef und Ernst Wilhelm Borchert

HiLpeGarD KNEF: »Staudte war natiirlich zu dieser Zeit, bei aller Mager-
keit und bei allem Hunger, den wir hatten, von einem solchen Enthusiasmus
und von einer Kraft! Woher wir die alle iiberhaupt nahmen, ist mir heute
ein Rdtsel. Wir waren ja alle halb am Verhungern und hatten Hepatitis. Wir
hatten dieses Erlebnis und wir hatten nicht damit gerechnet, dass wir tiber-
leben wiirden. Und hier waren wir, die Uberlebenden ... Wir zogen unseren
Enthusiasmus aus diesem grauenvollen Erleben.«

Ich wollte von Hildegard Knef wissen, ob alle Szenen wirklich in der rea-
len Triimmerstadt gedreht wurden oder ob es Studioaufnahmen gab.

HiLpeGcarp KNEF: »Nichts war gebaut, das war alles real. Als der Film
nach Amerika kam und ich bereits dort war, da fragten mich viele immer
wieder, mussten denn da solche Ubertriebenen Dekorationen sein? Ich sagte
dann, was heifdt iibertrieben? Das ist Berlin wie es heute aussieht. Das ist ja
auch nicht nachzuvollziehen fiir jemanden, der einen Krieg nicht miterlebt
hat.«

Soweit ich heute weify, wurden einige Innenszenen durchaus im Studio
gedreht, doch Hildegard Knef bezog sich offensichtlich auf das untiberseh-
bare Berliner Trimmerfeld der Auflenaufnahmen. »Die Morder sind unter
uns« blieb der einzige DEFA-Film mit ihr. Sie wurde einer der groflen deut-
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schen Nachkriegsstars, erregte mit »Die Siinderin« einen handfesten Skan-
dal, arbeitete in Hollywood. Aber was ging ihr durch den Kopf, hier am Ur-
sprungsort?

HiLDEGARD KNEF: »Ich war ja zwischendurch immer wieder hier, zu ver-
schiedenen Anldssen. Das erste Mal, als ich wieder hierherkam, war ich sehr
betroffen von den Erinnerungen, weil alle, mit denen ich gearbeitet hatte,
inzwischen gestorben waren. Staudte war gestorben, der Kameramann und
die Regieassistenten, mein Partner EW. Borchert und alle, die an dem Film
beteiligt waren — die waren weg.«

Mit dunkler Brille und breitkrempigem Hut saf$ sie vor mir, eine elegante
Erscheinung, die wenige Minuten spdter auf der Bithne das Publikum mit
ihrer tiefen, heiseren Stimme fesselte. Es war fiir jeden ein denkwiirdiger
Augenblick, Hildegard Knef sang am Griindungsort der DEFA ... Ob sie etwas
von dem Film aufgehoben habe, konnte ich sie noch fragen, gibt es ein Er-
innerungsstiick?

HiLpeGarD KNEF: »Nichts habe ich, der Film ist Andenken genug.«

Die DEFA wurde drei Jahre vor der DDR gegriindet, sie iiberlebte den Staat
um etwa drei Jahre. Kaum jemand diirfte gewusst haben, was die vier Buch-
staben bedeuteten, die aus der Anfangszeit hertiberleuchteten, mit dem
traditionsreichen schwarz-weifien Logo DEFA, das fiir Deutsche Filmaktien-
Gesellschaft stand. Der Name war ein merkwiirdiges Relikt in der DDR wie
Deutsche Reichsbahn oder die Sowjetisch-Deutsche Aktiengesellschaft Wis-
mut, die Uran abbaute. Das Kiirzel wurde aber auch als »Diene ehrlich fried-
lichem Aufbau« interpretiert.

Uber die hoffnungsfrohen, sagenhaften Anfangstage der DEFA konnte
ich mit dem Regisseur Kurt Maetzig, einem ihrer Griinder und Gesellschaf-
ter, sprechen. Zum ersten Mal begegnete ich ihm 1996, es war das 50. Jubila-
um der DEFA.

Maetzig war Schopfer so hochst unterschiedlicher Filme wie der Jahr-
hundertchronik »Die Buntkarierten« (1949), des friedensbewegten Science-
Fiction-Films »Der schweigende Stern« (1960) und des Gegenwartsfilms iiber
das Justizwesen in der DDR, »Das Kaninchen bin ich« (1965) von dem er sich
nach dem Verbot distanzierte.

Der Nationalpreistrager Kurt Maetzig, in der DDR eine unumstrittene
Film-Autoritdt, verfigte auch im hohen Alter Uber eine grofle Bereitschaft
zur kritischen und selbstkritischen Reflexion, tiber eine Genauigkeit der Er-
innerungskraft und eine Prazision des Ausdrucks, die mich faszinierten und
ihn zu einem wertvollen Zeitzeugen machten. Ich besuchte ihn in seinem

16



Haus in Wildkuhl in Mecklenburg-Vorpommern, wo er mir von Wolfgang
Staudtes Mithen erzihlte, seinen Stoff zu realisieren.

Kurt MAETZIG: »Sie haben sicher gelesen, dass Staudte sein Drehbuch
schon in den letzten Kriegstagen geschrieben hatte, im Luftschutzkeller,
und dass er dann gleich danach von einem Kulturoffizier zum anderen, von
einer Besatzungsmacht zur anderen gelaufen ist, um einen Film daraus zu
machen. Das ist ihm alles misslungen. Man hielt das fiir absurd und war
iberhaupt nicht interessiert. Bis er dann zu Alexander Dymschitz kam, dem
Kulturoffizier der sowjetischen Militdiradministration, der ihm Unterstiit-
zung gegeben hat, der ihn bekannt gemacht hat mit uns. Der Film wurde
dann gemacht.«

Auch Kurt Maetzig, der 1944 in die illegale KPD eingetreten war, in-
szenierte einen frithen DEFA-Erfolg, »Ehe im Schatten«, angelehnt an das
Schicksal des Schauspielers Joachim Gottschalk, der mit seiner jiidischen
Frau in den Tod ging. Die ersten Filme wie »Die Morder sind unter uns« und
»Ehe im Schatten« arbeiteten mit tradierten Erzahlweisen und benutzten
sie fiir die scharfe Abrechnung mit dem Nazi-Regime. Der Bruch mit der Ver-
gangenheit erfolgte zundchst inhaltlich, nicht unbedingt dsthetisch.

Am 3. Oktober 1947 wurde der Film in vier Berliner Kinos, in allen Be-
satzungszonen, uraufgefithrt, das gab es nie wieder. Der 36-jdhrige Maetzig
erhielt fiir sein Debiit 1948 den erstmals verliehenen Bambi, bis 1950 sa-
hen tber zehn Millionen Zuschauer den sehr personlichen Film. Maetzigs
Mutter, die jidische Wurzeln hatte, brachte sich in der Nazi-Diktatur um,
er selbst erhielt Berufsverbot. Welche Befreiung dieser Neuanfang fiir ihn
bedeutet haben muss, wie fest er sich dem gesellschaftlichen Projekt verbun-
den fiithlte, verstand ich bei seinen lebendigen Schilderungen.

KurT MAETZIG: »Die Stadt war zerstort, keine Elektrizitat, kein Wasser,
alles war kaputt, die Verkehrswege in Triimmern. Inmitten dieser Wiiste
daran zu denken, wieder Filme zu produzieren, erschien nattirlich abenteu-
erlich, aber es war auch ein grofes Abenteuer, so habe ich es empfunden.
Gerade diese Offenheit der Situation, dass praktisch alles méglich war, hat
mich ungeheuer gereizt. Wenn ich es auf eine Formel bringe, dann war es
der Versuch, eine Filmproduktion zu machen, die eingriff, also Film nicht als
Showbusiness, Film nicht nur als Unterhaltung — natiirlich geht Film ohne
Unterhaltung tberhaupt nicht. Aber das wichtigste Charakteristikum war,
dass er beitragen sollte zur Formierung einer neuen Gesellschaft.«

Einen solchen Beitrag wollte Maetzig nicht nur mit seinen Spielfilmen
leisten, sondern auch mit der DEFA-Wochenschau, die bis Ende 1980 zu je-
dem Kinobesuch gehorte. Maetzig war der erste Chefredakteur. »Der Augen-
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zeuge« setzte zundchst, in Opposition zum Pathos der Nazi-Propaganda, auf
den mindigen Zuschauer. »Sie sehen selbst, Sie horen selbst, urteilen Sie
selbstl« lautete das demokratische Motto.

Kurt MAETZIG: »Der Augenzeuge wollte mit Argumenten fiir den klei-
nen Mann sprechen. Er war auch in seiner Anfangsphase so, er ging in die
Amter, er kritisierte, er fragte nach. Er stellte Mingel zur Rede und verlangte
Abhilfe. Er machte sich zum Anwalt der Zuschauer, die nicht zuschauen soll-
ten, sondern zum Publikum werden sollten — zur res publica.«

Die Satire und der Witz verschwanden spéter aus dem »Augenzeugen,
ebenso wie der kritische, unabhdngige Geist. Maetzig gab schon 1947 die
Leitung der Wochenschau ab und drehte mit den Thalmann-Filmen »Sohn
seiner Klasse« (1952) und »Fithrer seiner Klasse« (1954) die wohl wirkungs-
machtigsten Propaganda-Epen der DDR. Ich sah diese effektvolle, geschichts-
klitternde Heldenverkldarung schon als Schiiler und erinnere mich an meine
Ergriffenheit, wenn am Ende hinter Thalmann, der zur Hinrichtung gefithrt
wird, die Rote Fahne aufleuchtet. Der Arbeiterfithrer schwor mit seinem Le-
ben und seinem Tod die Nachgeborenen auf den realen Sozialismus ein. So
habe ich Maetzig auch meine frithen Seherfahrungen mit »Thalmann« be-
schrieben, als eine historische Rechtfertigung der Gegenwart. Er entgegnete
sehr entschieden:

KurT MAETZIG: »Ich bin ein schlechter Verteidiger fiir den Thalmann-
Film, ich finde ihn selbst ziemlich schrecklich. Es ist auch der einzige Auf-
tragsfilm, den ich gemacht habe. Er tragt nicht so sehr meine Handschrift,
vielmehr ldsst sich aus ihm ablesen, was die damalige Kulturpolitik anstreb-
te.«

Fir aufwendige Produktionen wie die beiden Thidlmann-Filme war das
DEFA-Studio bestens gertistet, mit seinen erfahrenen Gewerken und einer
funktionierenden, arbeitsteiligen Struktur. Ob ein Filmmonopolist wie die
DEFA nicht von vornherein auf die liickenlose Kontrolle von Kreativitdt aus-
gerichtet war, wollte ich von Maetzig wissen.

KurT MAETZIG: »Das war nattirlich auch der andere Hintergedanke bei
der Sache. Ein Staat existierte noch nicht, aber die Entwicklung lief darauf
hin. Natuirlich ist eine zentralisierte Produktion, wie es auch auf anderen Ge-
bieten der Wirtschaft gewesen ist, leichter zentral zu steuern, das war wohl
auch einer der Griinde dafiir.«

Ich bin diesem hochgebildeten, sozialistischen Intellektuellen, dessen
Personlichkeit mindestens so fesselnd war wie sein Werk, immer wieder be-
gegnet. Im Jahr 2001 moderierte ich eine Veranstaltung zu seinem 90. Ge-
burtstag mit vielen seiner Darsteller und Darstellerinnen wie Alfred Miiller
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»Ernst Thalmann — Sohn seiner Klasse« mit Glinther Simon

und Eva-Maria Hagen, ebenso die Ehrenpreisverleihung der DEFA-Stiftung
2010 im Kino Babylon. Ich bewunderte seine geistige Prasenz, seine Welt-
laufigkeit, seinen analytischen Verstand. Es war ihm bewusst, dass er mit
seiner Biografie, mit seinen Filmen, mit dem ehrlichen Realismus und der
tonenden Propaganda, mit seiner unerschiitterlichen Treue zum System und
seinem kritischen Blick fast symbolhaft fiir die Widerspriiche des ganzen
Jahrhunderts stand. Wohl auch deshalb gab er lange Zeit so bereitwillig und
unumwunden Auskunft.

Gern hitte ich noch ein ausfiihrliches Gesprach mit ihm gefihrt. Auf
meine Anfrage antwortete der 100-Jahrige umgehend, eine der schénsten
Absagen meines Berufslebens:

»Sehr geehrter Herr Elstermann, nehmen Sie meinen besten Dank fiir

Thren freundlichen Brief, auch wenn ich auf Thr Angebot nicht eingehen

kann. Ich habe zur Vergangenheitsthematik schon zu viele Interviews

gegeben. Mein 6ffentlicher Gesprachsladen ist nun geschlossen.

Alles Gute fiir Sie und Ihre Arbeit!

Kurt Maetzig, 26. Okt. 2011«

Im Jahr darauf, am 8. August 2012, ist Kurt Maetzig gestorben.
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Uneingeschrdnkt und leidenschaftlich liebe ich die Schauspielerinnen und
Schauspieler der DEFA. Wenn es so etwas wie einen DEFA-Studiostil gab,
dann wurde er von ihnen geprigt, vom klugen Spiel dieser gut ausgebilde-
ten, mitdenkenden Darsteller. In der DDR, dem letzten Wirkungsort Bertolt
Brechts lebend und arbeitend, hinterfragten sie in seiner Tradition ihre
Rollen, erkundeten soziale Hintergriinde der Figuren und spielten dieses er-
worbene Wissen immer mit. Fast alle standen auch auf der Bithne, waren
intensive Proben und Auseinandersetzungen mit den Texten gewohnt und
betrachteten das Theater als ihre eigentliche Heimat. Das zeigen diese Inter-
views deutlich.

Als »Star« sah sich niemand von ihnen. Diesen Begriff, in der DDR als
elitdr und burgerlich verpént, empfanden viele von ihnen sogar als eine Art
Beleidigung, so als wiirde man einen ernstzunehmenden Schauspieler heu-
te als »Prominenten« abtun. Sie sahen sich als gute, professionelle Arbeiter
im Dienst der Stoffe, hatten einen Beruf und eine Berufung. Dagmar Man-
zel, heute ohne Frage ein Star an der Komischen Oper und im Fernsehen,
ist noch immer stolz darauf, einen Facharbeiterabschluss als Schauspielerin
zu besitzen. Die »Ernst Busch« wurde erst 1981, kurz nach Dagmar Manzels
Studienzeit, zur Hochschule.

In den frithen DEFA-Filmen iiberwiegt noch der Ufa-Stil, der sich mit den
neuen politischen Aufgaben verband. Doch spdtestens in den 60ern, mit dem
Aufireten neuer, junger Gesichter wie Annekathrin Birger, Angelica Dom-
rose, Jutta Hoffmann, Manfred Krug und Armin Mueller-Stahl kommt jener
unverkennbare DEFA-Ton in die Produktionen, jenes uneitle, realistische
und ungekiinstelte Spiel.

Vielleicht liegt es an der grindlichen Theaterschulung, dass viele der
DEFA-Schauspielerinnen und Schauspieler hervorragende Sprechkiinstler
waren und sind, mit wunderbaren Stimmen, die ich immer noch im Ohr
habe: den weichen, ausdrucksvollen Bass von Kurt Bowe, die glasklar-prazi-
se Artikulation von Dieter Mann, den Reichtum an Modulationen von Jutta
Wachowiak. Schade, dass damals die Horbiicher noch nicht erfunden waren,
aber einige Schallplattenaufnahmen gibt es.

Leider wurden bei der DEFA die Filme wegen der lauten Kameragerdu-
sche grundsatzlich nachsynchronisiert, zwar von den Darstellern selbst, aber
in steriler Tonstudio-Atmosphdre. Manchmal klingt das gar nicht wie der
Soundtrack des Films, sondern wie die Kommentarspur aus einem ganz an-
deren akustischen Universum.

Ich versptire zu vielen Schauspielern ein triigerisches, naturgemaf ein-
seitiges Geftihl der Vertrautheit. Auch nach vielen Berufsjahren passiert es
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mir manchmal, dass ich einen mir persénlich gar nicht bekannten DEFA-
Darsteller auf der Strafle wie einen alten Freund griiffe. In der Regel griifen
sie freundlich zurtick.

Im Ensemble der DEFA gldnzten exzellente Darsteller auch in kleine-
ren Rollen. Zur Schonheit von »Solo Sunny« gehért auch das einfithlsame,
nie ldcherliche Portrdt, das Dieter Montag vom schlichten, grundehrli-
chen, ungliicklich liebenden Taxifahrer Harry zeichnete. Auch wenn ich
Schauspielerinnen und Schauspieler wie Romy Schneider, Alain Delon und
Claudia Cardinale glihend verehrte, geliebt habe ich Manfred Krug, Jutta
Hoffmann und Annekathrin Biirger. Die Gesprdche mit ihnen sind hier
versammelt, auch wenn Sie beim Lesen auf die groflartigen Stimmen ver-
zichten missen.

Einen Helden meiner Kinojugend habe ich erst kennengelernt, als er im
Grunde schon ein ganz anderer war, verwandelt und neu geboren, Fred Dii-
ren. Zu seiner Glanzzeit im Deutschen Theater war ich ohnehin noch zu
jung. Ich kenne die legenddren Inszenierungen mit ihm leider nicht, weder
»Der Frieden« noch seinen berithmten »Faust«, inszeniert von Wolfgang
Heinz und Adolf Dresen, dem Vater von Andreas Dresen.

Aber ich sah Diiren als einen schmerzlich zerrissenen »Lear« auf der
Bithne des Deutschen Theaters. Am Ende stand er in volliger Einsamkeit da,
von dunkler Leere umgeben, blind und verloren, ein unvergessliches Erin-
nerungsbild.

Im Kino sah ich ihn schon als Widerstandskdmpfer in Heiner Carows
antifaschistischem Kinderfilm »Sie nannten ihn Amigo« (1958), in Marchen-
filmen wie »Der grofe und der kleine Klaus« (1971) und als den »Fliegenden
Holldnder« (1964). In dieser eigenwilligen Opernverfilmung sang Diren
zwar nicht selbst, aber er gab der Titelfigur etwas, das vielleicht nur dieser
Schauspieler auf so scheinbar leichte Art zu zeigen vermochte, das ganze tra-
gische Gewicht eines Schicksals, weit iiber den Augenblick hinausweisend,
den wir sehen.

In Ralf Kirstens mehrere Jahre verbotenem, experimentellem Film »Der
verlorene Engel« (1966/71) spielte er den von den Nazis verfemten Kiinstler
Ernst Barlach, dem er erstaunlich dhnlich sah. Sein Spiel war so intensiv, so
bitter, auf beredte Weise wortkarg, dass Diiren in meiner Erinnerung immer
auch Barlach in seiner schlimmsten Bedrdngnis und Not sein wird.

Zuletzt war Diiren auf der Bihne des Deutschen Theaters im »Kaufmann
von Venedig« zu sehen. Er spielte in diesem heiklen Stiick die oft missbrauch-
te Figur des Juden Shylock scharf, hochintelligent, mit einer verzweifelten
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»Der verlorene Engel« mit Fred Diren

Wiirde. Im Riickblick erscheint diese Rolle, wie auch sein inhaftierter Jude
in »Die Griinstein-Variante«, wie eine Probe fiir den grofen personlichen
Wandel, den Diiren Mitte der 80er Jahre vollzog. In einer tiefen Krise trat
er zum judischen Glauben Uber, zog nach mehreren Israel-Reisen endgiiltig
nach Jerusalem, wo er sehr bescheiden und zurtickgezogen lebte.

Nach Berlin kam er nur noch selten. Im vollig iiberfiillten groflen Saal
der Akademie der Kiinste am Hanseatenweg war ich 2004 bei einer seiner
Lesungen. Viele Freunde und Kollegen waren gekommen, auch Jutta Wacho-
wiak, mit der er auf der Bithne des Deutschen Theaters gestanden hatte. Im
Film »Kdthe Kollwitz — Bilder eines Lebens« spielte er den Ehemann der
Kiinstlerin, die von Jutta Wachowiak verkérpert wurde. Sie erinnert sich an
die Metamorphose des berithmten Kollegen:

»Fred war weg vom Alkohol und horte auch auf zu rauchen, also er wur-
de immer asketischer. Das war mir fast unheimlich, ich konnte es iiberhaupt
nicht zuordnen, wie ich tiberhaupt, am Anfang, muss ich wirklich sagen,
seine plotzliche Neigung zur Religiositdt etwas misstrauisch sah. Er schien
plotzlich irgendetwas ersetzen zu wollen. Ich weif}, dass er jetzt ganz be-
stimmt aufrichtig von dieser Uberzeugung durchdrungen ist, darum sieht
er auch so schon aus, weil er mit sich identisch ist.«
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Friher war diese Identitdt von der Kunst bestimmt worden, von den gro-
fen Rollen. Ob etwas von diesem Erbe noch in ihm lebe, fragte ich ihn.

Frep DUREN: »Diese Identitdt ist auf jeden Fall da, aber heute sieht das
anders aus. Ich wiirde heute sagen, Theater ist fiir mich nicht mehr wichtig,
ob Theater Uiberhaupt wichtig ist, ob Kunst iiberhaupt wichtig ist — das ist
eine Frage. Man kann nicht sagen, man soll das alles abschaffen. Das geht
ja gar nicht, da hangen ganze Industriezweige dran, man kann das nicht. Es
muss sein, aber jeder muss sich entscheiden.«

Diiren hatte sich entschieden, dieser Weg zum Glauben hat ihm das Le-
ben gerettet:

FRED DUREN: »Ja, das brauchte ich vielleicht, manche brauchen es nicht,
das muss jeder wissen. Mir war das eine grofie Hilfe und eine grofRe Kraft-
quelle auch.«

Mit weiflem Bart, im schwarzen Anzug und mit Kippa saft Dtiren auf der
Biithne der Akademie. Er las schwer verstdndliche religiose Texte, mit dem
Finger den Zeilen folgend, manchmal fiir Erkldrungen innehaltend, die aber
auch geheimnisvoll waren. Ich fragte ihn, warum er diese Auswahl getroffen
habe?

FRED DUREN: »Der eine Mann kann es annehmen fiir sich und der andere
kann es verwerfen, das ist nicht mein Problem, aber meine Aufgabe ist, mal
auszusprechen, was wichtig ist. Das war ja nur ein Sandkérnchen im grofen
Getriebe, nicht wahr ... aber was soll man machen?«

Materielle Werte bedeuteten Diiren nichts mehr, auf die Wirren der Ver-
gangenheit sah er mit Gelassenheit zurtick. Er vermisste nichts von dem,
was einst seinen Ruhm ausmachte, und er wollte auch nicht mehr dartiber
sprechen, was ich doch so gern getan hdtte. Ich war irritiert und etwas ent-
tduscht von dem Gesprach und verstand erst spater, was nicht nur fiir Fred
Diiren zutrifft: Die Rollen grofer Schauspieler gehoren uns mehr als ihnen.
Nach all den bedeutenden Figuren, dem Einfithlen in fremde Leben und
Geschichten, war dies nun die endgiiltige und befreiende Wandlung, in der
Fred Diren vollstindig aufgegangen ist:

FrED DUREN: »Wenn man so iiber 40 Jahre Theater gemacht hat und dann
merkt, was man eigentlich versiumt hat, und man ist zu alt. Man kann das
alles nicht so nachholen —also, das ist schon der Weg ...«

Fred Diren stand nach seinem Weggang nie wieder vor einer Filmka-
mera und spielte keine Biihnenfigur mehr. Er ist im Mdrz 2015 in Jerusalem
gestorben, im Alter von 86 Jahren.
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Alle hier abgedruckten Interviews sind Momentaufnahmen. Sie spiegeln,
was die Befragten und der Fragende in diesem Augenblick empfanden und
dachten. Manches hdtte nur wenige Jahre spdter vielleicht anders geklun-
gen. Auch die Erinnerung an die DEFA ist dynamisch, sie verdndert sich mit
den Jahren und den Erfahrungen, die ihre Mitarbeiter spiter machten. Hier
stehen die Ansichten der Kiinstlerinnen und Kunstler widerspruchsvoll ne-
beneinander, jede hat fiir mich ihre Giltigkeit und ihre Wahrhaftigkeit. Wie
unterschiedlich sind allein die Erinnerungen an den Regisseur Heiner Carow
in diesem Buch! Sie reichen von véterlich und fiirsorglich bis zu diktatorisch.
Jeder, der mit ihm arbeitete, hat ein anderes Bild von ihm und vermutlich
trifft jedes zu. Es ist eine sehr personliche Auswahl, die natiirlich keine Voll-
standigkeit behaupten kann. Grofle DEFA-Kinstler wie Konrad Wolf lebten
zu Beginn meiner Berufstatigkeit schon nicht mehr. Es gibt inzwischen viele
Biicher Uber die DEFA, Gesamtdarstellungen und Biografien. Ich wollte auch
auf Erbstiicke der DEFA aufmerksam machen, die weniger im Licht stehen,
wie die Dokumentarfilme oder die Filme fiir Kinder und Jugendliche.

Die Gesprache wurden manchmal per Du und manchmal per Sie gefiihrt,
so wie es das jeweilige Sendeformat erfordert oder erlaubt hat. Ich wiinschte,
es kdmen hier mehr Frauen zu Wort, aber die DEFA war bis zum Schluss vor
allem ein Mannerbetrieb. Fiir die bessere Lesbarkeit wurden die Gesprache
gekirzt und stilistisch leicht bearbeitet, wo es moglich war unter Mitwir-
kung der Partnerinnen und Partner, deshalb kénnen die Sendefassungen und
die Druckfassungen in einigen Details voneinander abweichen.

Knut Elstermann
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IM GESPRACH



CORINNA HARFOUCH

Ich verabredete mich mit Corinna Harfouch zu einer Baustellenbesichti-
gung. Nie hitte ich erwartet, mit ihr mal iber Schutt, Sandberge und Farb-
dosen zu steigen. In der Schorfheide, wo die Schauspielerin lebt, zeigte sie
mir im Nachbardorf einen Saalbau, auflen eine graue Fassade, innen hdm-
merten und malerten die Arbeiter. Schwer vorzustellen, dass hier, in diesem
staubigen Raum mit seinen nackten Wanden gerade ein Traum von Corinna
Harfouch in Erfiillung geht. Es entsteht ein Veranstaltungsort fiir Lesungen,
Konzerte, Filmvorfithrungen, Diskussionen, immer mit den Dorfbewohnern
zusammen geplant und gebaut.

»Das muss man ganz, ganz sachte anpacken, sagte sie, »da darf man
wirklich keinen Fehler machen, denn darum geht es mir: mit den Leuten von
hier etwas zu veranstalten und etwas zu lernen. Denen nicht zu erzdhlen,
wie das Leben so lduft, sondern eher umgekehrt. Da braucht man Zeit, Fin-
gerspitzengefiihl, da kann man auch nicht mit dem medialen Holzhammer
kommen. Der Raum ist so voller Geschichten. Das interessiert mich einfach,
da muss man nochmal ganz andere Dinge konnen, wenn man sich aus der
Komfortzone begibt. Das merke ich jeden Tag, wenn ich hier bin. Die Leu-
te interessiert es nattirlich tiberhaupt nicht, ob ich morgen vielleicht eine
Filmpremiere habe. Das ist auch gut so. Ich bin ganz befreit und erleichtert,
dass das gar kein Thema ist. Und dass ich mich bewdahren muss, im direkten
Gesprach, mit dem, was ich tue, was ich verspreche und auch halte. Es ist
ein bisschen wie nach Hause kommen.« Halb ironisch fiigte sie hinzu, sie
stamme ja »aus einfachen Verhaltnissen«.

Corinna Harfouch, geboren in Suhl, aufgewachsen im sdchsischen Gro-
fenhain, wurde nach dem Abschluss der Schauspielschule 1981 zu einer der
besten und bekanntesten Schauspielerinnen des Landes. Ich bewunderte sie
1983 als schwangere Lady Macbeth in Heiner Miillers Volksbithnen-Inszenie-
rung, eines der grofften Theatererlebnisse meines Lebens. Sie war von einer
ganz in sich ruhenden, unangreifbaren Mutwilligkeit, die bis heute fir ihr
Spiel typisch ist, fiir diese Autonomie jenseits aller gdingigen Mafistébe.

Sie spielte kleine, einprdgsame Rollen in Filmen von Roland Grif wie
»Haus am Fluss« und »Fallada — Letztes Kapitel« und die Hauptfigur in Sieg-
fried Kithns »Die Schauspielering, eine ihrer starksten Rollen in der DDR.
Eine aufrichtige Frau, die sich in der Nazizeit fiir ihre Liebe zu einem Juden
entscheidet und selbst als Jidin lebt. Beim Festival in Karlovy Vary wurde sie
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»Die Schauspielerin« mit Corinna Harfouch und André Hennicke

dafiir als beste Darstellerin ausgezeichnet. In »Treffen in Travers« von 1989,
ein DEFA-Historienfilm iiber Georg Forster, spielte sie die Frau des Revolu-
tiondrs. Es war das Regiedebtit von Michael Gwisdek, mit dem sie bis 2007
verheiratet war. Jeder DDR-Burger verstand die politischen Anspielungen in
dem Film, den spiefibiirgerlichen Verrat an der Revolution, die Klage tiber
die bleierne Zeit im Lande.

Wenn ich mich heute an diese Rollen erinnere, dann staune ich dariiber,
dass es nur wenige Jahre bis zur Wende waren, in denen sie sich mit grofler
Sicherheit und absoluter Selbstverstandlichkeit ganz nach vorn spielte, im
Theater und im Film. Nach dem Ende der DDR ging es fiir sie weiter, in vielen
Produktionen war sie zu sehen.

In Frankreich wiirde man einer Schauspielerin wie ihr jedes Jahr drei Fil-
me auf den Leib schreiben, man denke nur an die vielen Auftritte fiir Isabelle
Huppert. In Deutschland machte ihr zum Gliick Regisseur Jan-Ole Gerster
(»Oh Boy«) mit »Lara« 2019 das Geschenk einer angemessenen Hauptrolle
zum 65. Geburtstag.

Sie spielt diese Lara als eine Einsame ohne Zugang zu ihren Gefiihlen,
enttduscht von sich und vom Leben, schroff und verletzend, aber auch fas-
zinierend in ihrer schonungslosen Ehrlichkeit, die diese Frau mit Corinna
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Harfouch gemein hat. Dabei beldsst die Schauspielerin ihrer Figur wie fast
immer etwas Geheimnisvolles. Zum zweiten Mal, 30 Jahre nach ihrem Erfolg
mit dem Film »Die Schauspielerin«, wurde sie dafiir in Karlovy Vary als beste
Darstellerin geehrt.

Unangenehm wird es fiir Corinna Harfouch, wenn man ihr vorschreiben
will, was sie zu tun habe, wenn man ihr erkldren will, was sie lieber selbst
uber die Figur entdecken mochte. Diesen Freiraum findet sie heute eher im
Theater als im Film, weshalb sie wieder mehr auf der Bithne zu sehen ist,
etwa im Deutschen Theater in Berlin. Dessen Intendant Ulrich Khuon sagte
mir iiber sie:

»Corinna ist ja weit iiber ihre Aktivitat als Schauspielerin auch eine An-
stifterin. Sie ist eine, die Leute zusammenbringt, im Grunde auch eine Art
Geheimintendantin. Sie hat eine hohe politische Energie, sie will hineinwir-
ken in die Gesellschaft, sie will viel riskieren, sie will nicht auf der sicheren
Seite sein. Grundsatzlich, glaube ich, ist sie gegeniiber Autoritdten, also auch
Intendanten, itberhaupt leitendem Personal sehr skeptisch. Sie ist ein sehr
frei sein wollender Mensch, was ich respektiere und gut finde. Nur wenn sie
wirklich von Beginn an schon Teil des Nukleus ist, also der Entwicklung,
dann macht es grofie Freude und ist auch ein bisschen anstrengend gelegent-
lich. Das soll es aber auch sein.«

Corinna, du hast schon sehr friih beim Theaterspielen deine Bestimmung, deine
Sicherheit und deine Bestitigung gefunden. Wie war das genau?

Ich empfand es als Kind als extrem wohltuend und schon, sah es als mei-
ne eigentliche Welt an, wenn ich Theater gespielt habe, im Pioniertheater
Grofienhain »Natalia Saz«. Fiir mich war es die Rettung, ich war absolut ob-
sessiv beim Theaterspielen. Einfach dort zu sein. Das Proben. Jemand anders
zu sein, zu spielen. Spielenderweise irgendetwas zu begreifen. Du spielst und
die anderen gucken in dem Moment zu. Und du bist auf eine komische Wei-
se ausgestellt, aber eben auch geschiitzt. So habe ich das immer empfunden,
und da fithle ich mich am wohlsten.

Die Kunst also als etwas zutiefst Existentielles?

Ja, zu Hause war das ja nicht so schon, und in der Schule auch nicht, also,
ich bin nie sitzengeblieben, aber manchmal war es auch schon knapp. Ich
hatte einfach keine guten Zensuren. Aber ich war nicht so ein frohlicher,
Keine-guten-Zensuren-Abenteuer-Held, sondern ich wusste einfach nicht,
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wie man das macht. Ich wusste nicht, wie man lernt. Mein Vater ist Lehrer,
meine Mutter auch. Es ist wirklich erstaunlich, dass sie mir das nie beige-
bracht haben, aber die haben mir gar nichts beigebracht. Die hatten eine so
ungliickliche Ehe — ich wiirde ja sagen, das hat alles was mit dem Krieg zu
tun. Die kamen aus dem Krieg und waren furchtbar jung, dann sind die auf-
einander gestiirzt. Kannten sich gar nicht, und bekamen vier Kinder. Kriegs-
kinder, wiirde ich sagen. Wir vier Kinder dieser beiden Menschen, die sich
besser getrennt hdtten, um einfach nochmal was anderes kennenzulernen ...
und da auf einmal lichtete sich das beim Spielen alles. Da war man auch gut
und es war lustig und hell. Ich hab eben erfahren diirfen, das ist mein Platz.

An der Schauspielschule in Berlin wurdest du zundchst abgelehnt und hast erst-
mal voller Ehrfurcht vor diesem Gottesurteil deine Hoffnungen begraben?

Deshalb hab ich dann Krankenschwester gelernt, auch sehr schon, ich
habe eine Krankenschwester in mir drin, zu keinem unbetrachtlichen An-
teil. Das ist schon etwas, was mich sehr bestimmt. Ich interessiere mich un-
glaublich fiir Kérper, auch fiir Schnitte. Ich mag gerne Operationen sehen.
Ich war, glaube ich, gar nicht schlecht als Krankenschwester. Hoffentlich
war das so. Aber es gab schon diese Sehnsucht nach dem Spielen. Und da
handelte es sich immer um Theater, nur um Theater. Dann habe ich es Jahre
spater nochmal an der Schauspielschule versucht und dann eben geschafft.
Gott sei Dank.

Dieses wache Bewusstsein fiir die physische Seite unserer Existenz nimmst du mit
in dein Spiel, du bist eine sehr reflektierte und zugleich sehr korperliche Schau-
spielerin. Kannst du diesen Moment beschreiben, wenn sich vor der Kamera und
auf der Biihne diese Prisenz entfaltet?

Du erlebst etwas, wenn es gut geht, das wirklich stichtig macht. Du bist
in einer Art von Konzentration, wo dir alles gelingen kann. Es ist ein ganz
sonderbarer, drogenhafter Rausch, wiirde ich mal sagen. Ich nehme keine
Drogen und habe auch noch nie welche genommen, ich stelle es mir nur so
vor —es ist definitiv meine Droge. Das klappt nicht jedes Mal. Aber es ist eine
Sorte Glick, wenn man es schafft — das ist wirklich mit absolut nichts zu ver-
gleichen. Wie im Traum, alles gelingt, alles! Und man denkt es sich nicht aus,
die Ratio ist da weg. Deine Intuition nimmt dich an die Hand und du kannst
keine Fehler machen, wenn du in diesen Idealzustand kommst.
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Es erscheint fast unglaublich, dass dein Aufstieg erst in den 80er Jahren begann,
so présent und erfolgreich warst du in der DDR. Als Star sahst du dich aber den-
noch nie?

Ich bin immer sehr hellhorig fiir Neid, wahrscheinlich weil ich aus einer
Kleinstadt komme. Ich habe dann eher das Gefiihl, dass ich mich entschul-
digen muss. Schon als ich bei Heiner Miiller »Macbeth« gemacht habe, da
ist mir das sehr zugetragen worden. Ich empfand es, als hdtte ich eine Aus-
zeichnung zu Unrecht erhalten. Ich habe nie die Chuzpe gehabt, das wie im
Hohenflug zu genieflen. Ich habe diese Sorte Eitelkeit nicht. Ich habe sicher-
lich viele andere, aber es wurde einem ja auch in der DDR nicht wirklich
unter die Nase gerieben, dass man jetzt etwa ein Star ist. Ich war auch stark
eingebunden, hatte Familie, Kinder. Du empfindest nur, dass du wahnsinnig
viel arbeitest und Gott sei Dank diese schone Arbeit machen kannst.

Der DEFA-Film »Treffen in Travers« entstand in der Endphase der DDR, ein his-
torischer Film, den wir aber als eine Gegenwartsgeschichte sahen.

Das war uns klar. Ich glaube nicht, dass all die Leute, die in der DDR Fil-
me gemacht haben, die dann wegen ihrer Brisanz verboten wurden, es mit
dieser Absicht gemacht haben. Genauso wollten wir auch einfach nur eine
Geschichte erzihlen, die natiirlich etwas mit uns zu tun hatte. Heiner Mil-
ler hat das intensiv betrieben, in den historischen Stoffen Gegenwart zu er-
zdhlen. So war es auch bei uns, diese Beschaftigung mit der Franzésischen
Revolution und der Frage nach der Freiheit des Einzelnen. Wir haben diesen
Film in dem Bewusstsein gemacht, dass es nattirlich ein politischer Film ist.

Wie verliefen denn die Dreharbeiten zu diesem Film, mit Michael Gwisdek bei
seinem Regiedebiit?

Ich hatte diesen Regisseur ja zu Hause. Michael war wirklich obsessiv in
seinem Leben, in allem, was er getan hat und furchtbar ausschlieflich. Wenn
man da irgendwie einen anderen Gedanken hatte, vielleicht an eine eigene
Arbeit daneben, an die Kinder oder gar an Freunde aufierhalb dieser Werk-
statt »Treffen in Travers«, dann gab es Krach. Das war einfach so. Es wurde
der Schliissel von innen rumgedreht, es wurde fiir dieses Projekt gelebt und
jeder Schritt heraus war ein Anlass zum Krachschlagen.

Fiir Hermann Beyer als Georg Forster ist der Film das Beste, was er je gemacht
hat. Wo steht der Film fiir dich?

Ich wiirde jetzt nicht sagen, dass es das Beste ist, aber es war das erste Mal,
dass man eine Art von Freiheit beim Machen empfunden hatte. Das stimmt
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