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1 Einleitung

,Ein Geschopf der Gegenwart, dringt der
Film als Fremdling in die Vergangen-
heit ein.”

Siegfried Kracauer, 1940

,Hier reicht der historische Film der Ge-
schichtswissenschaft die Hand. Denn
beide haben ein gemeinsames Ziel: Die
Geschichte marxistisch zu erkennen und
zu begreifen und die Menschen an den
Beispielen der Vergangenheit zu erzie-
hen. Der Unterschied liegt lediglich in
der Methode, in der Art der Darstellung:
In der Kunst wird diese Erkenntnis durch
ein System von Gestalten und Charakte-
ren, durch die anschauliche Nachbildung
der Vergangenheit in kiinstlerischen Bil-
dern erreicht.”

Sergej Eisenstein, 1940?

Am 13. September 2009 wurde das erste Mal
der Dokumentarfilm Erust Thdlmann - Wie
er wirklich war (R: Michael Erler) aus der Se-
rie Geschichte Mitteldeutschlands vom MDR
ausgestrahlt. Der Moderator Gunter Schof}
erlautert, der Film wolle iiber den ,zum
Griindungsmythos der DDR erstarrt[en]
[...] zum tiibergrofien Helden verklart[en]”
Arbeiterfiihrer und KPD-Vorsitzenden Ernst
Thidlmann (1886-1944) ,hinter die Fassade
[...]schauen und das wahre Leben des Men-
schen Ernst Thdlmann [...] erkunden.”
Noch vor dem Vorspann wird Thalmann
im August 1944 kurz vor seiner Ermordung
im Konzentrationslager Buchenwald ge-
zeigt. Zu diesem Zeitpunkt sei er bereits
,vergessen, krank und machtlos” gewesen.
Dieser Einfiihrung folgt ein biographischer

Abriss von Thidlmanns Leben. Neben ein-
geblendeten Journalisten und Historikern
wird die Geschichte hauptsachlich durch
nachgestellte Szenen erzdhlt. Dazwischen
sollen vermeintliche Originalaufnahmen
und Fotografien den Zuschauern ein Bild
der Zeit vermitteln und fiir Glaubwiirdigkeit
und Authentizitét sorgen.

Von Thélmanns Zeit als Frontsoldat im
Ersten Weltkrieg wird vor dem Hintergrund
originaler Fotografien berichtet. Sie zeigen
den spdteren KPD-Vorsitzenden unter an-
derem im Kreis seiner Kameraden und wah-
rend einer Weihnachtsfeier an der Front.
Der Moderator erklart:

Im Schiitzengraben wird Ernst Thal-
mann kein Kriegsgegner, wie zu DDR-Zei-
ten gern behauptet. Noch spdter ist er
stolz auf die Orden, die er bekommt [...]*

Esfolgen Filmszenen in verwackelter Schwarz-
Weif3-Optik, vermeintlich originale Bilder
der revolutiondren Zeit in Hamburg nach
Ende des Krieges. Sie beginnen mit Matro-
sen und Soldaten, die vor dem Hintergrund
eines wolkenverhangenen Himmels die
kaiserliche Reichskriegsflagge von einem
Fahnenmast ziehen und stattdessen eine
rote Fahne hissen. Die unten angeschnittene
Balustrade und einige Statuen, wie sie im 18.
Jahrhundert haufig auf reprasentativen Ba-
rockbauten aufgestellt wurden, suggerieren,
dass die Szene auf einem hochherrschaftli-
chen Dach ablauft.

Diese Szene findet weder in Hamburg
statt, noch ist sie eine dokumentarische Auf-
nahme der 1910er Jahre in Schwarz-Weif3,
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Abb. 1 Screenshot aus: Ernst Thalmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

ja sie ist noch nicht einmal auf einem realen
Gebdude gedreht worden. Tatsdchlich ent-
stammt sie einem der wichtigsten DDR-Pro-
pagandafilme in Agfacolor Ernst Thilmann -
Sohn seiner Klasse (1954, R: Kurt Maetzig). Sie
spielt in Berlin und wurde in den Filmstudios
von Babelsberg gedreht (Abb. 1). Ein Entwurf
des Kunstmalers Willi Eplinius (1884-1966)
illustriert die sorgfdltige Planung dieser Sze-
ne (Abb. 2): Hinter der Balustrade des Schloss-
daches erhebt sich die Kuppel des Berliner
Doms, dahinter ist die weite Stadtlandschaft
Berlins angedeutet, im Film verwirklicht
durch einen bemalten Prospekt. In Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) ist die Szene
Auftakt zu einer Sequenz, die Hohepunkte
der Revolution von 1918/19 in Berlin wieder-
gibt. Sie geht der Ausrufung Liebknechts zur
,Sozialistischen Republik Deutschlands” am
9.November 1918 von einem Balkon des Ber-
liner Schlosses voran.

Ernst Thdlmann — Wie er wirklich war
(2009) suggeriert, die Szene sei eine origi-
nale Aufnahme der 1910er Jahre. Weitere
als Originalaufnahmen ausgegebene Szenen
entstammen Spielfilmen. Dem Stummfilm
Briider (1929, R: Werner Hochbaum) wurden
Szenen von Arbeitern im Hamburger Hafen
entnommen. Szenen aus dem US-amerika-

nischen Film All Quiet on the Western Front
(1930, R: Lewis Milestone) sind zwischen
die Fotografien von Thalmanns Soldatenzeit
geschnitten worden und sollen die Front-
kdmpfe im Ersten Weltkrieg anschaulich
machen.

Historische Ereignisse und Umgebun-
gen mit Hilfe von Spielfilmszenen zu illus-
trieren, ist heutzutage eine weit verbreite-
te Praxis in der Geschichtsvermittlung: Ein
weiteres Beispiel findet sich im Deutschen
Technikmuseum Berlin: In der Abteilung
fir Schifffahrt wird mit einem Ausschnitt
aus dem Spielfilm Schleppzug M 17 (1933, R:
Heinrich George) unter der Uberschrift Le-
ben und Arbeiten unter Deck das Leben der
Flussschiffer auf und in ihren Kdhnen darge-
stellt. In der knapp zweiminiitigen Sequenz
ohne Ton sieht der Ausstellungsbesucher,
wie die Schifffahrtsleute morgens in ihrem
Kahn in ihren Doppelstockbetten aufwa-
chen und der Kapitdn (verkorpert von Hein-
rich George) sich und seinen Sohn auf dem
Deck des Binnenkahns wascht. Dass diese
Szenen aus einem Spielfilmdrama stammen
und der Schiffsinnenraum nicht auf einem
realen Schiff, sondern in einem Filmstudio
gebaut und aufgenommen wurde, bleibt im
Ausstellungstext unerwdhnt.?

Durch die Nichtkenntlichmachung des
Ursprungs einer vermeintlichen Original-
aufnahme wie des Fahnehissens auf dem
Berliner Schlossdach kann solch eine Sze-
ne zu einem etablierten Geschichtsbild wer-
den. Die Schlossdachszene taucht z. B. in
Karl Liebknecht - Der Mdrtyrer der Revoluti-
on (2010, R: Michael Erler) oder Der Reichs-
tag. Geschichte eines deutschen Hauses (2017,
R: Christoph Weinert) erneut als vorgebli-
ches Originalbild auf. Auf welchen Wegen
die Spielfilmszenen in die TV-Produktio-
nen gelangen, kann nur vermutet werden.
Wahrscheinlich finden sie die Filmemacher
bei Recherchen in Filmarchiven wie dem
DRA (Deutsches Rundfunkarchiv) in alteren



Dokumentarfilmen, wo ebenfalls ihre ur-
spriingliche Herkunft nicht vermerkt ist.* Es
ginge zu weit, zu unterstellen, der Zuschauer
werde wissentlich getduscht. Die bereits un-
zdhlige Male in Dokumentarfilmen einge-
setzten Filmbilder verfithren Ausstellungs-,
Filmemacher und Historiker geradezu, sie
immer wieder erneut in dem einmal gesetz-
ten Kontext zu verwenden.

Der DDR-TV-Mehrteiler Wolf unter Wol-
fen (1964, R: Hans-Joachim Kasprizik), nach
dem gleichnamigen Roman von Hans Falla-
da (1893-1947) von 1937, erzdhlt eine Ge-
schichte aus dem Inflationsjahr 1923. Er ver-
wendet dafiir Szenen aus Berlin — Die Sinfonie
der Grofstadt (1927, R: Walther Ruttmann)
neben Szenen aus Erust Théilmann - Sohn
seiner Klasse (1954). Beide vorgeblich doku-
mentarischen Aufnahmen sollen ein allge-
meines Zeitbild der Inflationstage abgeben.
Die aus zwei Jahrzehnten stammenden Film-
bilder wurden so vermischt, dass es dem Zu-
schauer kaum moglich ist, ihre unterschied-
liche Herkunft zu erkennen. Die Szenen aus
Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954)
wurden dem neu gedrehten Spielfilm und
den Ruttmannszenen angeglichen, indem sie
ebenfalls in Schwarz-Weif3 ablaufen. Der Zu-
schauer kann nicht umhin zu glauben, alle
Ausschnitte seien Originalaufnahmen der
1920er Jahre. Moglicherweise wurden diese
Szenen spater in DDR-TV-Dokumentarfilme
eingefligt, immer wieder verwendet und pra-
gen so bis heute das historische Bildgedacht-
nis der Zuschauer.

Zahlreiche Szenen aus dem Zweiteiler
Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954) und
Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klasse (1955, R:
Kurt Maetzig) liefern Bilder zu historischen
Ereignissen wie Inflation oder Novemberre-
volution. Vor allem diese Filmbilder, die mit
Thdlmann in keinem direkten Zusammen-
hang stehen, erscheinen bis heute haufig
ausschnitthaft als vermeintlich historische
Originalaufnahmen.

1 EINLEITUNG

Abb. 2 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann - Sohn seiner Klasse (1954), Ausfiihrung: Willi Eplinius

Bereits 1960 wurde ,der letzte Teilab-
schnitt aus dem Filmwerk ,Ernst Thdlmann -
Fiihrer seiner Klasse™ zu einem kurzen Schul-
film neu geschnitten und vom Deutschen
Zentralinstitut fiir Lehrmittel unter dem Ti-
tel Die Zerschlagung der faschistischen Arme-
en durch die Sowjetarmee 1943-1944 (Agfaco-
lor) herausgegeben.’ Dieser rund 24miniitige
Ausschnitt aus Erust Thdlmann - Fiihrer sei-
ner Klasse (1955) sollte als Lehrmittel fiir den
Unterricht in der 10. Klasse dienen,

,damit die Schiiler einmal erfahren, wie
die Sowjetarmee kdmpfte, wie die Genos-

11
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sen des Nationalkomitees Freies Deutsch-
land’ arbeiteten und wie die faschistischen
Machthaber bis zuletzt ohne Riicksicht die
deutschen Soldaten in den Tod trieben,
nur um ihr eigenes Leben zu retten.”

,Ohne die Verwendung des Films wird
es dem Lehrer schwer méglich sein, in so
kurzer Zeit und mit so nachhaltiger Wir-
kung das Stundenziel zu erreichen, weil
der Film die Schiiler das Geschehen an
einem Beispiel miterleben 1af3t.””

vermerkt das Beiheft des Films. Ausfiihrlich
wird dem Lehrer erkldrt, wie er mit Hilfe des
Films den Schiilern die geschichtlichen Er-
eignisse vermitteln soll, an deren Ende ein
Gesprach mit Uberleitung zur Gegenwart
stehen sollte, in dem die Schiiler moglichst
von allein die Schlussfolgerung von der
,Notwendigkeit dieses Kampfes [gegen ,Im-
perialismus, Militarismus und Faschismus’]
in [...] der Gegenwart” ziehen sollten.?

,Mit dem Film erreicht der Lehrer zwei-
erlei, einmal erhalten die Schiiler eine
Vorstellung vom siegreichen Vormarsch
der Sowjetarmee, vom Einsatz der deut-
schen Antifaschisten in den Reihen der
Roten Armee und in der Heimat, vom
Verhalten der deutschen Imperialisten
und vom Verhalten Hitlers und seiner
Generalitdt, zum anderen werden sie da-
bei gefiithlsméRig ergriffen und von dem
Geschehen stark beeindruckt, so dass bei
ihnen Liebe, Hass und schliefdlich auch
Genugtuung geweckt werden [...]*

Gerade der zweite Aspekt wird eher dem
Film als anderen Medien zugetraut: eine
emotionale Reaktion durch das Gezeigte
aufzubauen und damit eine personliche Be-
ziehung zur Geschichte zu entwickeln.'

Fiir die vorliegende Studie wurden ex-
emplarisch fiinf Filme iiber Thilmann auf

ihre Herkunft, Formung und Entwicklung fil-
mischer Historienbilder untersucht. Da in der
DDR in drei Jahrzehnten Spielfilme tiber den
KPD-Vorsitzenden und Arbeiterfiihrer pro-
duziert wurden, ergibt sich die Méglichkeit,
an diesen die Auswirkungen politischer Ge-
genwart auf das Geschichtsbild einer histo-
rischen Figur und seiner Zeit zu analysieren.
Neben der Darstellung seiner Person vermit-
teln die Filme ein allgemeines Zeitbild und
stellen historische Ereignisse wie z. B. Lieb-
knechts Ausrufung der Sozialistischen Re-
publik nach. Bilder, die fiir spatere Spielfilme
vorbildhaft waren oder, wie eben erldutert,
tibernommen wurden und werden, um Ge-
schichte anschaulich zu machen. Auf wel-
cher Grundlage wurden diese ,historischen
Bilder” fiir Spielfilme inszeniert? Wie entwi-
ckelten sie sich weiter? Mit welchen Mitteln
versuchen sie den Zuschauer zu tiberzeugen?
Ernst Thdlmann war die wichtigste par-
teipolitische Vorbildfigur der DDR. Bereits
zu Lebzeiten des Politikers wurden Bilder
erzeugt und verbreitet, die seine proletari-
sche Herkunft und Ndhe zum einfachen Ar-
beiter betonen. Von den Nationalsozialisten
1933 inhaftiert und 1944 im KZ-Buchenwald
ermordet, wurde er zur kommunistischen
Martyrerfigur.!" In der DDR wurde die po-
sitive Ikone weiter ausgeformt.!? Die Staats-
fihrer Walter Ulbricht (1893-1973) und seit
1971 Erich Honecker (1912-1994) erklarten,
Thadlmanns politische Ziele umzusetzen. Die
Heldenfigur Thalmann sollte die Politik der
SED legitimieren. Die Filme bedienten und
forderten einen Kult um den Arbeiterfiihrer,
der wahrend der 40jdhrigen DDR-Existenz
konstant aufrechterhalten wurde."
Thdlmann stand als antifaschistischer
Kdmpfer aus der Arbeiterklasse fiir den his-
torisch richtigen Weg, der nun in der DDR
fortgesetzt werde, wohingegen dem anderen
Deutschland unterstellt wurde, an die Poli-
tik der Weimarer Republik anzukniipfen,
die Adolf Hitler (1889-1945) moglich ge-



macht habe und von der jederzeit ein neu-
er Weltkrieg ausgehen konne.'* Die Filme
sollten die Ikone Thdlmann Dank der Wirk-
macht bewegter Bilder effektiv einem gro-
en Publikum nahebringen. Mit der gleich-
zeitig vermittelten neuen Geschichtssicht
wollte sich die DDR als Staat legitimieren
und vom anderen deutschen Teilstaat ideo-
logisch abgrenzen.

Nach der DDR-Griindung wurde das
Projekt eines monumentalen Thalmannfil-
mes schnell und intensiv angegangen. Kei-
ner der spdteren Filme tiber den KPD-Vor-
sitzenden hatte an der Formung des Bildes
tiber ihn so grof3en Anteil wie der Zweiteiler
Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
und Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) von Regisseur Kurt Maetzig (1911~
2012). Diese Filme sollten den KPD-Politiker
einem breiten Publikum bekannt machen.

Mit dem Verschdrfen der Fronten des
Kalten Krieges bald nach Ende des Zwei-
ten Weltkrieges standen sich die zwei Welt-
madchte USA und die Sowjetunion sowie ihre
Biindnispartner fiir mehrere Jahrzehnte un-
versohnlich gegentiber. Beide Seiten wollten
mit Hilfe des Mediums Film ihr als richtig er-
achtetes Weltbild vermitteln. Im Gewand der
Geschichte sollte der Zuschauer die Zwangs-
ldufigkeit der Entwicklung zum Sozialismus
aus der Vergangenheit herauslesen. Die DDR,
politisch und ideologisch abhangig von der
Sowjetunion, sah sich besonderem Rechtfer-
tigungsdruck ausgesetzt, da sie als Folge der
deutschen Teilung im westlichen Ausland
zundchst als Staat nicht anerkannt wurde.
Thre Griindung erfolgte unter klaren ideolo-
gischen Vorzeichen. Um diese zu illustrieren
und die Existenz als Teilstaat zu rechtfertigen,
wurden zur Erziehung historische Person-
lichkeiten herangezogen, die durch ihr Han-
deln in der Vergangenheit zu allgemein ge-
achteten Vorbildern avancieren sollten.

Von Maetzigs Filmen und dem in den
1980er Jahren von der Parteileitung in Auf-
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trag gegebenem Zweiteiler hebt sich der
1975 gedrehte Jugendfilm iiber Thalmann
Aus meiner Kindheit (R: Bernhard Stephan)
ab, der in einer politisch international ent-
spannteren Phase produziert wurde. Mit
Honeckers Machtantritt 1971 und seiner
Politik des ,real existierenden Sozialismus”
verbesserte sich in der DDR der allgemeine
Lebensstandard; 1973 erfolgte die Aufnah-
me in die UNO und die diplomatische An-
erkennung der DDR durch westliche Staa-
ten mit Unterzeichnung der Schlussakte der
Konferenz fiir Sicherheit und Zusammenar-
beit in Europa 1975 in Helsinki."” Aus meiner
Kindheit (1975) wandte sich nicht nur an ein
jungeres Publikum, auch Thalmann wurde
weniger heroisiert und einige frither popu-
lare Aussagen, z. B. iiber seine proletarische
Herkunft, erstmals korrigiert.'

In dieser Zeit machten sich auch in an-
deren DEFA-Historienfilmen Verdnderun-
gen bemerkbar. Neue Helden kamen auf die
Leinwand: Biirgerliche Widerstandskampfer
gegen das NS-Regime wurden erstmals 1971
in dem Film KLK an PTX - Die Rote Kapel-
le (R: Horst E. Brandt) gewiirdigt. In der fik-
tiven Geschichte Jakob der Liigner (1974, R:
Frank Beyer) tiber ein osteuropdisches Getto
im Jahr 1944 ist kein Kommunist, sondern
ein jiidischer Gettobewohner der Held.

Mitdem erneuten Aufflammen des Kalten
Krieges seit der Stationierung der RSD-10 und
dem Nato-Doppelbeschluss von 1979 wurden
in der DEFA wieder vermehrt Historienfilme
in stereotyper Freund-Feind-Zeichnung und
mit eindimensionalen Heldenfiguren produ-
ziert. Filme um die KPD-Politikerin und Al-
tersprasidentin des Reichstages von 1932 Cla-
ra Zetkin (1857-1933) (Wo andere schweigen,
1984, R: Ralf Kirsten), die DEFA-Koprodukti-
on mit der Sowjetunion iiber die Potsdamer
Konferenz 1945 und die KSZE-Konferenz 1975
in Helsinki Der Sieg (1985, R: Jewgeni Matwe-
jew) oder die TV-Produktion Bebel und Bism-
arck (1987, R: Wolf-Dieter Panse) entstanden.

13
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Anldsslich Thalmanns 100. Geburtstages wur-
den die Fernsehfilme Ernst Thdilmann (1986)
Teil Eins (R: Ursula Bonhof) und Teil Zwei (R:
Georg Schiemann) aufwendig in Zusammen-
arbeit von DDR-Fernsehen und DEFA produ-
ziert und waren Teil zahlreicher Parteiveran-
staltungen des Jahres 1986.!7 Doch in der Zeit
des ,Realsozialismus“'® konnten diese Filme
nicht mehr die gleiche Wirkung entfalten wie
Maetzigs Zweiteiler. Sie wiederholen inhalt-
lich fast ausschliefilich Bekanntes, der ,Fiih-
rer der Arbeiterklasse” war zu einem Denk-
mal erstarrt, was sich auch in der visuellen
Umsetzung niederschlégt. Sie ist immer noch
gepragt durch Maetzigs Bilder.

Auch in der Nachwendeforschung tiber
die DDR und Ernst Thdlmann stehen Maet-
zigs Filme aufgrund ihrer hohen politischen
Bedeutung bei den Geschichtswissenschaft-
lern im Fokus."” Zur Rezeption Thidlmanns
in der DDR und zu den Filmen tber ihn lie-
gen zahlreiche Forschungsergebnisse vor.?
Ernst Thdlmann als historische Figur aus
der Politik und als Idol und Heldenfigur in
der DDR wurde ausgiebig wissenschaftlich
betrachtet.

Nach dem Ende der DDR hat eine unun-
terbrochene Forschungswelle zu ihrer Ver-
gangenheit eingesetzt. Der Historiker Martin
Sabrow konstatierte bereits vor 20 Jahren,
dass ,die innere Entwicklung der DDR von ei-
ner terra incognita zu einem der am intensivs-
ten erforschten Gebiete der jiingeren deut-
schen Geschichte geworden” ist.! Die Zahl
der seitdem erschienenen Forschungsbeitra-
ge zur DDR sind kaum zu tiberblicken. Dass
Ernst Thalmann eine der wichtigsten politi-
schen Ikonen und Identifikationsfiguren in
der DDR war, die auf zahlreichen Wegen (u. a.
durch den Film), in der DDR prdsent war und
weiter populdr gemacht werden sollte, steht
aufder Frage und ist von vielen Wissenschaft-
lern ausfiihrlich dargelegt worden.?

Trotz dieser Vielzahl an Forschungser-
gebnissen zu den groflen Komplexen zur

DDR und ihrer Geschichte sind dennoch
zahlreiche Fragen offengeblieben. Nur am
Rande wurden kulturelle Aspekte betrach-
tet. Der Historiker Gerd Dietrich hat 2018
mit seinem epochemachenden dreibandi-
gen Werk: Kulturgeschichte der DDR auch
diesen Bereich weitgehend abgedeckt. Auch
das Schaffen der DEFA und zahlreiche dort
entstandene Filme werden von Dietrich ana-
lysiert. Aufschlussreich legt er dar, wie die
politische Einflussnahme auf den Betrieb
aussah und ordnet die Inhalte der DEFA-Fil-
me pragnant ihrer Entstehungszeit und ge-
sellschaftlichen und politischen Bedingung
zu, die jeweils in der DDR herrschten.

Doch auch hier bleibt eine konkrete
Analyse der bewegten Bilder, also Szenen-
bild und Raum, eine Randerscheinung.”
Der US-amerikanische Historiker Russel
Lemmons hat in seiner Monographie zur
Mythenbildung tiber Ernst Thdlmann Maet-
zigs Filmen ein eigenes Kapitel gewidmet,
in dem durchaus auch visuelle Gestaltungs-
elemente angesprochen werden.?* Doch
oft wird nicht klar, ob Lemmons geplan-
te Drehbuchvorlagen analysiert oder eine
Filmszene, die gegebenenfalls nicht wie im
Drehbuch beschrieben umgesetzt wurde.”
Tiefgreifende visuelle Herleitungen der fil-
mischen Bilder fehlen auch hier. Wie zu-
meist bei der wissenschaftlichen Analyse zu
den Thalmannfilmen stehen eher narrative
Fragen im Vordergrund, bzw. wurde nach
politischem Umfeld und Entstehungsge-
schichte der Filme gefragt. Auf die visuelle
Interpretation Thdlmanns und der erzeug-
ten Geschichtsbilder, die ihn und seine Zeit
interpretieren, wurde bis jetzt nur am Rand
eingegangen. Doch gerade diese Bilder sind
bis heute prdgend fiir das allgemeine Ge-
schichtsverstandnis, da sie weiterhin ver-
wendet und gesendet werden oder Vorbilder
fiir neue Inszenierungen sind.

Diese Studie widmet sich daher den fiir
die Filme geschaffenen Raumen, die den



Haupt- und Nebenfiguren einen Aktions-
und Interpretationsraum geben. Neben der
Kreation eines historisch glaubwiirdigen
Ambientes charakterisieren die fiir die Thal-
mannfilme entworfenen und gebauten Rdu-
me und Szenenbilder positive und negative
Figuren. Gleichzeitig sollen tagespolitisch
relevante Aussagen zur Interpretation he-
rangezogen werden. Ublicherweise sollen
Spielfilme beim Publikum auf emotionaler
Ebene wirken. Das kann nur funktionieren,
wenn die Schauspieler im Zusammenhang
mit ihrer Spielumgebung ein als glaubwtir-
dig empfundenes Bild abgeben.

,Fir wirklich halt der Filmbetrachter vor
allem das, was den Eindruck von Wirk-
lichkeit macht; fiir wenig eindrucksvoll
wird dagegen gehalten, was diesem Illu-
sionscharakter des Mediums nicht ent-
spricht, sondern ihn irritiert.”2¢

Anhand der fiinf Filme tiber eine politisch
inszenierte und instrumentalisierte histo-
rische Figur wird beispielhaft gezeigt, wie
Geschichtsbilder im Film durch Rdume kon-
struiert werden und wie ein grof3er Teil die-
ser Bilder bis heute Vorstellungen von Ge-
schichte prdgt und beeinflusst.

Konstruktion von Geschichte durch Filmbilder

,Geschichte zerfallt in Bilder, nicht in Ge-
schichten.”?”
Walter Benjamin, Passagen-Werk

Bilder sollen Vergangenes anschaulich und
verstandlich machen. Sie interpretieren
Historie, hdufig im Dienst einer politischen
Agenda.

,Das Gedachtnis braucht die Bilder, an
die sich die Geschichte als eine erinner-
und erzahlbare kniipft, und es gibt zwar

KONSTRUKTION VON GESCHICHTE DURCH FILMBILDER

Bilder ohne Geschichte, aber keine Ge-
schichte ohne Bilder”,

so der Soziologe Harald Welzer, der davon
ausgeht, dass das Geddchtnis &sthetisch or-
ganisiert ist, und darin eine Ursache fiir die
Préagekraft der Bilder auf das Geschichtsbe-
wusstsein sieht.

Literatur- und Medienwissenschaftle-
rin Irina Gradinari sagt in ihrer Analyse vom
kollektiven Gedachtnis in Bezug auf Spielfil-
me zum Zweiten Weltkrieg, dass erst durch
Spielfilme Erinnerungen an den Krieg ,ihrer
spezifisch dsthetisch-technischen Beschaf-
fenheit gemaf geformt und Historie und
Fakten im Akt der Bildgebung gewisserma-
len erschaffen” wiirden. Sie sagt, ,dass das
kollektive Geddchtnis heutzutage ein filmi-
sches Phdnomen darstellt.”” Diese Beob-
achtung liefert einen Erkldrungsansatz fiir
die grofie Popularitdt und den Einfluss von
Spielfilmen mit historischen Sujets. Daher
hat auch die Geschichtswissenschaft Bilder
als Quellen in ihren Forschungskanon auf-
genommen.*

Seit rund 30 Jahren widmen sich auch
die Historiker intensiv den Bildern.’! Seit
dem “pictorial turn®, bzw. “iconic turn“*? der
1990er Jahre wird iiber Bilder als Quelle fiir
die Geschichtswissenschaft diskutiert. Thnen
wird seitdem mehr als nur illustrativer Cha-
rakter zugeschrieben. Der Historiker Gerhard
Paul, der sich dem Kunsthistoriker Horst Bre-
dekamp und dessen Konzept des ,Bildakts”
angeschlossen hat, hat fiir die interdisziplinar
ausgerichtete historiographische Beschaf-
tigung mit Bildern den zusammenfassen-
den Begriff der “Visual History” vorgeschla-
gen, der Bildern zu einer Neubewertung in
der Geschichtswissenschaft verhelfen soll.>*
Seit dem “visual turn“** untersuchen Histori-
ker vermehrt, wie Bilder die Aufnahme und
Wiedergabe von Geschichte und Meinungen
beeinflussen, formen und im kulturellen Ge-
ddchtnis* verankern kdnnen.>
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Horst Bredekamp schreibt in seiner The-
orie des Bildakts Bildern eine Eigenmacht zu,
die sie als ,Erzeuger von wahrnehmungsbe-
zogenen Erfahrungen und Handlungen*’
auszeichnen. Mit Erfindung der Fotografie
entstand ,die Annahme, im Bild eine kor-
perliche Spur des Abgebildeten wirken zu
sehen” und der Glaube, die Fotografie er-
zeuge den ,Drang [ ...], das authentische Bild
von Wirklichkeit zu erkennen.”® Sie galt
lange Zeit als unverfalschte Wiedergabe der
Realitdt.*” ,Wie die Photographie fiir das 19.,
so war der Film die spezifische Kunstform
fiir das 20. Jahrhundert.”® Von den beweg-
ten Bildern eines Films wird bis heute meis-
tens eine ,realistische Wiedergabe” histori-
scher Ereignisse erwartet.!

Doch noch immer werden Filme zu we-
nig von der Geschichtswissenschaft unter-
sucht und wenn wird eher auf Filmnarrati-
onen geschaut, weil der Historiker unsicher
ist, wie er mit seinem ,Methodenarsenal” ei-
ner solch ,komplexen Quelle” beikommen
soll.*2

Dem Historienfilm wurde schon in sei-
nen ersten Lebensjahren der Status eines
geschichtlichen Lehrstiicks zugeschrieben.
Regisseur David Wark Griffith (1875-1948)
behauptete 1915, ein gut recherchierter His-
torienfilm wiirde fiir den Zuschauer in der
Zukunft eine dariiberhinausgehende Be-
schéftigung mit Geschichte tiberfliissig ma-
chen:

“The time will come, and in less than ten
years ... when the children in the public
schools will be taught practically ever-
ything by moving pictures. Certainly
they will never be obligated to read his-
tory again.

Imagine a public library of the near fu-
ture [...] you will merely seat yourself at
a properly adjusted window, in a scienti-
fically prepared room, press the button,
and actually see what happened.

There will be no opinions expressed. You
will merely be present at the making of
history. All the work of writing, revising,
collating, and reproducing will have been
carefully attended by a corps of recogni-
zed experts, and you will have received a
vivid and complete expression.”*

Griffith glaubte von The Birth of a Nation
(1915), sein Film stelle ein ,authentisches
Geschichtsdokument” dar, das im Gegen-
satz zu Geschichtsbiichern die ,Wahrheit", in
diesem Fall iiber die Ereignisse des Ameri-
kanischen Biirgerkrieges (1861-1865), ver-
mittele, und war tiberrascht, als er damit auf
Widerspruch stief3.*

Auch heute noch wird versucht, Spiel-
filmen einen Status als historische Quelle
zuzuweisen, nicht zuletzt von den Filme-
machern selbst. Uber Der Untergang (2004,
R: Oliver Hirschbiegel), der Hitlers letzte
Tage vor dem Zusammenbruch des Dritten
Reichs thematisiert, sagte Produzent Bernd
Eichinger (1949-2011):

Wir wollten die Geschichte erzihlen,
nicht kommentieren.“4

Hirschbiegel und Eichinger behaupteten,
sie wiirden aufgrund ihrer Recherchen in
der Lage sein die geschichtlichen Abldufe
im Film neutral wiederzugeben, bzw. sogar
,betonen, [...] dass sie die letzten Tage im
Fiihrerbunker ,wieder zum Leben erwecken’
und dokumentarisch verfolgen’ wollten."4
Derartige Bemerkungen von Produzent,
bzw. Drehbuchautor und Regisseur haben in
Presse und Forschung zu lebhaften Diskus-
sionen gefiihrt.*’ Sie negieren den Kunst-
charakter ihrer Werke, der schon allein auf-
grund seiner zeitlichen Verkiirzung, der
Konstruktion seiner Rdume, der Wahl des
Bildausschnittes durch die Kamera, der Be-
leuchtung und all der anderen technischen
und kiinstlerischen Mittel, wie z. B. der Mon-



tage, immer ein Kunstprodukt ist, das die
Einstellung seiner Macher zum Geschehen
wiedergibt. Der interpretative Charakter, der
im Riickblick aus der eigenen Gegenwart*
auf eine andere Epoche erfolgt, wird ausge-
blendet.

Hirschbiegel und Eichinger sehen es
nicht als ihre Aufgabe, mit ihrem Film Hitler
und die NS-Zeit zu interpretieren, sondern
wollen den Wunsch des Publikums befriedi-
gen, die Vergangenheit der letzten Tage vor
Kriegsende im Bunker so zu schauen, ,wie
das gewesen sein muss.”’” Damit schlief3t
sich Hirschbiegel unbewusst der tiberholten
Lehrmeinung des Historikers Leopold von
Ranke (1795-1886), Begriinder der moder-
nen Geschichtswissenschaft, an,*® der sich
mit seinem quellenkritischen und systema-
tischen Historismus im 19. Jahrhundert von
der zuvor eher philosophischen Geschichts-
betrachtung abhob. Sein aus heutiger Sicht
tiberholter methodischer Anspruch, mit
grofitmoglicher Objektivitdt wiederzuge-
ben, wie es gewesen sei, lebt in der Filmwelt
weiter. Flir Kinopublikum und viele Filme-
macher wird er nach wie vor fiir jeden neu-
en Historienfilm zum Wertmaf3stab.

Der Film- und Medienwissenschaftler
Tobias Ebbrecht zeigt in seiner Dissertation
Geschichtsbilder im medialen Geddchtnis wie
Motive, die mit bestimmten Sinngehalten
assoziiert werden, durch dhnliche filmische
Konstruktionen abgeldst, bzw. tiberschrie-
ben und damit in neue Zusammenhange ge-
stellt und mit gewandelter Bedeutung belegt
werden. So wiirden z. B. in Der Untergang
(2004) Bilder aufeinandergestapelter nack-
ter Leichen, die bis dato Assoziationen der
Verbrechen in deutschen Konzentrationsla-
gern erzeugten, im Film aus diesem Kontext
herausgel6st, da sie nicht KZ-Opfer, sondern
Wehrmachtssoldaten und deutsche Zivilbe-
volkerung zeigen.’' ,Solche Adaptionen von
Nachbildungen typischer Bilder” kénnten
sich im Geddchtnis der Betrachter festset-

HISTORIENFILME ALS ZEUGNISSE DER GEGENWART

zen.”> Mancher beftirchtet dadurch eine Um-
wertung deutscher Geschichte durch Spiel-
filme, die in wenigen Jahren stattgefunden
haben wird.>

Die Wirkung von Filmbildern auf die
Rezipienten wird von verschiedenen Fach-
richtungen untersucht. Das Forscherteam
um die Soziologen Harald Welzer, Sabine
Moller und Karoline Tschuggnall entdeckte
in seinen Familieninterviews, dass die er-
zdhlten Memoiren der Befragten an Erleb-
nisse aus der NS-Zeit von Filmbildern ge-
prdgt wurden.>*

~Mehr noch als die Ereignisse und Fakten
pragen sich die vom Gesamtkunstwerk
Film geschaffenen Bilder und atmo-
sphérischen Eindriicke so unwidersteh-
lich ein, daf3 sie bei einem Grofdteil der
Betrachter alle anderen Informations-
quellen tiberlagern und zur Wirklichkeit
werden“*

stellt Historiker Marcus Junkelmann in Be-
zug auf Antikenfilme fest, was auf alle ande-
ren Epochen tibertragbar ist. Historienfilme
werden von einer breiten Masse konsumiert
und als Schulstoff empfohlen.>® So konstruie-
ren und prdgen sie Geschichtsbilder, die fiir
Lauthentisch” gehalten und zum Maf3stab fiir
neu erschaffene Geschichtsbilder werden.

Historienfilme als Zeugnisse der Gegenwart

Der in der Wissenschaft als ,Uberblendung”>’
bezeichnete Vorgang, bei dem sich durch Fil-
me Bilder und historische Auffassungen in
den Kopfen der Zuschauer festsetzen,*® kann
bewusst intendiert sein, wenn Meinungs-
und Stimmungsbilder - gerade von politi-
scher Seite - gelenkt werden sollen. Zu Recht
wird in diesem Zusammenhang immer wie-
der Wladimir Iljitsch Lenin (1870-1924)
zitiert, der den Film 1921 aufgrund seiner

17



1 EINLEITUNG

18

Reichweite und seiner leichten Lesbarkeit
zur ,wichtigsten aller Kiinste” erkldrte. Mit
Hilfe dieses Mediums wollte er die Ideologie
des neu etablierten Gesellschaftssystems bis
in den letzten Winkel seines riesigen Landes
tragen.”

Auch die Filmpolitik der Nationalso-
zialisten unter Reichspropagandaleiter Jo-
seph Goebbels (1897-1945), der mit der
NS-Machtergreifung die Leitung iiber die
Filmwirtschaft iibernahm, zielte bis zum
Ende des sogenannten Dritten Reiches dar-
auf ab, die deutsche Bevdlkerung mit Hilfe
des Kinos zu indoktrinieren. Historienfilme
sollten als Lehrstiicke aus der Vergangen-
heit fungieren: Mit dem Film Kolberg (1945,
R: Veit Harlan) z. B. sollte der Zuschauer
von der militdrischen Schlagkraft des Vol-
kes tiberzeugt werden: Im Film wird dem
preuflischen Konig Friedrich Wilhelm III. im
Jahr 1813 von Generalmajor Gneisenau die
Geschichte Kolbergs von 1806 in einer filmi-
schen Riickblende erzdhlt: Die Biirger Kol-
bergs konnten ihre Stadt in einem aussichts-
los erscheinenden Kampf gegen die Armee
Napoleons erfolgreich verteidigen. Damit
sollte auch das Filmpublikum von 1945 zu
einem Volksaufstand gegen den tibermdch-
tigen Feind, die Alliierten, animiert werden.
Nationalsozialistische Werke wie der Durch-
haltefilm Kolberg (1945) gehoren bis heu-
te in die Kategorie der Vorbehaltsfilme,*® da
ihre propagandistische Wirkung im Gewand
einer Darstellung historischer Ereignisse
noch immer gefiirchtet wird.

In diesem Buch stehen die Filme tiber
Thalmann im Fokus, nicht weil sie ein wei-
teres Beispiel fiir Propagandafilme® mit
stark suggestiver Wirkungsabsicht aufs Pu-
blikum sind. Nicht nur Filmproduktionen
in autoritdren Systemen drehten und dre-
hen Historienfilme zur Massenbeeinflus-
sung. Auch politisch motivierte filmische
Geschichtsinterpretationen in westlichen
Staats- und Wirtschaftssystemen, nicht zu-

letzt Hollywoodproduktionen wie z. B. I Aim
at the Stars (1960, R: J. Lee Thompson) - eine
verkldrende Sicht auf den deutschen Rake-
tenbauer Wernher von Braun (1912-1977) -
machen deutlich, dass Historie flexibel in ih-
rer Darstellung ist bzw. kiinstlerisch immer
neu konstruiert wird.®?

Historische Personlichkeiten werden ta-
gespolitisch relevant interpretiert. So wird Ge-
neralfeldmarschall Erwin Rommel (1891-
1944) in Billy Wilders Five Graves to Cairo
(1943) als exzentrischer und zu fiirchten-
der deutscher Befehlshaber mit antisemiti-
schen Ziigen beschrieben. Er wird als schwer
zu bekdmpfender Widersacher interpretiert,
auch um die Versdiumnisse der US-Fiihrung,
die zur Niederlage der amerikanischen Pan-
zerdivision in der Schlacht am Kasserinpass
fithrten, zu rechtfertigen.®® In dem acht Jah-
re spdter erschienenen Nachkriegsfilm The
Desert Fox: The Story of Rommel (1951, R:
Henry Hathaway) wird der Generalfeldmar-
schall dagegen zum Kriegshelden und Wi-
derstandskdmpfer gegen das Hitlerregime
stilisiert. Auch die Bundesrepublik benutzt
den bereits von den Nationalsozialisten in-
itiierten Rommelmythos in der Nachkriegs-
zeit. Unter dem aktuellen politischen Bestre-
ben der Wiederbewaffnung und Vers6hnung
mit den fritheren Kriegsgegnern Grof3bri-
tannien und USA wird 1959 Rommel ruft
Kairo (R: Wolfgang Schleif) produziert, den
der Spiegel als ,leicht zerfahrene[n] Werbe-
film der Bonner Bundeswehr” bezeichnet.*

Dass die Art und Weise dessen, was in
einem Historienfilm gezeigt wird, von den
jeweiligen politischen Verhdltnissen der Ge-
genwart abhdngt, war auch ein Grund fiir
die Betrachtung der Thdlmannfilme, denn
ihre Entstehungszeit in drei Jahrzehnten
(1950er, 1970er und 1980er Jahre) ermdg-
licht eine vergleichende Analyse von fil-
mischer Geschichtsdarstellung und -inter-
pretation eines Themas in verschiedenen
Zeitabschnitten. Die Historienfilme der DEFA



werden nicht als Sonderfall betrachtet. Wie
in Filmen anderer Gesellschaftssysteme of-
fenbart sich in ihnen ihr hybrider Charakter:
Sie erheben den Anspruch, eine Episode aus
der Geschichte zu erzdhlen, dabei interpre-
tieren sie die Ereignisse im Sinne tagespoli-
tischer Bedingungen.®

Sergei Michailowitsch Eisensteins (1898-
1948) hoher erzieherischer und volksbilden-
der Anspruch galt seit Griindung der DEFA
am 17. Mai 1946 auch fiir ostdeutsche Film-
produktionen und wurde von Paul Wandel
(1905-1995), Prasident der Zentralverwal-
tung fiir Volksbildung, so formuliert:

,Die Parteinahme zu den grofien Schick-
salsfragen unseres Volkes ist heute aus-
nahmslos Angelegenheit aller, auch der
Kiinstler. Sie konnen nicht unpolitisch
bleiben. Auch sie miissen Stellung neh-
men und ihre Kraft in den Dienst des Vol-
kes stellen, miissen sich Rechenschaft da-
riiber geben, wo wir heute stehen und
wohin wir gekommen waéren. Es gilt, den
Irrweg der Vergangenheit zu erkennen
und den neuen Weg der ehrlichen Zu-
sammenarbeit mit allen friedliebenden
Volkern zu beschreiten. [...] Der Film
muss heute Antwort geben auf alle Le-
bensfragen unseres Volkes. Er muss den
Erfordernissen gerecht werden, die die
Zeit ihm stellt. Er darf nicht mehr Opium
des Vergessens sein, sondern soll den brei-
ten Schichten unseres Volkes Kraft, Mut,
Lebenswillen und Lebensfreude spenden.
Vor allem aber muss das Filmschaffen ge-
tragen sein von innerer Ehrlichkeit, die
die Wahrheit sucht, die Wahrheit verkiin-
det und das Gewissen wachrtittelt.”c

Anfangs sollte die geforderte ,Wahrheit” in
den Filmen sowohl inhaltlich als auch &s-
thetisch vor allem ,den Pseudorealismus der
Goebbels'schen Ara [...] iiberwinden” und
sich von ,ausldndischen Filme[n]“, also Hol-

HISTORIENFILME ALS ZEUGNISSE DER GEGENWART

lywood-Produktionen und spdter Filmen
aus der BRD abheben.¢

Fur den ersten Zweiteiler tiber Thal-
mann formulierte der Autor Michael Tsches-
no-Hell (1902-1980) 1953, wie die ,wahr-
heitsgetreue Wiedergabe” der Ereignisse
erfolgen sollte:

Nor uns stand jene Frage [...]: unter wel-
chem Gesichtspunkt wird die Wirklich-
keit betrachtet, von welchem Standort
aus wird die wahrheitsgetreue Widerspie-
gelung der Wirklichkeit gesucht? Was ist
wahrheitsgetreue Wiedergabe der Wirk-
lichkeit? Doch nicht eine photographi-
sche Wiedergabe, eine passive Kopie,
nicht die durch Anhdufung von zufalli-
gen oder Uberfliissigen Details aus dem
Alltag erzielte kleinliche Glaubwiirdig-
keit. Sondern wie es Gorki formulierte, die
Erfassung der Wirklichkeit (der Gegen-
wart oder der Vergangenheit) von einem
erhohten, von einem erhabenen Stand-
punkt. [...] Die wahrheitsgetreue Wieder-
gabe der Wirklichkeit ist also ihre Erfas-
sung in ihrer revolutiondren Entwicklung.
Und liegt einem Werk die historische
Wabhrheit zugrunde, dann ist der Gleich-
klang mit der kiinstlerischen Wahrheit ge-
geben. Die kiinstlerische Wahrheit stimmt
immer mit der historischen iiberein.”s

Das DEFA-Produktionsteam stellte sich fiir
die Thalmannfilme hinter das Postulat Eisen-
steins, fiir den ,historische Wahrheit” etwas
anderes bedeutete als fiir Griffith. Prominen-
tes Beispiel ist Panzerkreuzer Potemkin (1925,
R: Sergej Eisenstein), eines der beriihmtesten
Werke der Filmgeschichte: An Ende des Films
fahrt der aufstindische Panzerkreuzer unver-
sehrt durch ein Admiralsgeschwader und ruft
so den Eindruck eines Sieges beim Betrachter
hervor, obwohl bekannt war, dass die Meu-
ternden kurze Zeit nach dem Aufstand von
den rumadnischen Behorden im Schwarz-
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meerhafen Constanta interniert worden sind.
Dazu bemerkt der Regisseur:

,Das hat nichts mit Kiinstlerwillkiir zu
tun. Es demonstriert vielmehr die unum-
stofliche Tatsache, daf3 dieser Aufstand in
der Flotte, wenn er damals auch noch nie-
dergekniippelt werden konnte, historisch
gesehen einen gewaltigen Sieg in der Ent-
wicklungsgeschichte der Revolution dar-
stellte.

Diese historische Wahrheit bedingt na-
tiirlich jene realistische Darstellungswei-
se der historischen Personlichkeiten, die
unsere Filmkunst von der biirgerlichen
so merkbar unterscheidet.”®

In den DEFA-Historienfilmen musste Ge-
schichte im Rahmen der offiziellen Doktrin
als erfolgreiche Entwicklung zum Sozialis-
mus inszeniert werden.”” Eisenstein setzte
bewusst auf den Kunst- und damit den Kon-
struktionscharakter des Mediums, mit des-
sen Hilfe er die ,Menschen an Beispielen der
Vergangenheit” erziehen wollte, damit sie
die ,Geschichte marxistisch [...] erkennen
und [...] begreifen.” Diesem Anspruch folg-
ten die Filmemacher auch bei der Planung
und Umsetzung der Thdlmannfilme.

Heroen im Historienfilm

Der medial vermittelte Kult der 1950er-
DEFA-Historienfilme um Revolutionare, Par-
teigriinder oder Theoretiker wie Lenin,
Thdlmann und Marx kniipfte an eine jahr-
tausendealte bildgebende Tradition an. Die
in Filmen immer wieder reproduzierten Bil-
der speisen sich aus visuellen Vorlagen und
kreieren gleichzeitig neue Bildvorlagen, die
das Geschichtsbewusstsein der DDR-Biirger
préagen sollten.

Die Propagierung und tiberhchte Dar-
stellung eines Helden aus der Geschich-

te sollten vorbildhaft auf die Menschen der
Gegenwart wirken. So hatte es bereits der
schottische Essayist und Historiker Thomas
Carlyle (1795-1881) gefordert. Er stellte in
seiner 1846 in London gehaltenen Vortrags-
reihe On Heroes, Hero-Worship and the Heroic
in History verschiedene Personlichkeiten aus
der Geschichte vor, die aufgrund ihres iiber-
legenen Genius das Recht, bzw. die Pflicht
héatten, die Welt heroisch zu fiihren.”" Sei-
ne Ideen der Great Man Theory, der zufolge
auflergewohnliche Personen aufgrund ihrer
herausragenden Charaktereigenschaften die
Welt verdndern, beeinflussten sowohl den
Sozialismus als auch den Faschismus.”

In der bildenden Kunst manifestier-
te sich diese Einstellung in der Portratpra-
xis. Seit tausenden von Jahren lassen sich
Herrscher verschiedener Lander und Epo-
chen in Bildnissen verewigen, um ihren Sta-
tus und Machtanspruch zu demonstrieren.”
Portrdts als Herrscherbildnisse konnen da-
bei Stellvertreterpositionen erfiillen oder
den Zusammenhang gottlicher Zustimmung
darstellen.” Der Buchdruck erleichterte die
Verbreitung jener Bildnisse. Seine Erfindung
markiert einen dhnlich revolutiondren Medi-
enwechsel wie die Erfindung des Films. Bei-
de wurden kurz nach ihrer Entdeckung dem
Fithrungs- und Herrschaftsanspruch dienst-
bar gemacht. Kaiser Wilhelm II. (1859-1941)
wird in diesem Zusammenhang von Medien-
wissenschaftler Martin Loiperdinger als ,ers-
ter deutscher Filmstar’” bezeichnet, denn
der Kaiser nutzte den Film, um sich als abso-
luter Herrscher zu inszenieren.”

In der Sowjetunion wurden seit den
1930er Jahren Filme gedreht, die vor allem
Lenin und Josef Stalin (1878-1953) als so-
zialistische Helden feierten. Viele der un-
ter NS-Leitung produzierten Historienfilme
iiberhohen historische Personlichkeiten in
ihrer filmischen Darstellung zu iiberlegenen
Fiihrergestalten, deren Handeln in der Ver-
gangenheit vorgeblich Zielen diente, die de-



nen der NS-Ideologie entsprachen. Carl Pe-
ters (1941, R: Herbert Selpin), Ohm Kriiger
(1941, R: Hans Steinhoff, Karl Anton, Herbert
Maisch) oder Robert Koch, der Bekdmpfer des
Todes (1939, R: Hans Steinhoff) z. B. inter-
pretieren Geschichte im Sinne gegenwarti-
ger NS-Politik.””

Auch in der BRD dienten - gerade in der
Hochzeit des Kalten Krieges in den 1950er Jah-
ren - Heldenfiguren aus der jiingeren Vergan-
genheit durch ihre filmische Verklarung dazu,
aktuelle Politik positiv auszulegen. Es wurden
Filme geschaffen, die heutigen Betrachtern
nicht weniger propagandistisch anmuten und
politisch motiviert ihre Interpretationen der
Geschichte aus tagespolitischen Aspekten he-
raus konstruierten.” In Sauerbruch — Das war
mein Leben (1954, R: Rolf Hansen) z. B. wird
der Arzt und Forscher in einem Berlin des Jah-
res 1948 verortet, das kaum etwas vom gera-
de beendeten Krieg, alliierter Besatzung oder
der Luftbriicke spiirbar werden lasst. Professor
Ferdinand Sauerbruch (1875-1951) wird zu
einem tliberlegenen Idol verklart. In filmischen
Riickblicken lassen die Filmemacher ihn auf
historische Personlichkeiten wie z. B. Gene-
ralfeldmarschall Paul von Hindenburg (1847-
1934) auf dem Sterbebett treffen, der durch
die Unterhaltung mit dem Arzt als wiirdevol-
ler Kriegsheld vergangener glorreicher Zeiten
interpretiert und von politischen Verfehlun-
gen freigesprochen wird.” Der Film zeich-
net ein geradezu gegenteiliges Geschichtsbild
zum Thdlmannzweiteiler Maetzigs. So werden
z. B. die Kommunisten der Miinchener Rat-
erepublik nach der Novemberrevolution als
durchtriebener mordender und marodieren-
der Haufen charakterisiert.*

Ebenfalls im gleichen Jahr wie Ernst
Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954) kam der
Film Canaris (1954) von Alfred Weidenmann
(1916-2000)%" in die bundesdeutschen Ki-
nos. Der bis heute in seinem oszillierenden
Handeln zwischen Widerstand und Zuarbeit
zum NS-System schwierig einzuordnende

HEROEN IM HISTORIENFILM

Admiral Wilhelm Canaris (1887-1945) wird
im Film als menschenfreundlicher Wider-
standler gegen das Hitlerregime inszeniert,®
obwohl er als Leiter der Deutschen Abwehr
fiir die NS-Regierung im Ausland spioniert.*
Der Film, heute auf filmportal.de gleich im
ersten Satz mit ,Geschichtsverfalschung a la
1950er Jahre” beschrieben, gibt allein Adolf
Hitler, SS-Obergruppenfiihrer Reinhard
Heydrich (1904-1942) und einigen wenigen
mit ihnen Verbiindeten die Schuld an den
NS-Verbrechen.® Das deutsche Volk und den
deutschen Soldaten inszeniert er als Opfer
Hitlers und seiner Eroberungskriege. In da-
maligen Kinoanzeigen wurde der im Stil des
Film Noir gedrehte, sowohl als Agenten-, als
auch Historienfilm funktionierende Streifen
beworben mit: ,Noch nie war ein Film so ak-
tuell” und ,Selten wurde ein Film mit so gro-
em kiinstlerischem Ernst gestaltet.”®>

Ein Jahr nach dem Thalmannzweiteiler
wird in Westdeutschland Stresemann (1956,
R: Alfred Braun) uraufgefiihrt. Er themati-
siert die Geschichte um Reichsaufienminis-
ter und Reichskanzler Gustav Stresemann
(1878-1929) und seine deutsch-franzo-
sische Friedenspolitik nach dem Ersten
Weltkrieg. Er verschweigt die monarchisti-
sche und nationalistische Einstellung des
DVP-Politikers, mit der er vor dem Krieg als
eifriger Verteidiger der Flotten- und Koloni-
alpolitik aufgetreten war, um das Heldeni-
mage der Hauptfigur nicht zu beschadigen.
Finanziert durch Bundesbiirgschaften und
andere staatliche Subventionen, beschreibt
der Film eher die Politik von Bundeskanzler
Konrad Adenauer (1876-1967) als die Stre-
semanns.®

Im Fall der neu gegrtindeten DDR stand
nicht, wie in der Sowjetunion, der regieren-
de Machthaber Josef Stalin im Mittelpunkt
des Personenkultes, sondern der ehemalige
KPD-Vorsitzende Thdlmann wurde zur Me-
dienikone gemacht.®” Walter Ulbricht, Wil-
helm Pieck (1876-1960) und spdter Erich

21


http://filmportal.de

1 EINLEITUNG

22

Honecker behaupteten, politisch zu verwirk-
lichen, was Thdlmann immer angestrebt
habe. Filme tber ihn spielten eine entschei-
dende Vermittlerrolle. Sie halfen, die Ikone
Thédlmann zu formen. Daher wurden diese
Historienfilme auch nicht als biographischer
Lebenslauf angelegt.®® Es ging nicht darum,
die personliche Entwicklung eines Men-
schen mit Schicksalsschldgen und individu-
ellem Wandel von der Geburt bis zum Tod
zu zeigen. Stattdessen wurde ein hagiogra-
phisch anmutendes Heldenepos aus mar-
xistisch-leninistischer Weltsicht produziert,
der Hauptfigur ausschlief8lich positive Cha-
rakteristika wie Mut, Méartyrertum, geistige
Uberlegenheit, Fleiff und Kraft zugeschrie-
ben. Es entstanden Bilder, die im Laufe der
Zeit immer mehr erstarrten. Aus Thdlmanns
Biographie wurde herausgefiltert, was ge-
genwadrtige politische Anspriiche trug, zum
Selbstverstandnis der SED-Regierung passte
und ihrer Legitimation diente.

Visualisierung von Geschichte — Szenenbild
und Raum

Ausschlaggebend fiir politisch motivierte
Historienfilme ist die Uberzeugungskraft
der bewegten Bilder auf den Zuschauer, der
Authentizitdt® und Glaubwiirdigkeit erwar-
tet. Wiedererkennbare Historizitdt stellt sich
fiir die Rezipienten in erster Linie {iber vor-
handene, im individuellen Bildgedachtnis
gespeicherte Bildformeln her, die durch die
Wiederholung in verschiedenen Medien zur
Erwartungshaltung fiihrt, wie die Umgebung
einer historischen Epoche auszusehen habe.

Wie entsteht grundsdtzlich der Eindruck
von Wirklichkeitstreue im Film? Wie wird er
von Regisseur, Szenenbildner, Kameramann
und den anderen Beteiligten mit Hilfe ihrer
Mittel erzeugt? Der Zuschauer kann ja nur
etwas als historisch stimmig empfinden,
wenn visuelle Vorkenntnisse iiber die Ereig-

nisse und Personen vorhanden sind. Diese
Studie fragt nach bildlichen Vorlagen und
ihrer Herkunft sowie der Ausbildung und
Wechselwirkung von gleichartigen Motiven
und Szenenbildern im Film.

Der Film als bildprdgendes Medium lie-
fert selbst den Maf3stab fiir die Akzeptanz
eines Bildes mit historischem Motiv. Vor-
stellungen historischen Geschehens wer-
den zum grofien Teil durch Filme geformt
und weitergetragen. Beispielhaft dafiir sind
Aufnahmen des Frontgeschehens im Ersten
Weltkrieg aus All Quiet on the Western Front
(1930), die immer wieder in Dokumentarfil-
me wie z. B. Erust Thilmann — Wie er wirk-
lich war (2009) eingefiigt wurden, da Film-
aufnahmen der realen Kriegsereignisse an
vorderster Front nicht vorhanden waren.”
Sie wurden fiir die Zuschauer folgender Fil-
me dieses Themas zur Messlatte dafiir, wie
Grabenkdampfe und Fronten im Ersten Welt-
krieg auszusehen haben.

Der Historienfilm schopft nicht nur aus
filmischen Quellen, auch Historienmalerei,
Fotografie oder Werbung liefern dem Zu-
schauer - je nach Bekanntheit - das Ver-
sprechen der Wirklichkeit mit. So entstehen
im wechselseitigen Zusammenspiel von Fil-
men und anderen Medien wiedererkennba-
re Umgebungen. Mit kiinstlerischen Mitteln,
wie z. B. der Farbe, der Beleuchtung oder der
Hintergrundmusik werden diese Orte po-
sitiv oder negativ charakterisiert. Nur die
Uberzeugungskraft der Kunst vermag diese
Mischung aus Geschichte und ideologischer
Botschaft herzustellen. Historie wird gewer-
tet und der Zuschauer in seiner Meinung
iiber das Gesehene gelenkt.

Den Filmrdumen fallt eine der wichtigs-
ten Funktionen fiir die filmische Vermittlung
von Geschichte zu. Regisseure wie Griffith
verweisen darauf. Er begriindet den Wahr-
heitsanspruch seiner historischen Darstel-
lung mit der genauen Nachbildung der Film-
raume: In dem dreistiindigen Epos The Birth



VISUALISIERUNG VON GESCHICHTE - SZENENBILD UND RAUM

of a Nation (1915) tiber den Amerikanischen
Biirgerkrieg und die Reconstruction werden
Szenen in historisch nachgestalteten Rdu-
men, in den Zwischentiteln des Stummfilms
durch den Vermerk: “AN HISTORICAL FACSI-
MILE" hervorgehoben, zusammen mit einer
Angabe der Bildquelle, die als Vorlage diente
(z. B. die Fotografie von Mathew Brady von
der Theaterloge, in der Prdsident Abraham
Lincoln im April 1865 erschossen wurde).

Auch der Szenograph fiihlt sich den An-
forderungen an Authentizitit und Glaub-
wiirdigkeit verpflichtet. Bernd Lepel (*1944),
Szenenbildner fiir Der Untergang (2004), au-
Berte sich zu seiner Arbeit an den Kulissen
des Hitlerbunkers:

,Bei anderen Filmen ist oft Phantasie
mehr gefordert, Phantasie im Sinne von
freier Interpretation. Hier war das Wich-
tigste fiir uns die Herausforderung, au-
thentisch zu sein. Also moglichst keine
Dinge zu tun, die irgendwie spdter beld-
chelt werden konnten, weil sie ganz ein-
fach nicht stimmen. Ich glaube kaum,
dass jemand den Fiihrerbunker von in-
nen noch kennen wird, sowieso das Pub-
likum wird das nicht kennen aber trotz-
dem wollen wir hier ein Bild abgeben,
was tatsdchlich, wie wir, soweit nach un-
serem Wissen, authentisch riiberkom-
men wird. Also der Zuschauer kann sich
verlassen drauf, dass er hier wirklich et-
was vorgesetzt bekommt, was wirklich
so ausgesehen hat, in Berlin, in der Vof3-
strafde. [...] Auch die Illumination, das ist
ja alles Original, wird auch nicht durch
extra Beleuchtung unterstiitzt, wird also
so eine Stimmung sein, spdter im Film,
wie es wirklich war.”!

Auch wenn Szenenbildner und Regisseure
glauben, sie wdren in der Lage, Filmbauten
so zu konstruieren, ,wie es wirklich war”,
werden durch den Kunstcharakter des Me-

diums Geschichte und Figuren gewertet.
Darin liegt der Ausgangspunkt dieser bild-
wissenschaftlichen Analyse. Ankniipfend
an die Forschungsarbeiten von Historikern
wie Gerhard Paul oder Christoph Hamann,
die Bilder in ihren Quellenkanon aufgenom-
men haben und ihre politische Wirkmacht
untersuchen, wird nach der Herkunft der
Filmraume gefragt und die Visualisierung
der Filminhalte bildwissenschaftlich be-
trachtet. Es wird gefragt, wie Geschichtsbil-
der aus marxistisch-leninistischem Weltbild
heraus konstruiert und mit welchen Mitteln
diese den tagespolitischen Anforderungen
angepasst wurden. Auf welche Bildformeln
und Ikonen griffen die Filmemacher zuriick
um glaubwiirdig zu sein? Wann missen
Rdume Wiedererkennungswert aufweisen?
Wie erfolgte eine charakterisierende Aus-
stattung und nach welchen Vorlagen wur-
den Rdume konstruiert? Und nicht zuletzt:
Welchen Einfluss tiben diese Bilder auf heu-
tige Geschichtsvorstellungen aus?

Sowohl Filmwissenschaftler wie Tobias
Ebbrecht oder Gertrud Koch als auch Sozio-
logen wie Harald Welzer erforschen die Wir-
kung der Filmbilder, Sabine Moller das Re-
zeptionsverhalten der Zuschauer;”? darauf
aufbauend wurde ermittelt, wie Motive und
Rdume in den Thdlmannfilmen Wirksam-
keit entfalten konnten und warum sie wann,
wie eingesetzt wurden. Welchen Ursprung
hat ihre Uberzeugungskraft?

Das Szenenbild gehort neben den Schau-
spielern sowie deren Dialogen und Handlun-
gen ,zu den herausragenden Merkmalen eines
jeden Spielfilms“”, zum wesentlichen Hand-
lungstrager. Doch ist der Szenenbildner** der
hédufig vom Filmkonsumenten am meisten
unterschdtzte Filmmitarbeiter,” obwohl er an
der Wirkung der Filmbilder entscheidenden
Anteil hat und von Beginn an fiir den Entwurf
und die Planung der Spielrdaume zustdndig
ist.?s Der Anspruch, Geschichte einerseits zu
interpretieren, andererseits ,authentisch” wie-
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derzugeben, unterscheidet die Arbeit des Sze-
nenbildners im Film gravierend vom Theater,
denn:

,Hier ist Realistik des Requisits und der
Dekoration wesentlich. Der Zuschauer
wird empfindlich in seiner Hlusion ge-
stort, wenn er sieht, dafy die Mauern ei-
ner Burg aus Gips statt aus Quaderstei-
nen gebaut sind, daf8 das Liebespaar auf
einem Rasen aus kiinstlichem Gras Platz
nimmt oder dafl der Bart Heinrichs VIIL
angeklebt ist. Diese Beobachtung gibt
zu denken, und sie fithrt uns bei nédhe-
rer Uberlegung zur Erkenntnis eines der
wichtigsten Wesensgesetze des Films.
Beim Film spielen ndmlich Requisit und
Dekoration und damit Milieu, Umwelt
und Zeit stets in ganz besonders starkem
Mafie selbst mit, man kénnte auch sagen:
das Milieu wirkt im Film neben den Per-
sonen als selbststandiger Faktor mit.”””

Die Filmraume und Szenenbilder der Thal-
mannfilme bilden die Grundlage dieser
Untersuchung.”® Im Fokus der Betrachtung
stehen die Filmbilder und Entwirfe der
Szenographen, die in den Archiven des Pots-
damer Filmmuseums, der Berliner Kinema-
thek und bei den Filmemachern vorhanden
sind.” Drehbticher, Produktionsfotos, Pro-
duktionsnotizen und andere schriftliche
Hinterlassenschaften wurden herangezo-
gen, da sie Aufschluss iiber die Griinde fiir
die Umsetzung oder auch das Verwerfen be-
stimmter Filmrdume geben konnten.

Die Erforschung von Herkunft und Stel-
lenwert wiederkehrender Bildformeln, der
Rdume und Motive der Filme erfolgt tiber

die Suche dieser in fritheren und zeitglei-
chen Filmen, dem Vergleich mit Fotografie,
Malerei, Werbegrafik, Plakatkunst und an-
derem.

Grundlage dieser Untersuchung sind
die in den Filmen gezeigten historischen
Motive und ihre Herleitung, Entwicklung,
Interpretation und heutige Verwendung.
Eine chronologische Abhandlung der Fil-
me erschien wenig sinnvoll. Die in den Fil-
men dargestellten Rdume wurden nach ih-
ren vergleichbaren Inhalten sortiert, daran
schlief3t sich problemorientiert ihre Analy-
se an. Vor dem Hintergrund der deutschen,
aber auch internationalen Filmgeschichte
der Zeit werden Stil- und Ausstattungsent-
scheidungen untersucht, jenseits einer rein
ideologischen, bzw. ideologiekritischen Be-
trachtung. Da dem Material dieser Filme
inzwischen selbst vielfach Dokumentati-
onscharakter zugewiesen wurde, wird der
Bildbau in diesen Filmen als handelnder
Akteur gezielt betrachtet und analysiert,
kunst- und bildgeschichtliche Traditionen
aufgezeigt und Bild- bzw. Motivwanderun-
gen nachgegangen.

Das kurz nach der DDR-Griindung vi-
sualisierte Geschichtsbild um die Partei und
Thélmann scheint auf den ersten Blick iiber
die vierzigjahrige DDR-Geschichte hinweg
gleich geblieben zu sein und sich in den Fil-
men zu wiederholen. Mit den Szenenbildern
werden Grundaussagen transportiert, fiir
die das einzelne konkrete historische Ereig-
nis nur nachrangige Bedeutung hat. Aber
durch sie konnten das grundsatzlich gleich-
bleibende Bild Thdlmanns variiert und Aus-
sagen tliber die politische Gegenwart getrof-
fen werden.
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Der Begriff ist dem “linguistic turn“ aus der
Philosophie entlehnt, der zu einem grund-
legenden Wandel in der Methode von der
Bewusstseinsphilosophie zur Sprachanalyse
fiihrte. 1992 fiihrte W. J. T. Mitchell den Be-
griff “pictorial turn” ein, gleichzeitig beschrieb
Gottfried Boehm den “iconic turn”. Beide Bildt-
heoretiker erkundeten das Eigenleben der Bil-
der in der Kultur. W. J. T. Mitchell: Der Pictorial
Turn, in: Christian Kravagna (Hrsg.): Privileg
Blick. Kritik der visuellen Kultur, Berlin 1997,
S. 15-40. Gottfried Boehm: Die Wiederkehr der
Bilder, in: der. (Hrsg.): Was ist ein Bild? Miin-
chen 1994, S. 11-38. Hans Belting (Hrsg.): Bil-
derfragen. Die Bildwissenschaften im Aufbruch,
Miinchen 2007, S. 26-46. W. J. T. Mitchell: Das
Leben der Bilder. Eine Theorie der visuellen Kul-
tur, Miinchen 2008, darin auch das Vorwort
von Hans Belting, S. 7-10.

Paul, 2006 u. a. widmeten sich dem Bild als
Quelle und der Frage des Umgangs mit ihm
in der Geschichtswissenschaft: Peter Burke:
Augenzeugenschaft. Bilder als historische Quel-
len, Berlin 2001. Gerhard Paul: BilderMACHT,
Gottingen 2013. Bernd Roeck: Das historische
Auge, Gottingen 2004. Die Sicht verschiedener
Wissenschaftsbereiche auf die Bildbetrach-
tung, in: Christa Maar, Hubert Burda: Iconic
Turn. Die neue Macht der Bilder, Kéln 2004.
Kritische Bildkompetenz in der historisch-po-
litischen Bildung fordern, z. B.: Christoph Ha-
mann: Visual History und Geschichtsdidaktik.
Bildkompetenz in der historisch-politischen Bil-
dung, Herbolzheim 2007. Michael Sauer: Bilder
im Geschichtsunterricht. Typen Interpretations-
methoden Unterrichtsverfahren, Seelze-Velber
2000. Hans-Jirgen Pandel: Bildinterpretation.
Die Bildquelle im Geschichtsunterricht. Bildinter-
pretation I, Schwalbach 2008.

W. J. T. Mitchell: Bildtheorie, Berlin 2018,
S. 101-135.

Das Kulturelle Geddchtnis bezeichnet ,die
Tradition in uns, die Uber Generationen, in
jahrhunderte-, ja teilweise jahrtausendlanger
Wiederholung gehorten Texte, Bilder und Ri-
ten, die unser Zeit- und Geschichtsbewufitsein,
unser Selbst- und Weltbild pragen.” Jan Ass-
mann: Thomas Mann und Agypten. Mythos und
Monotheismus in den Josephsromanen, Mun-
chen 2006, S. 67-75, S. 70. Jan Assmann: Das
kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erinnerung und
politische Identitdt in friihen Hochkulturen, 7.
Auflage, Miinchen 2013.
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Zur Einordnung des Films als Quelle fiir den
Historiker: Johannes Etmanski: Der Film als
historische Quelle. Forschungsiiberblick und In-
terpretationsansdtze, in: Klaus Topitsch, Anke
Brekerbohn: ,Der Schuf3 aus dem Bild". Fiir
Frank Kdmpfer zum 65. Geburtstag. Virtuelle
Fachbibliothek Osteuropa, Reihe Geschichte,
Band 11, 2004, S. 67-77.

Horst Bredekamp: Theorie des Bildakts: Frankfur-
ter Adorno-Vorlesungen 2007, Berlin 2010, S. 326.

Ebd., S. 190. Die Fotografie ordnet Bredekamp
dem ,substitutiven Bildakt” zu, bei dem Korper
und Bilder wechselseitig austauschbar erschei-
nen.

Peter Geimer: Theorien der Fotografie zur Ein-
Siihrung, 4. Auflage, Hamburg 2014, S. 60-69
und 170-207. Zu Authentizitdt und Fotografie:
Volker Wortmann: Was wissen Bilder schon tiber
die Welt, die sie bedeuten sollen? Sieben Anmer-
kungen zur Ikonographie des Authentischen, in:
Susanne Knaller, Harro Mtiller (Hrsg.): Authen-
tizitdt. Diskussion eines Asthetischen Begriffs,
Miinchen 2006, S. 163-184.

Horst Bredekamp: Bildakte als Zeugnis und Ur-
teil, in: Monika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nati-
onen, 2004.

Rainer Wirtz: Alles authentisch: so wars. Ge-
schichte im Fernsehen oder TV-History, in: Tho-
mas Fischer, Rainer Wirtz (Hrsg.): Alles authen-
tisch?, Konstanz 2008, S. 9-32.

Johannes Hiirter, Tobias Hof (Hrsg.): Verfilmte
Triimmerlandschaften, Berlin 2019, S. 3f. Auch
Rasmus Greiner fordert Historiker der Visual
History auf, sich den Herausforderungen des
Films zu stellen, auch wenn noch methodische
Unsicherheiten vorherrschen. Greiner, 2020,
S.47f.

D. W. Griffith: “Five Dollar ‘Movies’ Prophesied’,
in: The Editor, 24.04.1915, zitiert nach: Robert
Lang (Hrsg.): The Birth of a Nation, New Bruns-
wick u. a. 1993.

D. W. Griffith: Erwiderung an den New York Glo-
be, in: New York Globe, 10.04.1915, zitiert nach:
absolut Medien (Hrsg.): DVD Booklet. Geburt
einer Nation, 2008, S. 30-33.

Max Brym: ,Der Untergang”: Mitleiden mit Hit-
ler?, auf: haGalil.com. Jiidisches Leben online,
https://www.hagalil.com/archiv/2004/08/
adolf-hitler.htm, 2004, (20.09.2023).

Britta Wehen: Historische Spielfilme - ein Inst-
rument zur Geschichtsvermittlung?, 11.09.2012,
auf: Bundeszentrale fiir politische Bildung,
https://www.bpb.de/lernen/kulturelle-bil-
dung/143799/historische-spielfilme-ein-ins-
trument-zur-geschichtsvermittlung/#footno-
te-reference-1 (20.09.2023).

47

48

49

50

51
52

ANMERKUNGEN

In den Diskussionen stand die Darstellung
Adolf Hitlers durch Bruno Ganz im Vorder-
grund. Alexandra Hissen: Hitler im deutschspra-
chigen Spielfilm nach 1945. Ein filmgeschichtli-
cher Uberblick, Trier 2010. Sabine Hake: Screen
Nazis. Cinema, History, and Democracy, Wiscon-
sin 2012, S. 224-253. Waltraud ,Wara’ Wende:
Filme, die Geschichte(n) erzdhlen. Filmanalyse
als Medienkulturanalyse, Wiirzburg 2011, S. 89—
111. Kritik an der Darstellung iibten z. B.: Jan
Weyand: So war es. Zur Konstruktion eines natio-
nalen Opfermythos im Spielfilm ,Der Untergang’,
in: Willi Bischof (Hrsg.): Filmri:ss. Studien iiber
den Film ,Der Untergang’, Miinster 2005, S. 39—
68. Lars Quadfasel: Unmenschen, menschlich
gesehen, in: ebd.: S. 113-146. Hito Steyerl: Mi-
mesis als Anpassung, in: ebd.: S. 29-37. Michael
Wildt: ,Der Untergang”: Ein Film inszeniert sich
als Quelle, in: Fischer/Wirtz, 2008, S. 73-86.
Zum Rezeptionsverhalten: Wilhelm Hofmann,
Anna Baumert, Manfred Schmitt: Heute haben
wir Hitler im Kino gesehen: Evaluation der Wir-
kung des Films ,Der Untergang” auf Schiiler und
Schiilerinnen der neunten und zehnten Klasse,
in: Zeitschrift fiir Medienpsychologie 17/2005,
S.132-146.

Zur Verbindung von Gegenwart und der Pro-
duktion von Historienfilmen, u. a.: Laurence
Raw, Defne Ersin Tutan (Hrsg.): The Adaptati-
on of History. Essays on Ways of Telling the Past,
Jefferson u. a. 2013. Verschiedene Filme wer-
den auf diese Frage hin analysiert. “The cont-
ributions included in this book all look at the
question of adapting history from a Darwinian
perspective, with the emphasis placed on the
ways in which individuals and/or communi-
ties make sense of the world around them, and
subsequently transform it.” S. 15.

Zu den offentlichen Aussagen des Regisseurs,
u. a.: Weyand, 2005, S. 39-68.

Rudolf Vierhaus: Rankes Begriff der historischen
Objektivitdt, in: Reinhardt Koselleck, Wolfgang
J. Mommsen, Jorn Riisen (Hrsg.): Objektivi-
tdt und Parteilichkeit in der Geschichtswissen-
schaft, Miinchen 1977, S. 63-76. Wolfgang J.
Mommsen: Leopold von Ranke und die moderne
Geschichtswissenschaft, Stuttgart 1988. Rudolf
Vierhaus: Leopold von Ranke. Geschichtsschrei-
bung zwischen Wissenschaft und Kunst, in: His-
torische Zeitschrift, 01.04.1987, Band 244(2),
S.285-298. Otto Gerhard Oexle: Die Geschichts-
wissenschaft im Zeichen des Historismus. Bemer-
kungen zum Standort der Geschichtsforschung,
in: ebd., 01.02.1984, Band 238(1), S. 17-55.
Ebbrecht, 2011, S. 235-245.

Ebd., S. 243.
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U. a. Steyerl, 2005. Weyand, 2005.

Harald Welzer, Sabine Moller, Karoline Tschug-
gnall: ,Opa war kein Nazi“. Nationalsozialismus
und Holocaust im Familiengeddchtnis, Frankfurt
am Main 2002, S. 105-133.

Marcus Junkelmann: Hollywoods Traum von
Rom, Mainz 2004, S. 15.

Z. B. Kulturfiliale Gillner und Vera Conrad
(Hrsg.): Der Untergang, Materialien fiir den Unter-
richt, 2004, auf: http://www.bernhard-springer.
de/Filmsemiotik_Filmemacher/Springer%20
Filmheft%20DER%20UNTERGANG.pdf
(20.09.2023).

Welzer, 2002, S. 189.

Wie Historienfilme auf Geschichtsvorstellun-
gen der Zuschauer Einfluss nehmen untersuch-
te u. a. Andreas Sommer: Geschichtsbilder und
Spielfilme, Berlin 2010. Er befragte Geschichts-
studenten nach ihren Geschichtsbildern tiber
Antike und Mittelalter im Zusammenhang mit
ihren Kenntnissen aktueller Historienfilme,
wobei sich der Einfluss des Films als vorrangig
erwies. Sabine Moller: Zeitgeschichte sehen. Die
Aneignung von Vergangenheit durch Filme und
ihre Zuschauer, Berlin 2018, untersucht, wie
Filme das Geschichtsbewusstsein der Zuschau-
er beeinflussen.

So uberliefert z. B. von A. Lunatscharski, in:
Guinther Dahlke, Lilli Kaufmann: ...wichtigste
aller Kiinste. Lenin tiber den Film, Berlin 1970,
S.171.

Sogenannte ,Vorbehaltsfilme” sind Werke aus
der Zeit des Nationalsozialismus, die als kriegs-
verherrlichend, rassistisch oder volksverhet-
zend eingestuft werden und nur mit Zustim-
mung der Murnau-Stiftung, welche die Rechte
an diesen Filmen hat, und im Rahmen einer
Erlduterung gezeigt werden diirfen. Rainer Ro-
ther: Zeitbilder. Filme des Nationalsozialismus,
Berlin 2019, S. 171.

Im engeren Sinne bezeichnet ,Propaganda-
film” Werke, die den Zuschauer gezielt zu ma-
nipulieren versuchen und oft von politischer
Seite aus gefordert und in Auftrag gegeben
werden. Er umfasst aber auch im weiteren Sin-
ne Filme, die fiir bestimmte politische Parteien
oder Interessengruppen eintreten. Ilona Grze-
schik: Propagandafilm, in: Thomas Koebner
(Hrsg.): Reclams Sachlexikon des Films, Stuttgart
2002, S. 559-563, 0. A.: NS-Propagandafilme,
auf: filmportal.de http://www.filmportal.de/
thema/ns-propagandafilme (20.09.2023).

Ein Gegenbild dazu liefert z. B. der sieben Jah-
re spater von der DEFA produzierte Zweiteiler
Die gefrorenen Blitze (1967, R: Janos Veiczi),
in dem Wernher von Braun als dandyhafter,

63

64

65

66

67

68

69
70

seinen Adelsstand betonender ,Raketenba-
ron” interpretiert wird, der auf seinen eigenen
materiellen Vorteil bedacht und seinem talen-
tierten Mitarbeiter intellektuell unterlegen ist.
Der US-Film I Aim at the Stars (1960) erhielt
auch staatliche Unterstiitzung. Im Vorspann
wird dem ,Verteidigungsministerium und be-
sonders der Armee der Vereinigten Staaten”
Dank fiir die ,Mitarbeit und Unterstlitzung bei
der Herstellung dieses Films“ ausgesprochen.
Dazu auch die Analyse Van Ripers von sechs
Filmen, entstanden zwischen 1947 und 1995,
liber den Bau der Atombombe. Sie zeigt, wie
die jeweilige politische Situation der Entste-
hungszeit die Filme geprédgt hat. Dabei stehen
die Verbindungen von amerikanischen Wis-
senschaftlern, Militdr und Politik im Vorder-
grund. A. Bowdoin Van Riper: “The Physicists
Have Known Sin”: Hollywood's Depictions of the
Manbhattan Project 1945-1995, in: Raw/Tutan,
2013, S.97-116.

Ralf Georg Reuth: Rommel. Das Ende einer Le-
gende, Miinchen 2012.

Unter der Rubrik Film. Neu in Deutschland.
Rommel ruft Kairo, in: Der Spiegel, Nr. 13,
25.03.1959, S. 53. Ein Jahr spéter produziert
Grof$britannien Foxhole in Cairo (R: John Lle-
wllyn Moxey), der den gleichen Stoff aus briti-
scher Perspektive umsetzt.

Ernst Karpf: Geschichte sehen. Zur Wahrneh-
mung des Historischen Films, in: der. (Hrsg.):
Filmmythos Volk. Zur Produktion kollektiver
Identitdt im Film, Arnoldsrainer Filmgespréche,
Band 9, Frankfurt am Main 1992, S. 13-20.
Zitiert nach: Ralf Schenk: Eine kleine Geschichte
der DEFA, Berlin 2006, S. 191.

Hans Klering: Tdgliche Rundschau vom
18.05.1946, zitiert nach: VEB DEFA Studio fiir
Spielfilme (Hrsg.), Albert Wilkening: Betriebs-
geschichte der DEFA von 1945-1950. Teil 1, Pots-
dam 1981, S. 54.

Michael Tschesno-Hell, in: Deutsche Filmkunst
1954, 1, S. 13f. und DEFA-Pressedienst, Micha-
el Tschesno-Hell, Einige Gedanken zum Thdl-
mann-Film, 1953, 0. S.

Eisenstein, 1960, S. 80.

Jegliche historische Darstellung, sowohl als
fachwissenschaftlicher Beitrag, als auch im
fiktiven, kiinstlerischen Ausdruck, war an
das DDR-Geschichtsverstindnis gebunden,
bei dem historische Wissenschaft und politi-
sches Handeln miteinander verschmolz und
,das die historische Erkenntnis zur Waffe im
Klassenkampf und die Politik der SED-Fiih-
rung fiir wissenschaftlich erkldrte.” Martin
Sabrow: Einleitung: Geschichtsdiskurs und Dok-
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74

75
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78

79

80

81

tringesellschaft, in: ders. (Hrsg.): Geschichte als
Herrschaftsdiskurs. Der Umgang mit der Vergan-
genheit in der DDR, K6ln, Weimar, Wien 2000,
S.9-35,8S.22.

Carlyle unterschied fiinf Typen des Helden-
tums: den Propheten (Mohammed), den
Dichter (Dante und Shakespeare), den Pries-
ter (Luther und Knox), den Schriftsteller
(Johnson, Rousseau, Burns), den Herrscher
(Cromwell und Napoleon). Thomas Carlyle: On
Heroes, Hero-Worship, and the Heroic in History,
Another Leaf Press 2012.

Thomas Fasbender: Thomas Carlyle. Idealisti-
sche Geschichtssicht und visiondres Heldenideal,
Wiirzburg 1989.

Tobias Ronge: Das Bild des Herrschers in Malerei
und Grafik des Nationalsozialismus. Eine Unter-
suchung zur Ikonographie von Fiihrer- und Funk-
tiondrsbildern im Dritten Reich, Munster 2010.
Burke, 2001. Martin Warnke: Herrscherbildnis,
in: Uwe Fleckner, Martin Warnke, Hendrik
Ziegler (Hrsg.): Handbuch der Politischen Iko-
nographie, Band I, 2. Auflage, Miinchen 2011,
S.481-490.

Petra Gorduren: Bildnis, stellvertretendes, in:
Fleckner/Warnke/Ziegler, 2011, S. 152-161.
Uwe Fleckner: Bildnis, theomorphes, ebd.,
S.162-169.

Martin Loiperdinger: Kaiser Wilhelm 1I: Der
erste deutsche Filmstar, in: Thomas Koebner
(Hrsg.): Idole des deutschen Films. Eine Galerie
von Schliisselfiguren, Miinchen 1997, S. 41-53.
Dominik Petzold: Der Kaiser und das Kino. Herr-
schaftsinszenierung, Populdrkultur und Filmpro-
paganda im Wilhelminischen Zeitalter, Pader-
born 2012.

Sabine Hake: Film in Deutschland. Geschich-
te und Geschichten seit 1895, Hamburg 2004,
S.150-155.

Thomas Heimann: Erinnerung als Wandlung.
Kriegsbilder im friihen DDR-Film, in: Sabrow,
2000, S.41-49.

Die Auszeichnungen Sauerbruchs durch die
Nationalsozialisten, wie z. B. den deutschen
Nationalpreis, das Kriegsverdienstkreuz und
die Beférderung zum Staatsrat werden ver-
schwiegen. Bdrbel Westermann: Nationale
Identitdt im Spielfilm der fiinfziger Jahre, Frank-
furt am Main u. a. 1990, S. 256-273.

Siehe auch Kapitel 5, Moskau - Verbindung
von Geschichte und politischer Gegenwart so-
wie Kapitel 6, Raume der Nationalsozialisten -
Gegenwelten zum Antifaschisten Thdlmann.
Weidenmann, der seit 1934 NSDAP-Mitglied
war und wahrend der NS-Zeit erfolgreich Fil-
me und Jugendbiicher herausgebracht hatte,
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drehte seit den 1950er Jahren bis zu seinem
Lebensende zahlreiche Filme fiir Kino und
Fernsehen in der BRD.

Heinz Hohne: Admiral Wilhelm Canaris, in:
Gerd Ueberschdr (Hrsg.): Hitlers militdrische
Elite. 68 Lebensldufe. Darmstadt 2011, S. 53-60.
Klaus Kanzog: Militirische Leitbilder in Spielfil-
men der Bundesrepublik der 50er Jahre, Nord-
hausen 2016, S. 58-78.
Canaris.Inhalt,auf:http://www.filmportal.de/film/
canaris_a8¢82700fc264121a5a9381d86889037
(20.09.2023).

DVD Canaris, Extras, Trailer, 2010 Kinowelt
GmbH.

0. A., Stresemann. Weisungen aus Bonn, in: Der
Spiegel 5/1957, S. 43-45.

Den Begriff ,Medienikone” pragte Gerhard Paul,
der ihn von der ,lkone”, einem kultisch verehr-
ten, nach kanonischen Vorgaben angefertigten
geweihten Heiligenbild der orthodoxen Kirche
ableitet. Gemeint sind Bilder, die aus der Bilder-
flut der Massenmedien herausragen und mit
bestimmten Ereignissen assoziiert werden. Ger-
hard Paul: Bilder, die Geschichte schrieben. 1900
bis heute, Gottingen 2011, S. 8, 3.

Definition filmische Biographie, bzw. “Biopic*:
Henry M. Taylor: Rolle des Lebens. Die Filmbio-
graphie als narratives System, Marburg 2002,
S. 20-23. Sabine Falke: ,Soldat der Revolution”:
Zur Konstruktion des Kaders in Kurt Maetzigs
Thdlmann-Film, in: Klaus Finke (Hrsg.): Politik
und Mythos: Kader, Arbeiter und Aktivisten im
DEFA-Film, Oldenburg 2002, S. 141-163.

Zum Authentizitatsbegriff in der geschichts-
wissenschaftlichen Auseinandersetzung
mit Film: Georg-Michael Schulz: Docu-dra-
mas - oder: Die Sehnsucht nach der ,Authentizi-
tdt’. Riickblicke auf Holocaust von Martin Choms-
ky und Schindlers Liste von Steven Spielberg, in:
Waltraud Wara Wende (Hrsg.): Geschichte im
Film. Mediale Inszenierung des Holocaust und
kulturelles Geddchtnis, Stuttgart 2002, S. 159-
180. Natalie Zemon Davis: ,Jede Ahnlichkeit mit
lebenden oder toten Personen ...": Der Film und
die Herausforderung der Authentizitdt, in: Ro-
ther, 1991, S. 37-63. Rainer Wirtz: Das Authen-
tische und das Historische, in: Fischer/Wirtz,
2008, S. 187-203 und Elm, 2008, S. 160-193.
Susanne Knaller, Harro Miiller: Einleitung. Au-
thentizitdit und kein Ende, in: dies., 2006, S. 7-16.
Susanne Knaller: Genealogie des Asthetischen
Authentizitdtsbegriffs, in: ebd., S. 17-35.

Hans J. Wulff: Iim Westen nichts Neues, in: Tho-
mas Klein, Marcus Stiglegger, Bodo Traber
(Hrsg.): Filmgenres Kriegsfilm, Stuttgart 2006,
S.46-56, S. 50.

29


http://www.filmportal.de/film/canaris_a8c82700fc264121a5a9381d86889037
http://www.filmportal.de/film/canaris_a8c82700fc264121a5a9381d86889037

1 EINLEITUNG

30

91

92
93

94

95

Bernd Lepel auf der Bonus DVD 1 ,Hitlers letz-
te Tage” Making Of (2004, R: Eckhart Schmidt),
Miinchen, Constantin Film 2005.

Moller, 2018.

Klaus Schaefer: GrufSwort, in: Toni Liidi (Hrsg.):
Designing Film. Szenenbildner/Production De-
signs, Berlin 2010, S. 15.

Bis heute existieren unterschiedliche Bezeich-
nungen fiir das Berufsbild des Szenenbildners,
was unter anderem damit zu tun hat, dass
es bis vor kurzem keine akademische Aus-
bildungsmoglichkeit auf diesem Gebiet gab
(z. B. erst seit 1991/92 an der HFF Miinchen)
und sich diese Filmmitarbeiter als Architek-
ten, Innenarchitekten, Biihnenbildner, Maler
oder Kommunikationsdesigner autodidak-
tisch in ihr Arbeitsfeld einarbeiteten. Daher
kénnen Begriffe wie ,Filmbildner, ,Szeno-
graph” (besonders in der DDR benutzt), ,Biih-
nenbildner”, ,Filmarchitekt” oder ,Ausstatter”,
im Englischen “Art Director” oder “Producti-
on Designer” je nach Zeit und Ort (bis heute)
Verwendung finden und je nach Entstehungs-
hintergrund die gleiche Tatigkeit bezeichnen.
Toni Ludi: Sprachwirrwarr. Ein Essay, in: ders.,
2010, S. 197-200. Liidi schldgt eine inhaltlich
begriindete generelle Bezeichnung als ,Sze-
nenbildner” und ,Szenenbild” vor.

Der Szenenbildner wird z. B. hdufig auf DVD-Co-
vern nicht genannt. Unter den ,Filmdaten” zu
Filmeintrdgen auf wikipedia.de wird er eben-
falls nicht aufgefiihrt.
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99

Der Aufgabenbereich eines Szenenbildners er-
streckt sich, je nach Land und Entstehungszeit
der Filme, von der Suche nach Drehorten, Ent-
wiirfen und Umsetzungen von Studiokulissen,
Drehplanmitbestimmung bis zur Finanzie-
rung - denn die Umsetzung seiner Riume sind
mit die kostenintensivsten Posten beim Film.
Harald G. Heker: Der urheberrechtliche Schutz
von Biihnenbild und Filmkulisse, Baden-Baden
1990, S. 57-92.

Kurt Maetzig: Was erwartet der Film vom Autor?
Eine Rede, Juni 1947, in: Glinter Agde (Hrsg.):
Kurt Maetzig. Filmarbeit: Gesprdche, Reden,
Schriften, Berlin 1987, S.177-188, S.179.

Sie finden in den vorhandenen Analysen zu
den Thdlmannfilmen wenig bis keine Beach-
tung. So wird z. B. im Artikel von Frank Tun-
nat: Filmsprache als Instrument der Politik. An-
merkungen zu Kurt Maetzigs Thdlmann-Film,
in: Finke, 2002, S. 166-179, eine Analyse der
Kameraperspektive flir verschiedene Szenen
vorgelegt, doch bleibt unerwédhnt, wo sich die
beschriebenen Spielorte befinden.

Im Archiv des Filmmuseums Potsdam liegen
rund 15.000 Blatt iiberwiegend der DEFA-Szeno-
graphen. Sie bilden die grofite Quelle fiir diese
Arbeit. Im Archiv der Deutschen Kinemathek
und im Archiv des Filmmuseums Diisseldorf
lagern Entwiirfe fiir DEFA-Filme in geringerem
Umfang.


http://wikipedia.de

2 Ernst Thalmann -
Formung einer politischen lkone

Der 1886 in Hamburg geborene Ernst Thal-
mann war Sohn kleinbiirgerlicher Eltern mit
einem Gemdiise-, Steinkohlen- und Fuhrge-
schdft in Hamburg Eilbek.! Nach dem Ver-
lassen des Elternhauses arbeitete er als Ju-
gendlicher im Hafen, auf Werften sowie als
Kutscher und fand bald in der Gewerkschaft
des Transportarbeiterverbandes sein politi-
sches Betdtigungsfeld. Mit 17 Jahren wurde
er Mitglied der SPD. Als Gefreiter kdmpfte
er ab 1915 an der Westfront im Ersten Welt-
krieg. 1919 trat er in die USPD ein und wur-
de im gleichen Jahr Mitglied im Stadtpar-
lament sowie Vorsitzender der Hamburger
Ortsgruppe der Partei. Unter anderem durch
seinen Einsatz kam es 1920 zum Anschluss
des linken Fliigels der USPD an die KPD. Von
1924 bis 1933 war er Reichstagsabgeordneter,
ab 1925 Vorsitzender der KPD. Seine Karrie-
re vom einfachen Hafenarbeiter zum tiiber-
regional bekannten Politiker erreichte mit
der Kandidatur fiir das Reichsprasidenten-
amt 1925 und 1932 ihren Hohepunkt. Kurz
nach der Machtergreifung Hitlers wurde er
im Mdrz 1933 verhaftet und verbrachte die
ndchsten elf Jahre in verschiedenen Gefang-
nissen, bevor er 1944 im KZ Buchenwald von
den Nationalsozialisten ermordet wurde.
Der von der kommunistischen Partei
und Thdlmann selbst initiierte Kult um sei-
ne Person setzte mit seiner Tatigkeit als
Reichstagsabgeordneter ein, wurde wdah-
rend der NS-Zeit von der Parteifiihrung aus
der Emigration heraus international betrie-
ben, die gesamte DDR-Zeit hindurch auf-

rechterhalten und fand ein abruptes Ende
mit dem Zusammenbruch des sozialisti-
schen deutschen Staates. Russel Lemmons
zeigt in seiner Untersuchung Hitler’s Rival.
Ernst Thdlmann in Myth and Memory, dass
in den 1920er und 1930er Jahren Thdlmann
noch Einfluss auf das propagierte Image hat-
te: vom einfachen Arbeiter zum Politiker im
Reichstag aufgestiegen, habe er stets die Be-
diirfnisse des Proletariers verstanden.? Wah-
rend seiner fast zwolfjahrigen Haft entwarf
die KPD zunehmend das Bild eines Heroen,
auf das Thalmann personlich kaum einwir-
ken konnte. Im sowjetischen Exil bauten die
Parteileiter Ulbricht und Pieck ihn als Mar-
tyrerfigur und Ikone des Antifaschismus auf,
fiir dessen vehement geforderte Befreiung
sie aber kaum konkrete Schritte unternah-
men. Inwieweit daran iiberhaupt Interes-
se bestand, wird bezweifelt, immerhin hét-
te Thdlmann seine vormalige Stellung als
Parteileiter wieder einfordern kdnnen.> Die
Funktion des ehemaligen KPD-Vorsitzenden
bestand nach seiner Verhaftung in der Ver-
korperung der propagierten internationalen
Einheit der Arbeiterbewegung und des nach
ihrer eigenen Auffassung stets primdr ver-
tretenen Antifaschismus der KPD.

Nach Griindung der DDR wurde an das
etablierte positive Image Thdlmanns ange-
kntipft. Der Name Ernst Thalmann sollte fiir
jeden DDR-Biirger allgegenwadrtig sein und
der ehemalige KPD-Vorsitzende zur Identifi-
kations- und Vorbildfigur werden, durch den
die SED-Fiihrung die Menschen ihres Landes
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an ihre Politik binden wollte. Kurz nach dem
Ende des Zweiten Weltkrieges hielt sich die
Parteifiihrung der KPD mit der Propagierung
Thédlmanns, der die SPD bis vor 1933 be-
kdmpft und als ,Sozialfaschisten” angegrif-
fen hatte,* als Galionsfigur zundchst zurtick,
da sie nicht die 1946 angestrebte Vereinigung
von ostdeutscher SPD und KPD zur SED ge-
fahrden wollte.> Mit der Errichtung des neu-
en Staates DDR wurde verstdrkt am Ausbau
des antifaschistischen Heldenmythos Thal-
mann gearbeitet. Auch die Planung zu einem
ersten Filmprojekt fallt in diese Zeit. In zahl-
reichen Darstellungen der 1950er Jahre wur-
de Thalmann als ,Ideal eines volksverbunde-
nen Politikers” wiedergegeben.¢

Der 1948 gegriindeten Pionierorgani-
sation wurde 1952 vom ZK der Name Ernst
Thdilmann verliehen. Die Pioniere sollten ge-
loben ,zu leben, zu lernen und zu kdmpfen,
wie es Ernst Thdlmann lehrt”” Nach kur-
zer Zeit gab es kaum einen Ort im Land, in
dem nicht eine Strafe oder ein Platz nach
dem Arbeiterfiihrer benannt war. Thdl-
manndenkmale wurden im Stadtraum, Ge-
denksteine und Biisten in Schulgarten und
Parks aufgestellt.®* An den Wanden offentli-
cher Gebdude, in Schulen und Parteibiiros,
auf Briefmarken und im Pionierausweis
sorgten Portrdts des KPD-Vorsitzenden fiir
dessen standige Prdsenz. Auszeichnungen
wurden in seinem Namen an Kinder und Er-
wachsene verliehen. Feier- und Gedenktage
ihm zu Ehren gehorten ins Programm von
Betrieben und Schulen. Sein Konterfei und
Ereignisse seines Lebens fanden in Male-
rei, Graphik oder bildhauerischen Arbeiten
Ausdruck.®

An Biographien und Bildbdnden tiber
Thalmann und seine Zeit herrschte in der
DDR kein Mangel.!’ Die erste Biografie ver-
fasste 1948 der Kommunist und Zeitgenos-
se Thalmanns Willi Bredel (1901-1964). Sie
wurde bis in die 1960er Jahre fast jahrlich
neu aufgelegt.!! Zu Gedenktagen von Thal-

manns Ermordung, besonders aber anléss-
lich seines 100. Geburtstages 1986 erschie-
nen weitere Bildbdnde und Biographien.
Im Jahr 1979 wurde unter der Leitung von
Giinter Hortzschansky (1926-2015) und ei-
nem Autorenkollektiv des ,Instituts fiir Mar-
xismus-Leninismus beim Zentralkomitee
der SED” die erste Auflage einer neuen 800
Seiten starken Biographie beim Dietz-Verlag
Berlin herausgegeben.'?

Nach dem Mauerfall setzte einerseits
eine kritische Auseinandersetzung um Thal-
mann und seine Bedeutung in der Geschich-
te, besonders der DDR-Geschichte und -Po-
litik ein. Auch international erschienen
Untersuchungen tber ihn."”* Viele der nach
1989 herausgebrachten Biographien und
Dokumentationen zeugen von dem Bemii-
hen, der von der Ideologie tiberlagerten Per-
son ndher zu kommen. Doch auch ihnen ist
haufig die Weltanschauung ihrer Autoren
anzumerken.'* Zudem erscheinen noch im-
mer Werke wie Aber ich glaube an den Tri-
umph der Wahrheit. Ernst Thdalmann zum 125.
Geburtstag mit Beitrdgen von Honecker-
nachfolger Egon Krenz (* 1937) und der ehe-
maligen DDR-Ministerin fiir Volksbildung
Margot Honecker (1927-2016)."> Diskussio-
nen um Thédlmann sind aktuell, wie der im-
mer wieder geforderte Abriss des Lew-Ker-
bel-Denkmals in Berlin zeigt.'¢

Wahrend der DDR-Zeit wandelten sich
die Darstellungskonventionen nur marginal.
Die einmal erschaffene Ikone wurde kaum
verdndert, da sie das personifizierte, wor-
tiber sich die SED-Regierung legitimierte, die
daher in ihrem Fiihrungsanspruch von die-
sen Bildern abhdngig war.'” Davon zeugen
z. B. die Thalmanndenkmale und die damit
verbundenen Einweihungsfeiern. Der sow-
jetische Bildhauer Lew Kerbel (1917-2003)
errichtete eines der letzten in den 1980er
Jahren in Berlin Prenzlauer Berg. Es be-
steht aus den Insignien Fahne, Faust, Ham-
mer und Sichel sowie Thdlmanns Konterfei.
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Kerbel kniipft an Bildformeln an, die bereits
in den 1930er Jahren der Kiinstler John He-
artfield (1891-1968) in seinen Fotokollagen
verwendete. Schonfeld beschreibt das Denk-
mal als ,seltsame Kombination von spatsta-
linistischem Byzantinismus und modernis-
tischer Symbolhaftigkeit'® In dem nicht
verwirklichten Entwurf von Ruthild Hahne
(1910-2001) von 1949 war der Held narrativ
eingebunden und als Anfiihrer eines revolu-
tiondren Demonstrationszuges geplant.'’

Thalmann wurde im Carlylschen Sinne
als Flihrergestalt prdsentiert, wie ein offiziel-
les Plakat von Andrea Kleinwdchter aus dem
Jahr 1983 zeigt (Abb. 3): ,ARBEITERMACHT"
prangt dem Betrachter in grof3en roten Let-
tern entgegen. Getrennt in: ,Arbeiter” und
,Macht", teilt das Wort das Blatt in zwei Ebe-
nen. Zehn Konterfeis wurden vor die Wor-
te gestellt: in der oberen Bildhalfte, bezeich-
nenderweise vor dem Wort ,Arbeiter”, sind
es Karl Marx, August Bebel (1840-1913), Karl
Liebknecht (1871-1919), Ernst Thdlmann
und Wilhelm Pieck, darunter die Botschaft:
,Sie haben dafiir gekdmpft.” In der unteren
Bildhalfte vor dem grofiten Wort ,Macht” ist
eine gleichartige Reihe von Prototypen un-
bekannter Arbeiter und Arbeiterinnen ab-
gebildet, unter ihren Portrdts der Schriftzug:
JWir verwirklichen sie.” ,Alles fiir das Wohl
des Volkes und den Frieden!” erscheint in
der unteren linken Ecke des Blattes.

Die Idee der Reihung von Portrdts ist
nicht neu: Auch Adolf Hitler hatte sich hinter
Otto von Bismarck (1815-1898) und Fried-
rich dem Grofen (1712-1786) u. a. auf Post-
karten stilisieren lassen. Er inszenierte sich
als geistiger Nachfolger des Reichskanzlers
und des Preufienkonigs. In der Sowjetuni-
on und der DDR waren es auf Plakaten und
Parteitagswdnden die Profilansichten von
Karl Marx, Friedrich Engels (1820-1895) und
Wladimir Iljitsch Lenin - bis in die 1950er
Jahre auch Josef Stalin — die verdeutlichen
sollten, dass die aktuellen Staatsfiihrer ihre

Abb. 3 Andrea Kleinwachter, Plakat, 1983

Politik im Sinne ihrer historischen Vorbilder
betreiben. Sie standen fiir die historische Be-
deutung und moralische Integritat der jewei-
ligen politischen Fiihrung. Die wissenschaft-
liche Theorie des Marxismus-Leninismus
wurde in den Portréts ihrer Schopfer ver-
bildlicht. Auf den theoretischen Grundlagen
dieser historischen Personen formten ihre
Nachfolger Ulbricht bzw. Honecker nun nach
ihrer eigenen Auffassung die Gegenwart.

In der DDR fufite die Geschichtswis-
senschaft auf der Uberzeugung, dass es
eine zwangsldufige, weltweite gesellschaft-
liche Entwicklung gebe, die zum Sozialis-
mus, bzw. Kommunismus fiithre, und die
auf den Arbeiten von Marx, Engels und Le-
nin basierte. Der Marxismus-Leninismus
war in diesem Sinne nicht blof} politische
Weltanschauung, sondern bildete die ,herr-
schende theoretische Grundlage”, auf die
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aufbauend sdmtliche historische Ereignisse
interpretiert wurden und an die die Politik
der Gegenwart gebunden war.?° Aus diesem
Anspruch, auf wissenschaftlicher Grundla-
ge Politik zu betreiben, bezog die regieren-
de Partei ihre Legitimation und begriinde-
te ihren Fihrungsanspruch. Kleinwédchters
Plakat verbildlicht dies. Eine Fotomonta-
ge Heartfields von 1952 zeigt, dass mit ver-
gleichbaren Bildformeln schon dreifig Jahre
vorher geworben worden war. Auch Heart-
field kombiniert Portrdts von Marx, Engels,
Lenin und Stalin mit Arbeitsorten wie der
Fabrik und dem Feld sowie Arbeiterprototy-
pen wie den Bergmann oder die Laborantin.

Kleinwadchters Plakat zeigt in den 1980er
Jahren ein Ideal von kommunistischer Fiih-
rerschaft und Arbeitern, dass ein idealisiertes
Bild von Geschichte und Gegenwart zeich-
net, welches auch in den Filmen prasentiert
wird, das jedoch immer weniger mit dem All-
tag des DDR-Biirgers zu tun hatte. Ein Ver-
gleich mit DDR-Gegenwartsfilmen macht das
deutlich: In den 1950er und 1960er Jahren
werden in ihnen in den Alltagsgeschichten
haufig idealisierte Zustdnde gezeigt. In den
1970er und 1980er Jahren werden in den Fil-
men vermehrt und mal mehr, mal weniger
unterschwellig Probleme wie Mangelwirt-
schaft, tiberholte Technik in den Betrieben
oder Alkoholmissbrauch thematisiert.!

Auf Kleinwdéchters Plakat musste an
keiner Stelle vermerkt werden, wer die Dar-
gestellten sind. Die Arbeiter verkorpern Pro-
totypen wie den Bauarbeiter, die Fabrikar-
beiterin oder die LPG-Landarbeiterin. Die
Maénner der oberen Reihe waren durch ihre
standige visuelle Prdasenz ldngst zu Ikonen
erstarrt und sofort identifizierbar: ob Marx
mit grauem Vollbart?? oder Liebknecht mit
Nickelbrille und zeittypischem Oberlippen-
bart; die Darstellungen zeigen die Madnner
meist im gleichen Alter und mit typischen
Merkmalen. Am Ende reichen einzelne At-
tribute, um die jeweilige Person dahinter

sofort zu identifizieren. Auf der Gegenseite
des politischen Spektrums funktioniert das
ebenfalls: Pragnantes Beispiel ist Hitler: Sei-
tenscheitelfrisur und Zweifingerbart genii-
gen, um seine Person zu assoziieren.?

Auch die von Thdlmann durch Denkma-
ler, Fotografien, Kunstwerke, Drucke, Brief-
marken und vor allem den Film verbreiteten
Konterfeis fiihrten zu einer Abbildungs-
konvention des Helden, die ihn aufgrund
von wiederkehrenden Erkennungszeichen
wie Hafenarbeitermiitze (einem sogenann-
ten Elbsegler) oder Kahlkopfigkeit unmiss-
verstandlich identifizierbar machten. Die
typische Schiffermiitze, die in dieser Zeit
Hafenarbeiter und Seeleute im Norden
Deutschlands trugen, stellte ein wichtiges
Merkmal seiner Charakterisierung als Poli-
tiker dar, der den Proletariern und deren Le-
ben nahestand. Sie bezeugt einerseits seine
Arbeiterherkunft, andererseits seine Liebe
zu seiner Heimatstadt Hamburg.?* Sie fehlt
in keinem der Filme tiber ihn, selbst in dem
Jugendfilm Aus meiner Kindheit (1975), die
Thdlmanns Leben zwischen seinem 14. und
16. Lebensjahr schildert, ist er durch sei-
ne Kopfbedeckung schon im Vorspann ge-
kennzeichnet. Wahrend alle anderen beim
Sonntagsausflug - passend zum Anzug und
der zeitlichen Epoche - einen Strohhut tra-
gen, wurde der Thdlmanndarsteller Micha-
el Hundrieser mit einer Hafenarbeitermiitze
ausgestattet.

Stdrker als Denkmaler und Fotografien
sollten Filme bei der Vermittlung des Bildes
von Thdlmann nicht nur seine Person und
bestimmte Attribute herausstellen, sondern
seinen Charakter tiber Filmraume schildern,
die vielerorts erzahlten Geschichten und Er-
eignisse um seine Person verbildlichen und
so dem Zuschauer einprdgen. Aus anderen
Medien bekannte Merkmale mussten wie-
dererkennbar sein, damit der Film die Iko-
ne Thdlmann weiterentwickeln konnte. Das
Ikonenhafte seiner Figur aufiert sich in den
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1950er-Jahre-Filmen unter anderem dar-
in, dass der Held nicht altert, trotzdem sich
die Handlung tber einen Zeitraum von 26
Jahren erstreckt. Sein Auferes bleibt ty-
pisch, obwohl auch in der DDR Bilder von
Thdlmann bekannt waren, die ihn in ande-
ren Lebensphasen z. B. mit Schnurrbart und
Sonntagsanzug abbilden, wie auf einer Fo-
tografie von 1915, kurz vor Antritt seines
Kriegsdienstes.?® In Ernst Thdlmann — Sohn
seiner Klasse (1954), der an der Westfront
1918 einsetzt, tritt er bereits von Beginn an
ohne Schnauzbart auf.

Die Schauspieler, die Thdlmann in den
Filmen verkorpern, wurden nach vorhan-
denen duferen Ahnlichkeiten mit den be-
kannten Portréts des historischen Vorbilds
ausgewdhlt.?¢ In Gestus und Auftreten be-
miihten sie sich, an populédre Bildnisse des
Originals heranzureichen. Schauspieler
Gilinther Simon (1925-1972) sah sich ori-
ginale Filmaufnahmen von Thdlmann an.”
Er konnte bereits vier Jahre vor dem Thdl-
mannzweiteiler in dem Gegenwartsfilm Das
verurteilte Dorf (1952, R: Martin Hellberg)
als aufrechter Kdmpfer gegen den von den
Amerikanern geplanten Abriss seines Dorfes
fiir den Bau eines Militdrflugplatzes iiber-

zeugen und erhielt mit der Thdlmanndar-
stellung die Rolle seines Lebens, mit der er
fortan vom Publikum identifiziert wurde.?®

Wurde in Denkmialern, Fotografien oder
Gemailden Thilmann als Arbeiterfiihrer,
ehemaliger Arbeiter und Revolutiondr in ei-
ner erstarrten Pose festgehalten, konnte der
Film bewegte Bilder in narrativer Form fiir
den Zuschauer erlebbar machen und emo-
tional ansprechen. Die gebauten Filmraume
fungieren als soziale Hiille und beschreiben
Thdlmann als Klassenkdmpfer, Revolutio-
ndr, Arbeiter, Familienvater und Martyrer.
Der Ikone Thdlmann wurden durch die Fil-
me Aktionsrdaume gegeben. Die Wirkungs-
absicht erfiillte sich: Die Filmszenen sind im
Gedéachtnis vieler Menschen haften geblie-
ben, wie u. a. die hdufigen Bezugnahmen
ehemaliger Genossen und SED-Funktiona-
re in ihren Reden auf Thdlmann noch heute
bezeugen, in denen oft die Filmfigur mit der
historischen gleichgesetzt wird.? Die Sze-
nenbilder wirken im Zusammenhang mit
dem Idol und daher wird die Aufmerksam-
keit, welche nicht nur die Filmemacher, son-
dern auch die SED-Fiithrung der Gestaltung
der Bilder und Rdume in den Filmen wid-
meten, verstandlich.
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Anmerkungen

1

Grundlage aller Autoren zu Thdlmanns Biogra-
phie ist: Ernst Thdlmann: Gekiirzter Lebenslauf,
aus dem Stegreif niedergelegt, stilistisch deshalb
nicht ganz einwandfrei [1935], (erstmals verdf-
fentlicht in: Beitrdge zur Geschichte der Arbei-
terbewegung (Berlin) Heft 1, 1975). In dieser
Arbeit zitiert nach: Institut fiir Marxismus-Le-
ninismus beim ZK der SED (Hrsg.): Ernst Thal-
mann. Briefe — Erinnerungen, Berlin 1986, S. 11—
67.

Lemmons, 2013.

Es gab tiiber die Grenzen Europas hinaus in
vielen Landern Demonstrationen und 6ffentli-
che Aufrufe, welche die Befreiung Thdlmanns
forderten. Konkrete Versuche, dieses Ziel um-
zusetzen, wurden kaum unternommen. Lem-
mons, 2013.

Der gegen die SPD gerichtete Kampfbegriff
,Sozialfaschismus” wurde von Grigori Sino-
wjew (1883-1936) 1924 aufgebracht und im
selben Jahr von Stalin {ibernommen, der be-
hauptete, Sozialdemokratie und Faschismus
seien ,Zwillingsbriider”. Die Sozialfaschismust-
heorie war zwischen 1929 und 1935 besonders
ausgeprdgt, 1935 wurde sie verworfen und
Einheitsfront gegen den Nationalsozialismus
propagiert. Josef Stalin: Zur internationalen
Lage, Werke Band 6, Berlin 1952, S. 252. Ulla
Plener: ,Sozialdemokratismus” - Instrument der
SED-Fiihrung im Kalten Krieg gegen Teile der Ar-
beiterbewegung (1848-1953), in: UTOPIE krea-
tiv, Heft 161 (Mdrz 2004), S. 248-256, S. 248H.
Annette Leo: Liturgie statt Erinnerung: Die
Schaffung eines Heldenbildes am Beispiel Ernst
Thdlmanns, in: Monteath, 2000, S. 17-30.
Martin Schonfeld: Die Konstruktion eines politi-
schen 1dols: Darstellung Ernst Thalmanns in der
Kunst der SBZ/DDR und ihre Funktion, in: Mon-
teath, 2000, S. 147-178, S. 158.

René Borrnert: Wie Ernst Thilmann treu und
kiihn!, Bad Heilbrunn 2004, S. 83f.

Schonfeld, 2000, S. 147-178.

Ebd., S. 152.

Neben Bredels Biographie von 1948 und der
Biographie von 1979 schrieb: Irma Vester-Thal-
mann: Ernst Thdlmann. Erinnerungen an mei-
nen Vater, Berlin 1954 (erschien bis 1982 in
mindestens 15 Auflagen). Zum 100. Geburtstag
erschien ein grofiformatiger Bildband: Institut
flir Marxismus-Leninismus beim ZK der SED
(Hrsg.) unter Leitung von Glnter Hortzschans-
ky, Katja Haferkorn: Ernst Thdlmann. Bilder,
Dokumente, Texte, Berlin 1986. Weitere Verof-
fentlichungen, siehe: Bérrnert, 2004, S. 17-31.
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Willi Bredel: Ernst Thdlmann. Ein Beitrag zu
einem politischen Lebensbild, Berlin 1948. Bis
1961 erschien die Biographie in acht Auflagen,
Borrnert, 2004, S. 17.

Diese im Gegensatz zu Bredels Biographie eher
an wissenschaftlichen Standards orientierte,
mit Fulinoten ausgestattete, bebilderte Biogra-
phie wurde in drei Auflagen bis 1981 heraus-
gebracht, Borrnert, 2004, S. 22-24.

Lemmons, 2013. Norman LaPorte: The Rise of
Ernst Thdlmann and the Hamburg Left, 1921-
1923, in: Ralf Hoffrogge, Norman LaPorte
(Hrsg.): Weimar Communism as Mass Movement
1918-1933, London 2017, S. 45-65. Norman
LaPorte: Ernst Thalmann. A Biography (Commu-
nist Lives), voraussichtliches Erscheinen 2024.

Der Journalist Egon Griibel erwies sich in sei-
nem unter Pseudonym erschienenen Buch
als verbitterter Abrechner mit der DDR: Thilo
Gabelmann: Thdlmann ist niemals gefallen?
Eine Legende stirbt, Berlin 1996. Arnim Fuhrer:
Ernst Thdlmann. Soldat des Proletariats, Miin-
chen 2011, schreibt ,auf der Grundlage einer
biirgerlichen Sichtweise”, S. 14. Der US-Ame-
rikaner Lemmons, 2013, schaut von aufden
auf den Mythos Thdlmann. Um differenzierte
Sicht bemiiht erscheinen die Beitrdge des Sam-
melbandes in: Monteath, 2000. Die Historiker
und Thdlmannanhdnger Czichon und Marohn
verfassten eine ausfiihrliche, Thdlmann glori-
fizierende tber 1000seitige Biographie: Eber-
hard Czichon, Heinz Marohn: Thdlmann. Ein
Report, Band 1 und 2, Berlin 2010. Bereits vor
1989 erschien in der BRD z. B.: Hannes Heer:
Ernst Thdlmann in Selbstzeugnissen und Bilddo-
kumenten, Hamburg 1975.

Eberhard Czichon, Heinz Marohn, Wiljo Hei-
nen: Aber ich glaube an den Triumph der Wahr-
heit. Ernst Thdlmann zum 125. Geburtstag, Ber-
lin 2011.

Stefan Strauss: Ermst Thdlmann Denkmal: Jun-
ge Liberale wollen Thdlmann-Denkmal sprengen,
auf:  https://www.berliner-zeitung.de/mensch-
metropole/ernst-thaelmann-denkmal-junge-
liberale-wollen-thaelmann-denkmal-sprengen-
1i.22225, 13.06.2013 (20.09.2023). Werner van
Bebber: Gegnerund Freundedemonstrierenam Thiil-
mann-Denkmal, auf: http://www.tagesspiegel.de/
berlin/streit-um-einen-antifaschisten-gegner-
und-freunde-demonstrieren-am-thaelmann-
denkmal/8356348.html 15.06.2013 (20.09.2023).
Fuhrer duf8ert Unverstdndnis, warum die aktu-
elle SPD-Regierung mit dem Denkmal bis heu-
te ihren schlimmsten Feind ehre. Fuhrer, 2011,


https://www.berliner-zeitung.de/mensch-metropole/ernst-thaelmann-denkmal-junge-liberale-wollen-thaelmann-denkmal-sprengen-li.22225
https://www.berliner-zeitung.de/mensch-metropole/ernst-thaelmann-denkmal-junge-liberale-wollen-thaelmann-denkmal-sprengen-li.22225
https://www.berliner-zeitung.de/mensch-metropole/ernst-thaelmann-denkmal-junge-liberale-wollen-thaelmann-denkmal-sprengen-li.22225
https://www.berliner-zeitung.de/mensch-metropole/ernst-thaelmann-denkmal-junge-liberale-wollen-thaelmann-denkmal-sprengen-li.22225
http://www.tagesspiegel.de/berlin/streit-um-einen-antifaschisten-gegner-und-freunde-demonstrieren-am-thaelmann-denkmal/8356348.html
http://www.tagesspiegel.de/berlin/streit-um-einen-antifaschisten-gegner-und-freunde-demonstrieren-am-thaelmann-denkmal/8356348.html
http://www.tagesspiegel.de/berlin/streit-um-einen-antifaschisten-gegner-und-freunde-demonstrieren-am-thaelmann-denkmal/8356348.html
http://www.tagesspiegel.de/berlin/streit-um-einen-antifaschisten-gegner-und-freunde-demonstrieren-am-thaelmann-denkmal/8356348.html

17
18
19

20

21

22

23

24

25

S. 336. Thdlmann-Denkmal kommentiert, Panko-
wer Allgemeine Zeitung http://www.pankower-
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Besmirched”. 2014 hat der Senat das Denkmal un-
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nach Abriss des Denkmals wurden 2022 laut:
Erik Peter: Betonkdpfe in Pankow. CDU will Abriss
von Thdlmann-Denkmal https://taz.de/CDU-will-
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monumentalen Denkmal von 1950 bis 1965.
Die Realisierung wurde auf Beschluss des ZK
der SED eingestellt. Fotografien von den Mo-
dellen, bzw. Teile desselben sind erhalten. Jorg
Fidorra, Katrin Bettina Muller: Ruthild Hahne.
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diskurs und Doktringesellschaft, in: ders, 2000,
S.9-35.

Siehe auch Kapitel 5, Die Kneipe - vom visuel-
len Tabu zum Positivbild.

Elisabeth Diihr (Hrsg.), Ikone Karl Marx. Kult-
bilder und Bilderkult. Katalog zur Ausstellung im
Stadtmuseum Simeonstift Trier. 17. Mdrz bis 18.
Oktober 2013, Regensburg 2013.

So z. B. auf dem Buchcover von Er ist wieder
da, einem Roman tiber Adolf Hitler von Timur
Vermes von 2012. Der Wiedererkennungswert
Hitlers wurde schon zu seinen Lebzeiten er-
kannt und der Propaganda mit seinem Bildnis
nutzbar gemacht, Ronge, 2010, S. 112f.

Siehe auch Kapitel 4, Hamburg - Thdlmanns
Heimat und Ort der Revolution.

Diese Portrdts sind in groflen Bildbdnden zu
finden. Hortzschansky/Haferkorn, 1986.
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ANMERKUNGEN

Fiir den Thdlmannzweiteiler von Maetzig war
unter anderen Wilhelm Koch-Hooge fiir die
Rolle Thdlmann im Gesprach. Hooge hatte sich
in friiheren Filmen durch die Verkdrperung
positiv  besetzter Arbeiterfiguren bewdhrt.
(Der Charakterisierung der Thadlmannfigur
besonders nahe kommt er in: Stirker als die
Nacht, 1954). Die Entscheidung fiel auf den
weniger erfahrenen Giinther Simon, der zwar
nicht Mitglied der SED war, dessen Aufieres
der Ikone Thalmann aber am dhnlichsten war.
Stand der Besetzung Film ,Ernst Thdlmann” vom
14.03.1952, S. 1.

Presseheft Ernst Thdalmann — Sohn seiner Klasse.
Ein farbiger DEFA-Spielfilm, S. 17-19.

Das war - laut Maetzig - fiir Simon Grund, in
die SED einzutreten, da ihn nach dem Sehen
des ersten Filmteiles jeder mit ,Genosse” an-
geredet habe. Giinter Agde, Kurt Maetzig: Ge-
sellschaftlicher Auftrag: Die Thdlmann-Filme, in:
Agde/Maetzig, 1987, S. 75-90, S. 81.

Viele dltere DDR-Biirger erinnern sich bis heu-
te an die Maetzigfilme und bis heute bringen
Kommunisten und ihre Sympathisanten Ver-
weise auf die Filme, wenn sie {iber die histo-
rische Person sprechen: z. B. erinnert Krenz in
einer Rede anlésslich einer Gedenkveranstal-
tung fiir Thdlmann am 20.08.2004 in Ham-
burg an die Filme, die Thdlmanns ,Kraft, Folter
und Demiitigung zu iberstehen” Ausdruck
verliehen hatten und ihn noch immer faszi-
nieren: Egon Krenz: Er hdtte uns gescholten,
in: Czichon/Marohn/Heinen, 2011, S. 27-35,
S. 27f. Auch der DDR-Historiker Kurt Goss-
weiler bezieht sich in seinen Darstellungen
Thdlmanns auf Bilder, die vor allen Dingen
aus dem Maetzigfilm bekannt sind und we-
niger auf historischen Quellen basieren, z. B.
Thdlmanns im Film gezeigter aufrechter Gang
in den Tod: Kurt Gossweiler: Die Ermordung
Ernst Thdlmanns und der Umgang mit seinem
Andenken - ein Beispiel des Kampfes deutscher
Machteliten gegen gesellschaftliche Alternativen
und deren Trdger, in: Czichon/Marohn/Heinen,
2011, S.59-70.
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3 Ernst Thalmann — Eine statische
lkone? Filme von 1954—-1986

,Thdlmann, das konnte die Fiihrerper-
sonlichkeit werden, die das deutsche
Proletariat braucht.”!

Textzeile Lenins aus dem Literarischem
Szenarium des Thdlmannfilms 1. Teil, 1952

Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
und Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse
(1955)

,Und das Schwerste und Grofite war eben,
dass dieser Film dazu bestimmt war, ein
von Grund auf pervertiertes Geschichts-
bewusstsein, wie wir damals sagten, vom
Kopf auf die Beine zu stellen oder ,wieder
zurechtzurticken’, die Entwicklungslinien
unserer eigenen nationalen Geschichte
vom Standpunkt der Arbeiterklasse aus
zu sehen und nicht vom Standpunkt der
Bourgeoisie.”

Kurt Maetzig, 1987

,Mit dem wirklichen Thalmann hat der
,Sohn seiner Klasse, dem ein zweiter
Teil mit dem Titel ,Fiihrer seiner Klasse’
folgen soll, schon kaum mehr etwas ge-
mein. Ein Cocktail heroischer’ Liigen und
Falschungen, in den einige Tropfen Wahr-
heit gegossen sind.”

Erich Wollenberg, 1954

Die beiden gegensatzlichen Aussagen des
Regisseurs aus einem {iiber dreifligjahrigen

Riickblick einerseits und des ehemaligen
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KPD-Funktionars Erich Wollenberg (1892-
1973) andererseits zeigen, aus welchem Zeit-
geist heraus und mit welchen Anspriichen
an Geschichtsdarstellung die ersten beiden
Spielfilme tiber Thdlmann wédhrend der frii-
hen Phase des Kalten Krieges produziert
und wahrgenommen wurden.

Die Funktion des Zweiteilers in seinen
Aussagen in Bezug auf die Gegenwart, die
aktuelle politische Lage und seiner ange-
strebten Wirkung auf das Publikum wird in
einem Brief des Regisseurs an seinen Haupt-
darsteller anschaulich:

,In unserer Zeit sind viele Menschen in
unserem deutschen Vaterland in ihrer
politischen Haltung schwankend. Die
Verhiltnisse bei uns sind, bedingt durch
die geschichtliche Entwicklung unseres
Volkes und beeinflufit durch den kal-
ten Krieg, in dem wir leben, oft wenig
dazu angetan, den Menschen ein kla-
res Bild dessen, was wir mit dem Wort
Sozialismus meinen, vor Augen zu stel-
len. Man muf$ das Gute bei uns suchen.
Fehler und Schwéchen drdngen sich ei-
nem leichter auf, und die feindliche Pro-
paganda tut alles, um diese Fehler und
Riickstinde der Vergangenheit, Sabo-
tage und menschliche Unzuldnglich-
keit als das Wesentlichste erscheinen
zu lassen. Dem allen stellen wir unsere
beiden Thdlmann-Filme entgegen, und
wir zeigen in diesen Filmen ein realisti-
sches, ungeschminktes, aber doch grofies
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und, ich mdchte sogar sagen, erhabenes
Bild von dem moralischen Antlitz vieler
kommunistischer Menschen. Es ist nicht
so, daf3 wir der Wirklichkeit eine Propa-
ganda gegentberstellen, sondern im Ge-
genteil, unser Film ist so realistisch, so
sehr Wirklichkeit, daf} es in menschli-
cher Beziehung mehr Wirklichkeit ist als
das uns umgebende Leben. Es ist gewis-
sermaflen ein Destillat des Edelsten (?),
Wahren und Guten, was uns beschaftigt,
wenn wir das Wort Sozialismus ausspre-
chen. Deshalb mdochte ich heute auch die
Voraussage machen, daf3 sehr viele Men-
schen durch diesen Film dazu gebracht
werden, unsere Wirklichkeit mit ande-
ren Augen, das Gute schon mit den Au-
gen von morgen zu betrachten, die kost-
baren Keime der Zukunft zu kennen,
zu hiiten und zu pflegen und sie nicht
von dem Waust verfaulter Herbstblatter
erdriicken zu lassen.”

Im Jahr der DDR-Griindung 1949 begannen
die Vorbereitungen fiir einen Spielfilm’ tiber
Ernst Thdlmann. Ein sogenanntes ,Thal-
mann-Kollektiv’ wurde gegriindet, das den
Filmstoff erarbeiten sollte.®

Rosa Thidlmann (1890-1962), die Witwe
des KPD-Vorsitzenden, sollte ,das menschli-
che Bild Thdlmanns durch Mitteilungen aus
ihrem Privatleben, aus ihren Ehejahren be-
reichern.””

Der Schriftsteller Alexander Graf Sten-
bock-Fermor (1902-1972) sollte sich am Ex-
posé beteiligen und Zeitzeugen besuchen
und befragen.’

Die Autoren Willi Bredel und Michael
Tschesno-Hell® sollten ebenfalls Zeitzeugen
treffen und das Exposé erarbeiten.!® Spater
verfassten beide das Drehbuch zum Zweitei-
ler, das auf der 1948 erstmalig erschienenen
Biographie von Bredel basierte.!!

Theaterregisseur und Filmproduzent
Hans Rodenberg (1895-1978) erhielt die

Aufgabe, originale Bild- und Tondokumente
von Thdlmann zu besorgen.!?

Otto Winzer (1902-1975), kiinstlerischer
Direktor der DEFA (1949-1952) und Leiter
der Prasidialkanzlei von Wilhelm Pieck, dem
ersten und einzigen Prdsidenten der DDR,
sowie Regisseur Falk Harnack (1913-1991)
hielten Verbindung zur SED-Fiihrung bei der
Filmentwicklung.”

Neben dem Zusammentragen der Mate-
rialien tiber Thdalmann und den Gesprachen
mit Zeitgenossen wurden von der Grup-
pe die von den Autoren vorgelegten Treat-
ments diskutiert, iber mdogliche Regisseure
und Hauptdarsteller beraten und potentielle
Vorbildfilme geschaut.!* Zwischen 1949 und
1953 entstanden zahlreiche Drehbuchvari-
anten, vor allem fir Erust Thilmann — Sohn
seiner Klasse (1954). Ernst Thdlmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955) ging den Autoren
schneller von der Hand. Sie wussten nun,
worauf es inhaltlich und asthetisch - auch
der SED-Fiihrung - ankam.

Vor dem Hintergrund des Kalten Krieges
sollte ein Monumentalfilm entstehen, der in
seiner politischen Botschaft kaum Interpre-
tationsspielraum bieten und vom Publikum
nicht missverstanden werden konnte. Even-
tuell vorhandene Geschichtsbilder sollte der
neue Zweiteiler beim Zuschauer tiberschrei-
ben, Thdlmann durch die Filme méglichst
der gesamten DDR-Bevolkerung bekannt
werden.!” Regierungschef Ulbricht beteiligte
sich personlich an der Stoffentwicklung und
nahm im Drehbuch Streichungen und Be-
richtigungen vor.'¢

Die Maflnahmen, die zur Umsetzung
dieses Ziels getroffen wurden, waren ein-
malig in der Produktionsgeschichte der
DEFA. Sie sprechen fiir die herausragende
politische Bedeutung, die die SED-Regie-
rung den Filmen beimafl. Mit mehr als sechs
Millionen Mark fiir jeden Film waren sie
mehr als doppelt so teuer wie vergleichba-
re DEFA-Produktionen der 1950er Jahre.!” In
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der DDR-Presse wurden sie eingehend be-
sprochen und zu ihrem Besuch aufgefordert.
Betriebe, Fachschulen und Schulklassen
wurden angehalten, in organisierten Veran-
staltungen die Filme anzusehen.!®* Aber auch
unabhdngig von solchen Mafinahmen zog
der Film viele Zuschauer in die Kinos, was
sich unter anderem in Briefen duflert, die
nach der Ausstrahlung des TV-Films 1986
beim Fernsehen eingingen. Maetzigs Filmen
wurde dabei haufig gegeniiber der neueren
Verfilmung der Vorzug gegeben."

Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse er-
lebte am 9. Mérz 1954 im Berliner Fried-
richstadtpalast in Anwesenheit von Wilhelm
Pieck, Ministerprdasident Otto Grotewohl
(1894-1964) und seinem Stellvertreter Wal-
ter Ulbricht, Volkskammerprasident Johan-
nes Dieckmann (1893-1969) und Vizepra-
sident Hermann Matern (1893-1971), dem
Minister fiir Kultur Johannes R. Becher
(1891-1958), Rosa Thalmann, den Filmema-
chern und internationalen Personlichkeiten
aus Politik und Kunst seine Premiere.® Ernst
Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse wurde am 7.
Oktober 1955 - dem offiziellen ,Jahrestag der
Griindung der DDR” - in der Berliner Volks-
biihne ebenfalls in Anwesenheit von Regie-
rungsmitgliedern und ausldndischen Regie-
rungsdelegationen uraufgefiihrt.?!

Der Zweiteiler sollte den Vorgaben der
internationalen Kulturpolitik der sozialisti-
schen Staaten der 1950er Jahre folgen, die
auf alle kiinstlerischen Bereiche bezogen
eine Darstellung im Sinne des sozialistischen
Realismus?? verlangte, mit dem sich die sozi-
alistischen Staaten von den Kunststromun-
gen des Westens auch asthetisch abgrenzen
wollten.? Bei dieser Herangehensweise han-
delte es sich weniger um eine kiinstlerische
Stilfrage. Ein politischer Standpunkt sollte
ausgedriickt werden. Kunst sollte aufkldren
und ,Waffe im Klassenkampf” sein.?* Deut-
lich sichtbar kniipft das Werk an Vorbildfil-
me um Stalin wie z. B. Der Schwur (1946, R:

Micheil Tschiaureli) oder Der Fall von Ber-
lin (1950, R: Micheil Tschiaureli) an. Neben
diesen sah sich das Thalmannkollektiv Le-
nin im Oktober (1937, R: Michail Romm) und
Lenin im Jahr 1918 (1939, R: Michail Romm)
an, die als Richtschnur dienen sollten.?” Der
Thalmannzweiteiler orientiert sich an einer
Ausformung idealisierter Helden, wie sie in
der Sowjetunion in der bildenden Kunst, der
Fotografie und im Film bereits in den 1930er
Jahren mit Lenin und Stalin kreiert worden
waren.*

In den Beratungen des Thdlmannkol-
lektivs fiir einen passenden Regisseur wur-
den zeitweise der Schweizer Leopold Lindt-
berg (1902-1984), Peter Pewas (1904-1984),
der niederldndische Dokumentarfilmer Jo-
ris Ivens (1898-1989), Hans Rodenberg, der
Bulgare Sldtan Dudow (1903-1963) und
Gustav von Wangenheim (1895-1975) ins
Auge gefasst.?” Mit Kurt Maetzig war dann
1952 ein kompetenter Regisseur gefunden,
der sich mit der erwiinschten politischen
Einstellung an seine Arbeit machte.?® Er war
noch zu NS-Zeiten 1944 in die damals ver-
botene KPD eingetreten und gehorte 1946
zu den Mitbegriindern der DEFA. Als Direk-
tor der DEFA-Wochenschau Der Augenzeuge
und mit Dokumentarfilmen wie Berlin im
Aufbau (1946) oder Einheit SPD - KPD (1946)
hatte er sich als politisch zuverlassig im Sin-
ne der SED-Politik bewdhrt. Auch seine zum
Teil international beachteten Spielfilme der
1940er und 1950er Jahre waren erfolgreich.
Mit Themen der unmittelbaren deutschen
Vergangenheit (Ehe im Schatten, 1947, Die
Buntkarierten, 1949, Der Rat der Gotter, 1950)
und mit Gegenwartsstoffen (Roman einer
Jjungen Ehe, 1952) hatte er sich als tiberzeug-
ter Sozialist gezeigt.

Zwei Kollektive erarbeiteten das Sze-
nenbild der Filme, jeweils unter der Leitung
von Willy Schiller (1899-1973) und Otto
Erdmann (1898-1965),” zwei erfahrenen
Filmarchitekten, die schon in den 1920er
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Jahren an so wichtigen Produktionen wie
Der Golem, wie er in die Welt kam (1920, R:
Paul Wegener, SB: Hans Poelzig, Mitarbeit:
Schiller) oder Die freudlose Gasse (1925, R:
Georg Wilhelm Pabst, SB: Hans Sohnle, Erd-
mann) mitgewirkt hatten.’* Obwohl Schiller
seit 1925 KPD-Mitglied war, konnte er wie
Erdmann wédhrend der NS-Zeit beim Film
tdtig sein und arbeitete hauptsdchlich an
weniger politisch ausgerichteten Stoffen wie
Ein Mddchen geht an Land (1938, R: Werner
Hochbaum) oder Kohlhiesels Tochter (1943,
R: Kurt Hoffmann) mit.*' Nach Kriegsende
konnte er als Filmarchitekt nahtlos seine
Arbeit in Babelsberg fortsetzen und gehorte
wie Maetzig 1946 zu den Griindungsmitglie-
dern der DEFA.*

Der zwischen 1969-1976 amtierende
Direktor des Filmstudios Albert Wilkening
(1909-1990) bezeichnet ihn in seiner Ge-
schichte der DEFA von 1945-1950 als einen
der drei grofen Filmarchitekten neben Erich
Zander (1889-1965) und Emil Hasler (1901-
1986), die ebenfalls in den 1940er Jahren fiir
die DEFA-Studios arbeiteten. Im Gegensatz
zu den anderen beiden betont er Schillers

,progressive politische Haltung, [...] fir
ihn die Richtschnur fiir seine kiinstleri-
sche Arbeit. Vielleicht ein wenig zu ide-
alisiert betrachtete er das Leben und die
Kunst.”??

Uber Otto Erdmann heifit es:

,Eine Kopplung mit dem realistischer
denkenden Otto Erdmann, der sich im
Fantasiereichtum mit Willi Schiller ver-
wandt fiihlte und auf seine Art von
Traumideen lebte, hat manche wertvol-
le Arbeit wie zum Beispiel beim Thal-
mann-Film erméglicht.”**

Der bekannteste Szenenbildner der DEFA,
Alfred Hirschmeier (1931-1996), kam wah-

rend der Arbeitsphase am Thdlmannzwei-
teiler nach Babelsberg und wurde Schillers
Assistent. Neben den zahlreichen Zeichnun-
gen von Schiller und Erdmann liegen auch
von seiner Hand acht Entwiirfe fiir Ernst
Thédlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) vor.

Mit der kiinstlerischen Ausfithrung der
Szenenbildentwiirfe wurde der Kunstma-
ler Willi Eplinius beauftragt, dessen farbi-
ge Fassungen der Szenen Informationen zu
den Planungen liefern und wichtige Grund-
lage dieser Studie sind. Sie vermitteln ei-
nen Eindruck, wie Szenen, die im Film nicht
oder anders ausgefiihrt wurden, hétten aus-
sehen konnen. Sie entstanden wahrschein-
lich nach Drehbuchversionen von 1952 oder
1953 fiir den ersten Teil, bzw. von 1954 fiir
Teil Zwei.® Anldsslich der Premiere des ers-
ten Filmteils gab eine Ausstellung in den
Filmstudios iiber die Entstehung des Zwei-
teilers Auskunft und prasentierte die farbi-
gen Arbeiten von Eplinius.*

Nach dem Ausscheiden von Kostim-
bildner Walter Schulze-Mittendorf (1893-
1976) nach drei Monaten libernahm Ger-
hard Kaddatz die Kostltimgestaltung fiir den
Film.*” Auch die Figurinen von Schulze-Mit-
tendorf geben Einblick in die optische Ge-
staltung des Films.>®

Gedreht wurden die Filme, wie alle fol-
genden iiber Thdlmann, in Farbe. Fiir die Ka-
meraleute Karl Plintzner (1911-1975) und
Horst E. Brandt (1923-2009) stellte sich die
Herausforderung, mit Agfa-Filmmaterial zu
arbeiten, das sich als besonders lichtunemp-
findlich erwies. Zahlreiche Szenen - auch
im Auflenbereich spielende — wurden daher
in den Ateliers von Babelsberg aufgenom-
men.*

Am 19. Mdrz 1953 begannen die Dre-
harbeiten auf dem Babelsberger Studioge-
lande.* Auflenaufnahmen wurden fiir den
ersten Teil in Berlin, Dresden, Schwerin,
Rostock und Warnemiinde gemacht. Der
zweite Teil wurde neben Berlin in Leipzig,
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Zwickau, Stalinstadt (seit 1961 Eisenhiitten-
stadt), Eisleben und Gorki gedreht.

Die Handlung beider Filme ist zwischen
1918 und 1944 angesiedelt. Mit dem Ende
des Ersten Weltkrieges und seiner Riickkehr
von der Front erlebt der Werftarbeiter und
Lokalpolitiker Thdlmann von Hamburg aus
die Griindung der KPD in Berlin mit. Kurz
darauf erfihrt er von der Ermordung Lieb-
knechts und Luxemburgs. Er treibt den
Zusammenschluss von USPD und KPD in
Hamburg voran und kann gegen die Drang-
salierungen der Polizei und der SPD-Fiih-
rung Hamburgs gemeinsam mit den Arbei-
tern die Hilfslieferung einer Ladung Mehl
aus der Sowjetunion in Empfang nehmen.
Ein Besuch in Moskau, bei dem Thidlmann,
Pieck, Ulbricht und Zetkin auf Lenin und
Stalin treffen, stellt einen Hohepunkt des
Filmes dar. Es folgen Bilder aus Deutsch-
land, wo Unruhen gegen Inflation, Arbeits-
losigkeit und Hunger in der Bevoélkerung
ausbrechen. Daher beschlief3t das ZK 1923
den ,bewaffneten Aufstand in ganz Deutsch-
land“. Da dieser jedoch von ,reaktiondren
Elementen” aus den eigenen Reihen hinter-
trieben wird, kommt es nur in Hamburg zu
einer Erhebung, die aufgrund der fehlenden
Beteiligung anderer deutscher Stddte nach
wenigen Tagen wieder abgebrochen wer-
den muss. Fiete Jansen, ,Thdlmanns rechte
Hand", wird verhaftet, doch er kann durch
die EheschlieBung mit Anne und den soli-
darischen Hungerstreik der Arbeiter vor der
Todesstrafe bewahrt werden. In einer Rede
spricht Thdlmann am Ende des Films zu den
Werftarbeitern und betont die Rolle der Par-
tei fiir den Kampf der Arbeiterklasse.

In Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) setzt die Filmhandlung im Jahr 1930
ein. Thdlmann lebt als Reichstagsabgeordne-
ter in Berlin. Trotz seines unermiidlichen Ein-
satzes im Reichstag sowie auf der Strafde, bei
Bauern und im Ruhrgebiet kann der KPD-Vor-
sitzende den Wahlerfolg der Nationalsozialis-

ten im Januar 1933 nicht verhindern. Nach
seiner Verhaftung setzt er aus dem Gefangnis
seinen politischen Kampf fort. Sein Freund
Fiete ist an verschiedenen Fronten gegen die
Faschisten aktiv, im Spanischen Biirgerkrieg
in den Internationalen Brigaden und in den
letzten Kriegstagen an der Ostfront in der Ro-
ten Armee. Thdlmann wird am Filmende von
zwei SS-Mannern aus seiner Gefangniszelle zu
seiner Erschiefiung abgeholt.

An den Thdlmannzweiteiler erinnern
sich bis heute viele Zuschauer.*' Szenen fin-
den immer wieder Eingang in Dokumentar-
oder Spielfilme wie z. B. in Wir wollten aufs
Meer (2012, R: Toke Constantin Hebbeln).
Er spielt in der DDR der 1980er Jahre. Auf-
grund von Uberwachungsmafinahmen der
Staatssicherheit zerbricht die Freundschaft
dreier junger Matrosen, die aus der DDR
fliichten wollten. Zwei von ihnen miissen
sich als politische Gefangene Maetzigs Ernst
Thdilmann - Sohn seiner Klasse (1954) anse-
hen, wobei im Film eine Szene gewahlt wur-
de, in der Thilmann zur Revolution (1923)
mit den Sdtzen ,Die herrschende Klasse tritt
nie freiwillig ab. Man muss sie stiirzen.” auf-
ruft. Das fiihrt zu grofdem Jubel und Tumult
unter den Inhaftierten, die diese historisier-
ten Sdtze wiederum auf ihre gegenwartige
Situation und die SED-Regierung beziehen.

Wahrend in Wirwollten aufs Meer (2012)
die Szene tatsachlich als Spielfilmszene ge-
nutzt wurde, werden die meisten Szenen
von Maetzigs Zweiteiler bis heute als histo-
rische Quellenzitate verwendet oder dienen
als Vorlagen fiir Geschichtsdarstellungen,
wie dieses Buch aufzeigen wird.

Aus meiner Kindheit (1975)

,Es war ja ein Anti-Thdlmannfilm ge-
geniiber dem, was Kurt Maetzig ge-
macht hat."?

,Blof§ keen Denkmal.”



Spédtestens im ersten Schuljahr horte jeder
DDR-Biirger von Ernst Thalmann. Im Lese-
buch der Ersten Klasse konnten die Schii-
ler erfahren, dass er ,ein Arbeiterfiihrer”
war, der die Proletarier aufgefordert habe:
,Kampft gegen die Faschisten! Kdmpft ge-
gen den Krieg!” und der fiir diesen Mut von
den Nationalsozialisten ermordet wurde.*
Die Kinder lernten durch Geschichten aus
ihren Heimatkunde- und Lesebiichern*’ den
KPD-Vorsitzenden kennen und traten in der
ersten Klasse der Pionierorganisation Ernst
Thdlmann bei** Ab dem vierten Schuljahr
wurden sie Thdlmannpioniere genannt.*’

In mehrfacher Ausgabe erschien das
von Thdlmanns Tochter Irma Vester-Thal-
mann (1919-2000) verfasste Buch: Ernst
Thdlmann. Erinnerungen an meinen Vater,*
in dem sie fiir ,Leser von 10 Jahren an“*® Er-
lebnisse rund um ihren berithmten Vater
beschreibt. Im von Pieck verfassten Vorwort
zu diesem Buch werden die Kinder aufge-
fordert, wie Thalmann immer fleifdig in der
Schule zu lernen und sich ,uneigenniitzig
und mutig”° zu verhalten.

JJeder junge Pionier mufd also danach
streben, der deutschen Arbeiterklasse so
selbstlos und tapfer, so unermiidlich und
treu zu dienen wie Ernst Thalmann, der
nach elfjahriger Kerkerhaft von den Hit-
lerschergen ermordete Fiithrer der Kom-
munistischen Partei Deutschlands.”*!

Filmproduktionen fiir Kinder und Jugend-
liche wurde bei der DEFA viel Platz einge-
raumt.”> Mit ihnen galt es, Einfluss auf die
Heranwachsenden zu nehmen, ,einen Bei-
trag zur Personlichkeitsentwicklung [...] zu
leisten” und ,Klassenbewufdtsein und Par-
teilichkeit zu férdern.”* Im Jahr 1968 wurde
der DEFA-Film Mohr und die Raben von Lon-
don (R: Helmut Dziuba) nach dem Kinder-
buch von Vilmos (1899-1970) und Ilse Korn
(1907-1975)>* uraufgefiihrt, der einem jun-

AUS MEINER KINDHEIT (1975)

gen Publikum Karl Marx nahe bringen soll-
te.>> Er gilt als erster Film, mit dem ,Kindern
eine lebendige, ihnen direkt zugéngliche
Begegnung mit Personlichkeiten [...], die
herausragende Bedeutung in der Geschichte
des revolutiondren Kampfes der Arbeiter-
klasse haben” ermdglicht werden sollte.>

An diese filmische Geschichtslektion fiir
Kinder und Jugendliche kniipfte der 1975 ge-
drehte Aus meiner Kindheit an. Er behandelt
Thdlmanns Leben in Hamburg zwischen sei-
nem 14.und 16. Lebensjahr. Nach der Schul-
ausbildung verldsst er sein Elternhaus, da
er nicht den Gemiise- und Fuhrhandel der
Eltern tibernehmen, sondern seine eigenen
Erfahrungen machen will. Zunachst néch-
tigt er in einem Obdachlosenasyl. Dann fin-
det er Unterschlupf bei der Mutter eines Re-
gisseurs eines kleinen Theaters. Durch harte,
schlecht entlohnte Arbeit auf Werften und
in Fabriken kommt Thdlmann nicht nur mit
dem schweren und leidvollen Leben der ein-
fachen Menschen in Kontakt, sondern auch
mit der Gewerkschaft und der Jugendarbeit
der SPD, der er sich am Filmende anschlief3t
und die auf seinen zukiinftigen politischen
Weg verweist.

Anders als Maetzigs Zweiteiler lag dem
Jugendfilm nicht Bredels idealisierte Thal-
mannbiographie von 1948 zugrunde, son-
dern der Filmstoff wurde nach den Eigen-
darstellungen Thdlmanns erarbeitet, die zu
der Zeit noch nicht publiziert waren.”” Im
Jahr 1935 hatte Thdlmann in Gefangen-
schaft der Nationalsozialisten einige Seiten
mit seinem Lebenslauf abgefasst, der wahr-
scheinlich seiner Verteidigung dienen sollte
und als Dokument fiir die Nachwelt ange-
legt war, in dem er sich und seine Rolle in
der Arbeiterbewegung positionierte.>® Vor
allen Dingen Thdlmanns Herkunft, die nicht
im Arbeitermilieu lag, wurde in Aus meiner
Kindheit (1975) neu erzdhlt.

Der Film entstand in den 1970er Jahren
in einem Klima der politischen Entspannung.
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Dank des Politikwechsels in der BRD und der
Ostpolitik Willy Brandts (1913-1992) wurde
die DDR international anerkannt (1973 Auf-
nahme in die UNO, 1975 Unterzeichnung der
KSZE-Schlussakte). Es herrschte politisches
Tauwetter im Kalten Krieg.”” Mit dem Macht-
wechsel von Ulbricht zu Honecker, der 1971
neuer Generalsekretdr des ZK wurde, war ein
Umschwung in Politik und Wirtschaft der
DDR verbunden - Honecker sprach auf dem
VIIL. Parteitag der SED 1971 zum ersten Mal
vom ,real existierenden Sozialismus.” Auf
kultureller Ebene schienen auf einmal gro-
3ere Freiheiten moglich, die sich auch auf die
Filmproduktion auswirkten.®® Die Forderun-
gen einer Darstellung im Sinne des sozialisti-
schen Realismus waren seit 20 Jahren passé.
Es wurde an einem Film gearbeitet, der Ju-
gendliche ansprechen und ,einen ganz nor-
malen Jungen in seiner Entwicklung” zeigen
sollte.®! Anldsslich des ,25. Jahrestages der
Republik” sollte der Film fertiggestellt wer-
den.®? Der Progress Film-Verleih beabsichtig-
te die VI. Kinder- und Jugendfilmwoche in
Neubrandenburg im Februar 1975 mit dem
Film zu er6ffnen. Im Dezember 1974 sollte er
einmalig am Tag der Pioniere in Berlin vor-
gefiihrt werden.®?

Bestimmte Elemente wie die musikali-
sche Untermalung von Gerhard Rosenfeld
(1931-2003) wurden als Identifikationsan-
gebot fiir ein jugendliches Publikum kom-
poniert. Die Filmemacher lieSen Thdlmann
nicht in heldenhafter Giinter-Simon-Ma-
nier auftreten; zu leicht hatte ein Film abge-
lehnt werden konnen, in dem Thédlmann als
altkluger Besserwisser erscheint. Eine neue
Sichtweise auf die allgegenwirtigen The-
men Thdlmann und Klassenkampf wurde
angestrebt, auch vor dem Hintergrund, dass
jungen Menschen in den 1970er Jahren die
Erfahrungen von Krieg und Nachkriegszeit
fehlten. Diese DDR-Jugend konnte ihren All-
tag nicht ohne weiteres mit Idealen wie Re-
volution und Klassenkampf verbinden. Der

Film setzt einen jugendlichen Protagonisten
in Szene, der sich erfolgreich von seinem El-
ternhaus und vorgegebenen sozialen Scha-
blonen 16st. Erzahlt wird die Geschichte aus
jugendlicher Sicht, die sich gleichzeitig nah
an die Aussagen von Thdlmann halt.

Aus meiner Kindheit (1975) wirkt vergli-
chen mit den anderen Thdlmannfilmen als
Ausnahmeerscheinung. Es ist der einzige
Film, in dem der Held als Jugendlicher und
noch nicht als fertig ideologisch geschulte
und denkmalsstarre Personlichkeit insze-
niert wird. Thm wird eine Entwicklung zu-
gestanden. Der Film sollte seine Geschichte
Jundidaktisch”** vermitteln. Als Vorbildfilm
forderten die Filmemacher den schwedi-
schen Film Hdr har du ditt liv (Hier hast du
dein Leben) (1966, R: Jan Troell) an.®® Er er-
zdhlt vor poetischem Hintergrund, der in
schwarz-weif3 aufgenommenen Landschaft
Schwedens, die Geschichte eines 14-jdhrigen
Jungen, der seine Familie verldsst, um sich
seinen Lebensunterhalt selbst zu verdienen.
Er lernt die harte Arbeit bei den Flofiern der
Region kennen. Spéter arbeitet er in einer
Ziegelei, in einem Sagewerk, als Verkdufer
in einem Kino und bei einem Schmied. Wie
der junge Thalmann in Stephans Film macht
die Hauptperson Olof im schwedischen Film
selbststandig Erfahrungen und zieht als klu-
ger Beobachter eigene Schliisse tiber das Le-
ben. Er lernt auf seiner Reise verschiedene
Gesellschaftsschichten kennen, macht Be-
kanntschaft mit der Arbeiterbewegung und
wachst zu einem bekennenden, aktiven So-
zialisten heran. Motive wie die selbststin-
dig erworbene Bildung durch das Lesen von
historischen und politischen Schriften und
die Erfahrungen mit dem Kino und seiner
Wissens- bzw. Propagandawirkung tauchen
auch im DEFA-Film tiber Thdlmann auf.

Bernhard Stephan (* 1943) begann nach
seiner Ausbildung am Moskauer Allunions-
institut fiir Kinematographie (WGIK) in der
Klasse von Igor Wassiljewitsch Talankin



(1927-2010) seine Arbeit als Regisseur beim
Fernsehen der DDR. Durch seine Erfolge
dort arbeitete er ab 1972 fiir die DEFA und
drehte vor dem Thédlmannfilm das Jugend-
drama Fiir die Liebe noch zu mager (1974).%
Hatte er in diesem ein Bild der Jugendli-
chen im Alltag der DDR gezeichnet, dass
als ,liberaus ehrlich und authentisch ein-
geschétzt"” wird, widmete er sich danach,
angeregt durch das Schriftstellerehepaar
Wera (1929-2013) und Claus Kiichenmeis-
ter (1930-2014),°* mit Thdlmann erneut
einem Jugendthema, diesmal vor histori-
schem Hintergrund und mit der wichtigsten
Vorbildfigur in der DDR als Hauptprotago-
nisten. Zusammen mit den Kiichenmeisters
verfasste er das Drehbuch.

Fiir die Filmbauten wurde Szenenbild-
ner Peter Wilde (1939-2010) verpflichtet.
Der gelernte Dekorationsmaler hatte von
1958 bis 1960 an der Fachschule fiir Wer-
bung und Gestaltung in Berlin studiert und
arbeitete neben seiner Tatigkeit beim Film
als Maler.® Leider haben sich von ihm keine
Entwiirfe zu Aus meiner Kindheit (1975) auf-
finden lassen. Daher muss in dieser Studie
die Analyse der Raume auf die umgesetzten
Filmbilder beschrankt bleiben. Fiir das Kos-
timbild zeichnete Ursula Strumpf verant-
wortlich. Die Aufnahmen in den Babelsber-
ger Studios, an den beiden Hauptdrehorten
Schwerin und Stralsund, daneben Wismar,
Gdynia (Polen), wenige sogar in Hamburg
verantwortete Kameramann Otto Hanisch
(1927-2021). Es wurde viel Wert daraufge-
legt, ,ein optisch eindrucksvolles Bild des
Zeit- und Lebensmilieus des jungen Ernst
Thadlmann zu schaffen.””® Das ein Jahr nach
dem Spielfilm von den Kiichenmeisters und
Volker Koepp (* 1944) herausgebrachte Kin-
derbuch Als Thilmann noch ein Junge war™
illustriert mit historischen Abbildungen
und Zitaten Hamburg zur Jahrhundertwen-
de und damit Thdlmanns Lebensumfeld.
Das Buch zeigt unter anderem Fotografien,

ERNST THALMANN TEIL EINS UND TEIL ZWEI (TV 1986)

Drucke und Dokumente, die Vorlagen fiir
die Konstruktion der Filmraume waren. Pa-
radoxerweise liefern sie im Nachgang den
Zuschauern die Bestdtigung fiir die Authen-
tizitdt des im Film Gezeigten.”

Ernst Thédlmann Teil Eins und Teil Zwei
(TV 1986)

,Das war wie ne Spielfilmproduktion: die
Grofienordnung, was wir da zur Verfi-
gung hatten, welche Moglichkeiten [...]
Das ist wie ne Hollywoodproduktion ge-
wesen - vom Aufwand her.””?

Wahrend in den 1950er Jahren noch erklart
werden musste, wer der Filmheld tiberhaupt
war, waren Zusdtze zum Filmtitel wie Sohn
und Fiihrer seiner Klasse in den 1980er Jah-
ren nicht mehr nétig. Es hatte sich das Bild
verfestigt, das die Darstellung in der DDR
gepragt hatte. Als Titel der TV-Filme gentigte
der Name Ernst Thdlmann. Jeder DDR-Blir-
ger wusste um den Arbeiterfiihrer und um
dessen Bedeutung fiir die Geschichte der Ar-
beiterklasse, zumindest was ihm diesbezlig-
lich aus Sicht der Staats- und Parteifiihrung
zugeschrieben wurde. Er war im offiziellen
Alltagsleben und den Koépfen der DDR-Bir-
ger fest etabliert.

Bezogen sich die immer wieder statt-
findenden Feierlichkeiten ihm zu Ehren in
der Mehrheit auf seinen Todestag,” wurde
anlasslich seines 100. Geburtstages 1986 er-
neut ein Zweiteiler tiber ihn produziert. Das
Fernsehen hatte seit den 1960er Jahren das
Kino als Medium mit der grofiten Reichwei-
te abgelost und verstand sich als eine Anstalt
mit politischem Bildungsauftrag.” Der neue
Thdlmannzweiteiler war der einzige Fern-
sehfilm, der auf direkten Beschluss des Po-
litbiiros entstanden ist.”

Vor der Fassung fiir zwei Filme hatte
der Schriftsteller und Drehbuchautor Ger-
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hard Bengsch (1928-2004) zwischen 1981
und 1984 ein umfangreiches Treatment fiir
einen ,Fernsehroman“”” von sieben Teilen
unter dem Obertitel Im Strom des Lebens er-
arbeitet, der das Leben Thdlmanns von 1917
bis 1944 inklusive zahlreicher Riickblicke
in seine Kindheit, Jugend und Erlebnis-
se, die vor seiner Zeit an der Front im Ers-
ten Weltkrieg lagen, umfasst.”® Diesen Dar-
stellungen liegt Thalmanns Kurzbiographie
von 1935 zugrunde, die auch fiir Aus meiner
Kindheit (1975) grundlegend war. Aber auch
Bilder, die durch die Filme von Maetzig und
Stephan geformt wurden, sind enthalten.”

Wurden Maetzig und sein Filmteam vom
Ersten Sekretér des ZK der SED Walter Ulbricht
bei der Produktion von Ernst Thdilmann -
Sohn (1954) und - Fiihrer seiner Klasse (1955)
,beraten”? wurde fiir die von allerh6chster
Stelle angeordnete Thalmann-TV-Produktion
Staatschef Erich Honecker um Rat gebeten.®!
Viele Vorschldge kamen auch von anderen
fiihrenden SED-Genossen, wie z. B. dem Mi-
nister fiir Staatssicherheit der DDR Erich
Mielke (1907-2000).22 Honecker und ande-
re SED-Mitglieder lehnten Bengschs Entwurf
fiir die mehrteilige TV-Serie aus inhaltlichen
Griinden ab.®

Der umgesetzte Zweiteiler entstand un-
ter der wissenschaftlichen Beratung der His-
toriker Giinter Hortzschansky (1926-2015)
und Walter Wimmer (* 1930). Zeitlich um-
fasst er die Jahre zwischen 1929 bis 1933. In
dieser Zeit ist Thdlmann KPD-Vorsitzender
und Reichstagsabgeordneter. Antifaschis-
mus wird weiterhin als erstes politisches Ziel
des Arbeiterfiihrers in den Fokus gestellt. Die
Handlung setzt mit dem sogenannten ,Ber-
liner Blutmai“ (1. Mai 1929) ein. Thdlmann
wird bei seiner Arbeit im Karl-Liebknecht-
Haus und bei Reden auf der Strafle gezeigt.
Die Nationalsozialisten erstarken, wahrend
viele Arbeiter ihren Arbeitsplatz verlieren
und Not leiden. Zusammen mit Pieck, Schehr
und Neumann fiihrt Thalmann Wahlkampf

fiir die Reichsprdsidentschaft 1932. Ausein-
andersetzungen mit den Sozialdemokraten,
die sich weigern, mit den Kommunisten ge-
gen die Nationalsozialisten vorzugehen, ste-
hen im Vordergrund. Neben Schwierigkeiten
mit der SPD-Fihrung verhindern Zwistig-
keiten in den eigenen Reihen, besonders mit
KPD-Funktiondr Neumann, einen eindeuti-
gen Wahlsieg der KPD.3

Thdlmanns Besuch in Moskau folgt
Neumanns Entlassung am Beginn des zwei-
ten Teils. Der KPD-Vorsitzende reist durch
Deutschland und Europa, um sich fiir die Sa-
che der Kommunisten einzusetzen. Hitler als
Reichsprasident soll verhindert werden. Der
Zweiteiler endet mit dem geheimen Treffen
der KPD-Fiihrung im Sporthaus Ziegenhals
vor der Uberfithrung der Partei in die Illega-
litdt.* Thdlmann betont in einer letzten Rede
die Notwendigkeit der Einheit der Arbeiter
fiir den revolutiondren Sieg tiber Bourgeoisie
und Faschismus, damit eines Tages der Sozia-
lismus Wirklichkeit werden konne.

Parallel, relativ losgelost von den Ge-
schehnissen um Thalmann, erzahlt der Film
vom Schicksal eines fiktiven Berliner Arbei-
terparchens. Willis und Hannelores Leben
sind von harter Arbeit, Arbeitslosigkeit und
politischem Engagement in einer Agitprop-
gruppe sowie dem Wahlkampf fiir die KPD
gepragt.

Thdlmann wird fast nur in seiner Positi-
on als Politiker und im Zusammenhang mit
historischen Personlichkeiten ausschlief3-
lich aus der eigenen Partei inszeniert, weni-
ger im Kreis fiktiver Arbeiter wie noch bei
Maetzig. Dennoch scheinen Dialoge und
Darstellung &dhnlicher Ereignisse oft dem
1950er-Jahre-Spielfilm abgeschaut zu sein.
Viele der bereits von Maetzig konstruierten
Bilder wurden erneut inszeniert. Die Film-
handlung wirkt weniger geschlossen, eher
wie eine Aneinanderreihung von Episoden
um Thédlmann, die in alteren Filmen und an-
deren Medien vorgegeben waren. Die Filme



konnen kaum eine dramaturgische Einheit
erzeugen und stehen fiir das statische Bild,
das tiber Jahre hinweg von dem KPD-Vorsit-
zenden gezeichnet wurde. Thdlmann wird
als moralisch und geistig iiberlegen cha-
rakterisiert. Das Publikum der 1980er Jahre
wird diese Darstellung kaum mehr hinter-
fragt, aber auch weniger beachtet haben.
Der Zweiteiler sollte eine historische
,Geschichte, wie sie wirklich war” erzdhlen
und gleichzeitig ,ein[en] Film fiir die Gegen-
wart” schaffen. ,Parallelsituationen zum his-
torischen Prozefs heute” sollten entstehen,
denn dem Zuschauer sollte deutlich werden:
,Die Geschichte hat entschieden, wer damals
(und auch heute) Recht hatte und hat.”3¢

,Der Film {iber Thdlmann sollte die Hal-
tung der SED zu Tradition und Konti-
nuitdt im Geiste des Antifaschismus de-
monstrieren und das von Thdlmann
initiierte ,Programm der nationalen und
sozialen Befreiung’ quasi als theoretische
Basis der Einheit von Wirtschafts- und
Sozialpolitik darstellen. Honecker wollte
sich gleichsam als Vollstrecker des Thal-
mannschen Willens zeigen”,*’

so der ehemalige stellvertretende Vorsitzen-
de des staatlichen Komitees fiir Fernsehen
und Mitarbeiter beim Thadlmannfilm Erich
Selbmann (1926-2006) in einem Nachwen-
dertickblick. Inhaltlich wurde — wie schon in
den 1950er Jahren - gefordert, die Geschich-
te um Thdlmann als historisches Lehrstiick
zu produzieren, welches die Politik der Ge-
genwart rechtfertigt. Asthetisch wurden an-
dere Mafistdbe angelegt: Wahrend fiir den
1950er-Jahre-Zweiteiler eine Umsetzung im
Sinne des sozialistischen Realismus verlangt
wurde, sollten sich die Filmemacher in den
1980er Jahren an internationalen Werken
wie Warren Beattys (* 1937) mit drei Oskars
ausgezeichneten Reds (1981) und Sergei
Fjodorowitsch Bondartschuks (1920-1994)

ERNST THALMANN TEIL EINS UND TEIL ZWEI (TV 1986)

10 Tage, die die Welt erschiitterten (1983) ori-
entieren - beides Verfilmungen des gleich-
namigen Buches des kommunistischen
US-Journalisten John Reed (1887-1920)
iiber die sowjetische Oktoberrevolution.

,Der Thdlmann-Film mit der so guten
Grundaussage muf3 spannend, vergleich-
bar mit dem amerikanischen Film gestal-
tet werden”,*

wurde von hochster Stelle gefordert. Da
dem Filmstudio Babelsberg bei der Umset-
zung grofier Produktionen mehr Mittel und
Fachpersonal zur Verfligung standen als den
Fernsehstudios, wurden sie bei einem Film
dieser Gréf3enordnung angefragt.*’

Bei der Produktion des Zweiteilers
war, wie in den 1950er Jahren, die oberste
SED-Leitung stark involviert:

,Der Film wird in einem Klima grof3er
gesellschaftlicher Ereignisse zur Auffiih-
rung kommen: in der Zeit des XI. Parteita-
ges, des 100. Geburtstages von Ernst Thal-
mann und des 40. Jahrestages der SED.
Gen. Honecker hat die Bedeutung des
Films gleichgesetzt mit der Erdffnung
des Thalmann-Parks als dem Volkspark
der Berliner. Bestimmt wird der Sende-
termin des Films vom Sekretariat des ZK
der SED beschlossen. Der Film muf$ da-
her in seiner Wahrhaftigkeit und politi-
schen Richtigkeit vor allem ein spannen-
der Film sein. Der Schluf3 des Films muf3
die emotionale und gedankliche Briicke
schlagen zu den Siegern von heute.”
Hans-Jiirgen Faschina,
Chefdramaturg, 1984°°

Der Zweiteiler wurde von verschiedenen
Einrichtungen, wie der Bezirksparteischule
Julian Marchlewski oder der Offiziershoch-
schule der Grenztruppen der DDR ,Rosa Lux-
emburg” angefordert, die ihn als ,kulturellen
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Hohepunkt in Vorbereitung des XI. Parteita-
ges der SED” vorauffiihren wollten.”!

Im Berliner Filmtheater Kosmos erlebte
das Monumentalwerk am 6. Februar 1986
seine Premiere. IThr wohnten Erich Hone-
cker, Erich Mielke, der oberste Kulturver-
antwortliche Kurt Hager (1912-1998), der
Vorsitzende des Ministerrates der DDR Wil-
li Stoph (1914-1999), die Ministerin fir
Volksbildung der DDR Margot Honecker,
der Sekretdr des ZK fiir Wirtschaft Gilinter
Mittag (1926-1994), der Stellvertreter des
Vorsitzenden des Staatsrates Egon Krenz die
hochste Parteifiihrung der DDR und hoch-
rangige Gadste wie UdSSR-Botschafter Wjat-
scheslaw Kotschemassew (1918-1998) und
Thidlmanns Tochter Irma Gabel-Thdlmann
bei.”? Diese Premiere dhnelte den Premieren
von Maetzigs Zweiteiler rund 30 Jahre vor-
her. Einen Abend nach der Kinoauffithrung
in Berlin, am 7. Februar 1986, sendete das 1.
Programm des DDR-Fernsehens um 19:00
Uhr den insgesamt vierstiindigen Zweiteiler.

Einmalig waren die allerhdchsten An-
ordnungen der Parteileitung an verschiede-
ne Ministerien und Bezirksleiter, um bei der
Umsetzung des Films einen reibungslosen
Ablauf zu gewdhrleisten. Die Staatsminis-
terien und die Ersten Sekretdre der Bezirke
Berlin, Dresden, Leipzig und Potsdam wur-
den direkt damit beauftragt, die Filmdreh-
arbeiten in ihren Territorien zu unterstiit-
zen. Darliber hinaus sollte Hans-Joachim
Hoffmann (1929-1994), Minister fiir Kultur,
,die unabdingbare termingerechte Verfiig-
barkeit der Schauspieler” sicherstellen. Der
Minister fiir Nationale Verteidigung Heinz
Kefdler (1920-2017) und der Minister des In-
neren Friedrich Dickel (1913-1993) sollten
bei der Realisierung der Massenszenen vor
allem durch den Einsatz von NVA-Soldaten
des Ministeriums des Innern und Kampf-
gruppen behilflich sein. Zwischen 500 und
10.000 Mann sollten an einzelnen Dreh-
tagen mitwirken. Der Minister fiir Bauwe-

sen Wolfgang Junker (1929-1990) sollte die
,originalgetreue [...] Ausgestaltung der Dre-
horte” unterstiitzen, der Minister fiir Leich-
tindustrie Werner Buschmann (* 1931) ,bei
der originalgetreuen Einkleidung der Mit-
wirkenden” sowie der Minister fiir Ver-
kehrswesen Otto Arndt (1920-1992) ,bei der
Realisierung der umfangreichen Transport-
aufgaben zur Sicherung der Massenszenen
durch Bereitstellung von Transportmitteln”
behilflich sein.”

Fiir die Dreharbeiten im westlichen Aus-
land (Frankreich und BRD) wurden 320.000
Valutamark im Vorfeld veranschlagt. Auf3er-
dem sollten statt ORWO Kodak-Filmmate-
rial verwendet und zwei Kameras aus dem
,kapitalistischen Ausland” importiert wer-
den. Insgesamt beliefen sich die Kosten auf
22,5 Millionen Mark.**

Ausgezeichnet mit dem Nationalpreis
1. Klasse und zahlreichen weiteren offiziel-
len Ehrungen, gehorten die Regisseure Ge-
org Schiemann (* 1947) und Ursula Bon-
hoff (1930-2021), die Autoren Otto Bonhoff
(1931-2001) und Erich Selbmann sowie der
Dramaturg Hans-Jiirgen Faschina zum Kol-
lektiv des TV-Films. Der Zweiteiler wurde in
zwei Produktionsteams gedreht, wobei der
erste Teil unter der Leitung von Bonhoff und
der zweite unter der von Schiemann ent-
stand. Ursula Bonhoff war seit 1963 als Re-
gieassistentin und ab 1973 als Regisseurin
beim Fernsehen der DDR titig. Sie hatte als
Schauspielerin ihre Karriere begonnen und
einige Jahre am Theater in Neustrelitz und
Wismar, am Jungen Ensemble in Weimar
und am Maxim-Gorki-Theater gearbeitet. Am
Deutschen Theater war sie Regieassistentin,
wurde dann Regisseurin des Solistenensem-
bles der Luftstreitkrafte, spdter Oberspiellei-
terin des Erich-Weinert-Ensembles.

Georg Schiemann, gelernter Elekt-
ro- und Fahrleitungsmonteur, begann sei-
ne Kariere am Arbeitertheater in Meerane
als Schauspieler und mit kleinen Regiear-



beiten. 1969 wurde er Regievolontdr beim
Fernsehen und absolvierte ein Studium an
der Hochschule fiir Film und Fernsehen. Seit
1974 war er Regisseur beim DDR-Fernsehen.

Mit der Umsetzung des Szenenbildes
betrauten die TV-Regisseure DEFA-Fach-
leute: Fiir Ursula Bonnhof erarbeitete Die-
ter Adam (* 1931) das Szenenbild. Lothar
Kuhn (1946-2017) gehérte zum Team um
Georg Schiemann, der auch das Drehbuch
fiir beide Filme schrieb. Die Szenenbildner
hatten bei der DEFA von so erfahrenen Fil-
marchitekten wie Schiller und Hirschmeier
gelernt. Adam wurde nach dem Architek-
turstudium Mitarbeiter und spdter selbst-
standiger Szenenbildner der DEFA. Zur Zeit
des Thalmanndrehs konnte er auf eine iiber
30jdhrige Schaffenszeit zurtickblicken.” Er
hatte sowohl fiir Historienfilme wie Die Fah-
ne von Kriwoi Rog (1967, R: Kurt Maetzig),
KLK an PTX - Die Rote Kapelle (1971) oder
Trotz alledem! (1972, R: Glinter Reisch) als
auch fiir Gegenwartsstoffe wie Das siebente
Jahr (1968, R: Frank Vogel), Ikarus (1975, R:
Heiner Carow), Die unverbesserliche Barbara
(1976, R: Lothar Warneke) oder Biirgschaft
fiir ein Jahr (1981, R: Herrmann Zschoche)
Szenenbilder entworfen. Der jlingere Kuhn,
gelernter Maurer und Architekt, hatte 1978
bei der DEFA begonnen und z. B. mit Paul
Lehmann (Dein unbekannter Bruder, 1982, R:
Ulrich Weifd) und Alfred Hirschmeier (Solo
Sunny, 1980, R: Konrad Wolf, Wolfgang Kohl-

ERNST THALMANN TEIL EINS UND TEIL ZWEI (TV 1986)

haase) praktische Erfahrungen gesammelt.
Mit Der Sieg (1985) und Die Mahnung (1982,
R: Juan Antonio Bardem) hatte er bereits
historische Stoffe bearbeitet.

Fiir den Fernsehfilm galt es

Jzwischen] 60 und 70 Handlungsor-
te [...] entsprechend dem Drehbuch zu
finden bzw. nachzugestalten. Auflenauf-
nahmen entstanden in der CSSR, ande-
re in der BRD, zum Beispiel im Hambur-
ger Hafen, der tiberwiegende Teil jedoch
in Stddten unseres Landes, vor allem in
Berlin, aber auch in Leipzig, Dresden und
in Gorlitz“%¢

berichtet das mehrseitige Begleitheft, das
zum Thdlmannfilm herausgegeben wurde
und neben Ereignissen, Schauspielern und
Rollen auch die wichtigsten Filmmitarbeiter
vorstellt.

Mit den Kameraleuten Peter Krause
(1935-2008) (Geheimarchiv an der Elbe 1963,
R: Kurt Jung-Alsen, Berlin um die Ecke 1965,
R: Gerhard Klein) und Jiirgen Lenz (*1942)
(Bankett fiir Achilles 1975, R: Roland Graf,
Einfach Blumen aufs Dach, 1979, R: Roland
Oehme), sowie dem Kostiimbildner Werner
Bergemann (1930-2014) (Ich war 19 1968, R:
Konrad Wolf, Nelken in Aspik 1976, R: Glin-
ter Reisch) hatten sich die Regisseure weite-
re Spielfilmerprobte DEFA-Fachleute heran-
geholt.
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Anmerkungen
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Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell: Literari-
sches Szenarium des Thdlmann-Films 1. Teil, 21.
Oktober 1952, BArch DR/117/13283, S. 128.
Agde/Maetzig, 1987, S. 77.

Erich Wollenberg: Thdlmann - Film und Wirk-
lichkeit, in: Monteath, 2000, S. 109-118.

Kurt Maetzig: Brief an Giinther Simon, in: Agde/
Maetzig, 1987, S. 255f.

Urspriinglich war nur ein Film geplant, dann
sollte der Stoff auf drei Filme aufgeteilt wer-
den. Schlussbericht Ernst Thdlmann - Sohn sei-
ner Klasse, BArch DR/117/23025.

Die Sitzungen des Thadlmann-Kollektivs
fanden, laut vorliegender Protokolle, am:
08.10.1949, 15.10.1949, 27.10.1949, 15.11.1949,
29.11.1949 und 02.02.1950 statt. Schriftwech-
sel, BArch DR/117/32624.

Protokoll der 1. Sitzung des Thdlmann-Kollek-
tivs der DEFA am 08.10.1949, Schriftwechsel
BArch DR/117/32624.

Ebd. Unter anderem befragte Stenbock-Fer-
mor gemeinsam mit Rosa Thdlmann Martha
Kluschinsky, bei der Thdlmann als Reichstag-
sabgeordneter vor 1933 in Berlin gewohnt hat-
te (Siehe auch Kapitel 4, Bescheidenheit und
Arbeitseifer - Ein Reichstagsabgeordneter als
Untermieter), BArch DR/117/12910.
Tschesno-Hell wurde erst wahrend der Vorar-
beiten zum Film Co-Autor. Urspriinglich war
er dafiir nicht vorgesehen. Ralph Hammertha-
ler: Der Bolschewist. Michael Tschesno-Hell und
seine DEFA-Filme, Berlin 2016, S. 17f.

Sie sollten u. a. Wilhelm Pieck, Hermann Ma-
tern, Franz Dahlem, den Gefangniswarter Thal-
manns in Bautzen, Gustaf Gundelach, Fiete
Schulze, Bruno Tach, Edgar André, Jan West-
phal und Vati Hoffman befragen, Schriftwech-
sel, BArch DR/117/32624.

Bredel, 1948.

Protokoll, 08.10.1949, Schriftwechsel, BArch
DR/117/32624.

Ebd.

Ebd.

Maetzig, 1987, S. 77.

Das Buch wurde 1950 im Politbiiro diskutiert.
Agde/Maetzig, 1987, S. 76. Auch Pieck und an-
dere Mitglieder des Politbiiros lieSen sich Ex-
posés wahrend der Stoffentwicklung vorlegen,
die dann von ihnen beurteilt wurden. Schrift-
wechsel, BArch DR/117/32624.

Selbstkosten: Ernst Thdlmann - Sohn sei-
ner Klasse: 6.011.750,08 DM, Schlussbericht,
BArch DR/117/23025. Kosten Ernst Thdl-
mann — Fiihrer seiner Klasse: 6.237.910,56 DM.
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19

20
21
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Im Vergleich dazu kosteten z. B. die DEFA-Fil-
me: Thomas Miintzer (1956, R: Martin Hellberg)
4.035.249,05 DM, Der Teufelskreis (1956, R: Carl
Balhaus) 1.205.496 DM, Genesung (1956, R:
Konrad Wolf) 1.565.233,81 DM, Schlussbericht,
BArch DR/117/33331.

z. B.: Millionen beim Thdlmann-Film, Berliner
Zeitung, 04.11.1955. Hunderttausende sahen
bereits den Thdlmann-Film, in: Neues Deutsch-
land, 16.03.1954. Zeitungen verdffentlichten,
wie viele Mitglieder eines Betriebes den Film
gesehen haben. Betriebe, die nicht genug Kar-
ten fiir den Filmbesuch bestellten, wurden 6f-
fentlich kritisiert: Ralf Schenk: Mitten im Kalten
Krieg, in: Filmmuseum Potsdam (Hrsg.): Das
zweite Leben der Filmstadt Babelsberg 1946-
92, Potsdam 1994, S. 51-157, S. 107. Jiirgen
Brettschneider: VEB Kunst — Aus der Traum, in:
Babelsberg - ein Filmstudio. 1912-1992, Berlin
1992, S.289-314.

Zuschauerbriefe in: Ernst Thdlmann Post Ar-
chivbestand Fernsehen DRA E027-00-11/11
BL 1-99.

Werkfotos, Archiv Filmmuseum Potsdam.

z. B. Leiter der polnischen Regierungsdelega-
tion Ministerprdasident Jozef Cyrankiewicz,
Leiter der sowjetischen Regierungsdelegation
M. A. Suslow, ebd.

Die Richtlinie, Kunst im Sinne des sozialisti-
schen Realismus zu gestalten, wurde 1932 vom
ZK der KPdSU festgelegt und seit 1949 auch in
der DDR umgesetzt. Erst nach dem Tod Stalins
verschwand sie aus Leitlinien und Debatten.
Inhaltlich waren sowohl Themen aus dem so-
zialistischen Alltag wie z. B. Arbeit und land-
wirtschaftliche Kollektivierung gewiinscht,
die positive Zukunftsvisionen darstellten, als
auch die Fiihrer der sozialistischen Staaten, al-
len voran Stalin. Jegliche individuelle oder gar
kritische Deutung des sozialistischen Lebens
geriet dabei in Gefahr dem sogenannten ,For-
malismus” zugeordnet zu werden. Aleksander
Morozov: Der sozialistische Realismus als Fa-
brik des neuen Menschen, in: Boris Groys, Max
Hollein (Hrsg.): Traumfabrik Kommunismus,
Frankfurt 2003, S. 64-84.

Riidiger Thomas: Staatskultur und Kulturnation.
Anspruch und Illusion einer ,sozialistischen deut-
schen Nationalkultur’, in: Feist/Gillen/Viernei-
sel, 1996, S. 16-41. Glinter Feist: Allmacht und
Ohnmacht. Historische Aspekte der Fiihrungsrol-
le der SED, ebd., S. 42-61.

Boris Groys: Die Massenkultur der Utopie, in:
Groys/Hollein 2003, S. 20-37.
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Protokolle des Thadlmann-Kollektivs, siehe
Fufsnote 6.

Zur Ausformung dieses Heldenbildes in der
sowjetischen Kunst u. a.: Hans Giinther: Der
Heldenmythos im Sozialistischen Realismus,
in: Groys/Hollein, 2003, S. 106-124.

Protokolle des Thdlmann-Kollektivs, siehe Fuf3-
note 6.

Lemmons, 2013, Kapitel 4.

Laut Schlussbericht stand vor Erdmann ein
,hochbezahlter Architekt Herlth” unter Vertrag,
der jedoch frith aus dem Projekt wieder aus-
schied. Schlussbericht, BArch DR/117/23025.
Es handelt sich wahrscheinlich um Kurt Her-
Ith (1896-1966), Bruder des beriihmten Fil-
marchitekten Robert Herlth (1893-1962), der
in dieser Zeit fiir einige DEFA-Filme arbeitete,
U. a.: Ehe im Schatten (1947), ... und wenn's nur
einer wdr’ (1949, R: Wolfgang Schleif), Frauen-
schicksale (1951, R: Slatan Dudow), Roman ei-
ner jungen Ehe (1952).

SB = Szenenbild.

Zum Teil arbeitete er auch fiir Propagandafil-
me wie: Drei Unteroffiziere (1939, R: Werner
Hochbaum), fiir den er zusammen mit Carl
Haacker das Szenenbild gestaltete.

Schillers erster Film fiir die DEFA war Und wie-
der 48 (1948, R: Gustav von Wangenheim), Erd-
manns erster Film war Ekhe im Schatten (1947).
Unter Schiller und Erdmann arbeiteten fiir die
Thalmannfilme die Architekten Artur Schwarz
(1890-1957) und Franz Fiirst (1900-1979).
Wilkening, 1981, S. 145.

Ebd., S. 146.

Szenarium Bredel/Tschesno-Hell, 21.10.1952.
Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell: Ernst
Thélmann 1. Teil, Regiedrehbuch, Exemplar Nr.:
80, Produktion 1953, BArch DR/117/2587. Wil-
li Bredel, Michael Tschesno-Hell: Ernst Thdl-
mann - Fiihrer seiner Klasse, Regiedrehbuch,
Produktion 1954, Exemplar Nr. 198.
Ausstellung anldsslich der Premiere des Thal-
mannfilms. Teil 1, 13.02.1954, Kalkulation -
Schlussbericht, BArch DR/117/32987.
Schlussbericht, BArch DR/117/23025, S. 5f.

Im Archiv der Deutschen Kinemathek Berlin
liegen von Schulze-Mittendorf 102 Blatt Kostii-
mentwiirfe und -skizzen zu Ernust Thdlmann -
Sohn seiner Klasse (1954).

Maetzig, 1987, S. 83-87.

Schlussbericht, BArch DR/117/23025.

Das ergaben eigene Befragungen ehemaliger
DDR-Biirger. Krenz, 2011, S. 27f. Gossweiler,
2011, S.59-70.

Interview mit Bernhard Stephan vom 26.03.2014.
Ebd.
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Maria Krowicki, Ilse Liebers, Klara Schiirmann,
Dorothea Tiirk: Janas grofSer Bruder, in: Unsere
Fibel, Berlin 1983, 10. Auflage (1. Auflage 1974),
S. 108f.

Borrnert, 2004, S. 139-158.

Nicht alle DDR-Kinder waren Mitglied in der
Pionierorganisation, aber die grofie Mehrheit.
Es gab keine Schulklasse in der DDR, in der
nicht die Pionierarbeit das Leben der Schiiler
bestimmte (mehr oder weniger auch derer, die
nicht Mitglied waren). Leonore Ansorg: Kinder
im Klassenkampf. Die Geschichte der Pionieror-
ganisation von 1948 bis Ende der fiinfziger Jahre,
Berlin 1997.

1948 wurde der Kinderverband ,Junge Pio-
niere” gegriindet. 1952 erhielt er den Namen
,Ernst Thalmann“. Ansorg, 1997, S. 231.
Vester-Thdlmann, 1954.

Ebd., Impressum.

Ebd., o.S.

Ebd.

1952 gliederte sich die DEFA in vier Produkti-
onsbereiche, eine war die Kinderfilmabteilung.
Ein Fiinftel der gesamten Kinofilmproduktion
war dem Kinderfilm vorbehalten. Die DEFA-Kin-
derfilme, auf: https://www.filmportal.de/thema/
die-defa-kinderfilme (20.09.2023). Zwischen
1946 und 1990 wurden bei der DEFA rund 160
Kinderfilme produziert. Helmut Morsbach: Vor-
wort, in: Klaus-Dieter Felsmann, Bernd Sahling:
Deutsche Kinderfilme aus Babelsberg. Werkstattge-
spriche — Rezeptionsrdiume, Berlin 2010, S. 7.

HA Kulturpolitische Arbeit mit dem Film. Ein-
schdtzung 19.09.1974, Aus meiner Kindheit,
BArch DR1-Z/154.

Vilmos und Ilse Korn, Mohr und die Raben von
London, Berlin 1962.

Uber Karl Marx drehte die DEFA keinen wei-
teren Spielfilm. Es wurden allerdings mehrere
TV-Serien iiber Marx’ und Engels produziert:
Karl Marx - Die jungen Jahre (1981, R: Lew Ku-
lidshanow), Marx und Engels - Stationen ihres
Lebens (1978, R: Giinter Wittenbecher, Celino
Bleiweif3, Michael Knof, Jorg Mischke).

Albert Wilkening, 1974, in: Kinospielfilmakte:
,Jugend Thilmanns’, BArch DR/117/26541.

Die autobiographischen Aufzeichnungen
Thdlmanns wurden dem Filmteam vom Ins-
titut fiir Marxismus-Leninismus beim ZK der
SED zur Verfiigung gestellt. Fiihrungskonzep-
tion fiir die Stoffentwicklung Aus meiner Kind-
heit - Die Jugend Thélmanns, 15.08.1973, BArch
DR1-Z/1540 Gesch.-Z.4/10182 M325/37.
Thdlmann, [1935] 1986.
Viermdchteabkommen iiber
Grundlagenvertrag 1972.

Berlin 1971.
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Dazu gehdrten Lockerungen in Bereichen wie
Musik, Mode oder Literatur. Erst die Ausbiirge-
rung Wolf Biermanns 1976 und der daraufhin
einsetzende Protest vieler DDR-Kiinstler erwies
sich als Wende in der Kulturpolitik, nach der
versucht wurde, Kiinstler auf einen linientreuen
Kurs zu bringen. Dietrich, 2018, S. 1370-1438.
Protokoll iiber die Studioabnahme des Films
,Aus meiner Kindheit” am 11.09.1974, Kino-
spielfilmakte: ,Jugend Thdlmanns’, BArch DR/
117/26541.

Stellungnahme zum Film, ebd.

Protokoll, 18.09.1974, Kinospielfilmakte: ,Ju-
gend Thdlmanns’, BArch DR/117/26541 und
BArch DR 1-Z/154.

Mit diesen Worten dufierten sich lobend tiber
den Film bei der Rohschnittabnahme am
26.08.1974 sowohl Dieter Wolf als auch Regis-
seur Heiner Carow. DEFA-Studio flir Spielfil-
me, Protokoll iiber die Rohschnittabnahme ,Aus
meiner Kindheit’, BArch DR/117/26541.
Filmakten mit Schriftwechsel, BArch DR/117/
29506.

Ines Walk: Bernhard Stephan. Drehbuchautor,
Regisseur, 2006, auf: https://www.defa-stiftung.
de/defa/biografien/kuenstlerin/bernhard-
stephan/ (20.09.2023).

Ebd.

Interview mit Bernhard Stephan vom 26.03.2014.
Seine kiinstlerischen Arbeiten wurden und wer-
den noch immer ausgestellt. Peter Wilde, 2012,
auf: http://www.peter-wilde.de/ (20.09.2023).
Mein lieber Robinson (1971, R: Roland Graf) war
Wildes erste eigene Arbeit bei der DEFA. Peter
Wilde arbeitete bis 1992 fiir die DEFA, sein letz-
ter Film war Das Land hinter dem Regenbogen
(1992, R: Herwig Kipping). Lothar Heinke: Pe-
ter Wilde (Geb. 1939), 02.09.2010 http://www.
tagesspiegel.de/berlin/nachrufe/peter-wilde-
geb-1939/1917166.html (20.09.2023).

VEB DEFA-Studio fiir Spielfilme, Hauptdi-
rektor, Stellungnahme zum Film, 13.09.1974,
Kinospielfilmakte: ,Jugend Thdlmanns’, BArch
DR/117/26541.

Wera und Claus Kiichenmeister, Volker Koepp:
Als Thédlmann noch ein Junge war, Berlin 1976.
Mindestens drei weitere Auflagen erschienen
bis 1981.

Siehe auch Kapitel 4, Hamburg - Thdlmanns
Heimat und Ort der Revolution und Kapitel 5,
Fabriken, Werften und Bergwerke — Charak-
terisierung des Industriearbeiters als Klassen-
kdmpfer und im Widerstand gegen Faschis-
mus und Krieg.

Interview mit Lothar Kuhn vom 14.09.2013.
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Dabei wurde vor allem Thdlmanns Martyrer-
status betont. Lemmons, 2013.

Beutelschmidt, 2009, S. 44 ff. Grundsétzlich zur
Zusammenarbeit von DEFA und Fernsehen:
Ebd., S.60-111, 130-142 und 168-259.

JAm Friithjahr 1983 fafite das Politbiiro einen
formellen Beschluf zu diesem Film.” Erich Selb-
mann: DFF Adlershof: Wege iibers Fernsehland.
Zur Geschichte des DDR-Fernsehens, Berlin 1998,
S.399-404, S. 400. Beutelschmidt, 2009, S. 225ff.
Bengsch: Im Strom des Lebens. Gehorsamsverwei-
gerung. Thalmann-Film von Gerhard Bengsch.
7 Mappen, Schenkung Gerhard Bengsch 1981-
1984/85, DRA E027-00-11/39.

Es sollten Ereignisse thematisiert werden, die
in friiheren Filmen und Darstellungen tiiber
Thdlmann keine Rolle gespielt hatten, wie
seine Zeit auf einem amerikanischen Damp-
fer als Trimmer, in den USA und in London.
In den Filmen zuvor unerwahnte Parteikolle-
gen wie Ruth Fischer (1895-1961) oder Hans
Kippenberger (1898-1937) waren Teil dieser
ausfiihrlichen TV-Erzdhlung gewesen. V. Teil,
S. 32f. und 34f. Im V. Teil ware, stark geschént
und ohne Nennung des korrekten Namens,
die Wittdorf-Affire behandelt worden, bei
der ein Parteikollege Parteigelder unterschla-
gen hatte und von Thdlmann gedeckt worden
war. S. 42-44. Bengsch, DRA E027-00-11/39,
Gerhard Bengsch: Die Alternative. Kurzinhalt in
Stichworten, Teil: 1, 11, 111, Drehbuch, S. 44.

Z. B. eine Szene im Gewerkschaftssaal, in dem
Thdlmann das erste Mal mit der politischen
Arbeiterbewegung in Berithrung kommt,
Bengsch, Drehbuch, S. 7.

Agde/Maetzig, 1987, S. 76.

Brief an Honecker, in dem um dessen ,Ein-
driicke’, ,Vorschlige und ,Empfehlungen”
nach einer Rohschnitt-Vorfiihrung gebeten
wird. Ernst Thdlmann Presse und Sendepapiere,
DRA E027-00-11/74. Spater bedankte sich das
Schopferkollektiv Otto Bohnhoff, Ursula Bon-
hoff, Hans-Jirgen Faschina, Helmut Schell-
hardt, Georg Schiemann und Erich Selbmann
beim Genossen Honecker fiir die ,Hinweise
und Empfehlungen” mit einem ,von Fotos
begleiteten literarischen Bericht {iber einige
Episoden der Arbeit an diesem Film sowie die
beiden Szenarien, die dem Film zugrunde lie-
gen”, Ernst Thdlmann Presse und Sendepapie-
re, 14.01.1986, DRA E027-00-11/134/135.
Protokoll der Beratung beim Gen. Joachim
Herrmann nach der Beschlufifassung des Polit-
biliros zum Thidlmann-Projekt am 13.11.1984,
DRA E027-00-11/103-112.


https://www.defa-stiftung.de/defa/biografien/kuenstlerin/bernhard-stephan/
https://www.defa-stiftung.de/defa/biografien/kuenstlerin/bernhard-stephan/
https://www.defa-stiftung.de/defa/biografien/kuenstlerin/bernhard-stephan/
http://www.peter-wilde.de/
http://www.tagesspiegel.de/berlin/nachrufe/peter-wilde-geb-1939/1917166.html
http://www.tagesspiegel.de/berlin/nachrufe/peter-wilde-geb-1939/1917166.html
http://www.tagesspiegel.de/berlin/nachrufe/peter-wilde-geb-1939/1917166.html
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Beutelschmidt, 2009, S. 48. Notiz von Bengsch,
DRA E027-00-11/39.

Heinz Neumann wurde wahrend der Stalinisti-
schen Verfolgungen erschossen. Im Film wird
er als fehlgeleiteter Einzelgdnger dargestellt,
dessen Engstirnigkeit zum Parteiausschluss
fiihrt. Er geriet mit Stalin und Thdlmann 1931
in Konflikt, da diese seiner Ansicht nach die
Gefahr der Machtiibernahme durch die Natio-
nalsozialisten unterschétzten. Im Film wird es
umgekehrt dargestellt. Christian Ostermann:
Neumann, Heinz, in: Neue Deutsche Biographie,
Band 19, Berlin 1999, S. 152f.

Die ehemalige Gaststétte Sporthaus Ziegenhals
im Land Dahme-Spreewald war von 1953 bis
1990 Ernst-Thdlmann-Gedenkstdtte. 2010 wur-
de das Gebdude abgerissen.

Erich Selbmann: Notate zu einem Thdlmann-
film, Ernst Thdlmann. Presse und Sendepapiere
DRA E027-00-11/123-128.

Selbmann, 1998, S. 401.

Faschina, Protokoll 16.11.1984, Ernst Thdlmann
Produktionspapiere DRA E027-00-11/103-106.
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Interview mit Lothar Kuhn vom 14.09.2013.
Faschina, Protokoll 16.11.1984, Ernst Thdlmann
Produktionspapiere DRA E027-00-11/103-106.
Ernst Thdlmann Post, DRA E027-00-11/1-99.

O. A.: Festliche Urauffiihrung des Fernsehfilms
,Ernst Thdlmann’ in: Neues Deutschland Ber-
liner Ausgabe, 07.02.1986.

Selbmann, 9. Rapport vom 26.11.1984, Ernst
Thdlmann Produktionspapiere DRA E027-00-
11/107-112. MaBnahmen zur Sicherung der
Produktion des zweiteiligen Fernsehfilms
,Ernst Thdlmann“ zum 100. Geburtstag am 16.
April 1986, ebd., E027-00-11/129-131.

Ebd., Selbmann/Faschina, Fernsehdramatik
Rapport zum Thdlmann-Projekt, 31.05.1985,
Produktionspapiere, DRA E027-00-11/31-33.
Fernsehen der DDR, Chefredaktion Offentlich-
keitsarbeit (Hrsg.): Ernst Thdlmann. Film des
Fernsehens der DDR in zwei Teilen, 7. Februar
19:00 Uhr 1. Programm, 1986.

Ebd.
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4 Parteileiter, Familienmensch,
Arbeiter — Charakterisierung Ernst
Thalmanns durch seine Wohnraume

54

,Die Physiognomie der Interieurs - spe-
ziell der Wohnungen, der kleinsten Ein-
heit der raumlich-gegenstandlichen Um-
welt des Menschen - stellt optisch die
geistigen Voraussetzungen her fiir die
Vorgange, die sich in ihnen abspielen. Es
soll nicht lediglich eine simple Synchro-
nitdt zwischen dem Charakter der han-
delnden Personen in einer Szene und
den Attributen ihres Lebens hergestellt
werden, sondern die Menschen sollen
definiert werden”

beschreibt der Filmwissenschaftler Alfred
Krautz in den DEFA-internen Fachbldttern
Theorie und Praxis des Films 1980 die Auf-
gabe filmischer Wohnrdume. Sie vermitteln
nicht nur ein Zeit- und Gesellschaftsbild,
sondern charakterisieren die Filmprotago-
nisten als Individuen. An der Art der Ein-
richtung, der Ausleuchtung, welche und
wie viele Rdume zu sehen sind, wie sie von
der Kamera erfasst werden, usw. ldsst sich
uber die Filmfiguren Vieles in nur wenigen
Sekunden aussagen, was in einem Buch
seitenlange  Beschreibungen einndhme.
DEFA-Regisseur Siegfried Kithn fasste die
Funktion von Wohnungen im Film in dem
Satz zusammen:

,Der Wohnraum ist fiir mich die innere
Preisgabe’ des Menschen, die Beichte."?

In der Kunst war bereits vor der Erfindung
der Fotografie die Widergabe von Innenrdu-
men ein Thema. In der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts stellten professionelle Kiinst-
ler in den sogenannten Zimmerbildern
des Biedermeiers, zumeist kleinformatigen
Werken, detailgetreu Innenrdume mit ihrer
Einrichtung dar, die dem privaten Gebrauch
dienten.

Uber visuelle Kenntnis von Privatrdu-
men bekannter Personlichkeiten versuchten
die Menschen schon vor der Erfindung des
Films auf den Charakter seines Bewohners
zu schlieflen. Bertthmtes Beispiel ist das Ar-
beitszimmer Kaiser Wilhelms L. im Alten Pa-
lais Unter den Linden am Opernplatz (heu-
te Bebelplatz). Hier zeigte sich der Herrscher
regelméRig zur Wachablosung der Garde
um 12 Uhr am Eckfenster und wurde da-
mit zu einer Berliner Attraktion, die sogar
im Touristenfiihrer der Zeit, dem Baedeker,
Erwdhnung fand.’ Das Zimmer und seine
Einrichtung waren durch Fotos, Stiche und
Gemadlde weithin bekannt. Diejenigen, die
Zugang zu den Rdumen bekamen, gaben de-
tailreiche Beschreibungen des Gesehenen
ab. Das Publikum schloss von der hausli-
chen Umgebung auf den Charakter des Mo-
narchen.*

In spateren Historienfilmen wie den
NS-Propagandastreifen Carl Peters (1941)
oder Bismarck (1940, R: Wolfgang Liebe-
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neiner) bauten die Szenenbildner wieder-
erkennbar das Zimmer in den Filmstudios
nach, damit des Kaisers bertthmter Blick aus
dem Eckfenster nun in bewegten Bildern er-
lebt werden konnte.

Von den Wohnrdumen Thadlmanns sind
keine Bilder tiberliefert, die sich im Gedacht-
nis des Publikums hétten einprdgen kén-
nen. Lediglich die Fassaden der Mietshduser
in der Siemssenstraf3e 4 und der Tarpenbek-
stra8e 66, in denen die Thdlmanns in Ham-
burg zwischen 1918 und 1933, bzw. 1944
lebten, sind von Fotografien bekannt.®

Im Eckgebédude Tarpenbekstrafie — Ernst-
Thdlmann-Platz in Hamburg Eppendorf be-
findet sich heute im Erdgeschoss die Gedenk-
stdtte Ernst Thdlmann in einer ehemaligen
Schusterwerkstatt. Sie wird seit 1969 vom
Verein Kuratorium Gedenkstditte Ernst Thdl-
mann e. V. betreut, deren Mitglieder das An-
denken des KPD-Vorsitzenden in Hamburg
bewahren wollen. Bis heute kampft der Ver-
ein um den Erhalt des kleinen Museums
und Archivs gerade in diesem Gebdude, da
Thdlmann hier ein- und ausging.

,In das um die Jahrhundertwende erbaute
Eckhaus Tarpenbekstr. 66 in Hamburg-Ep-
pendorf zog Ernst Thdlmann - damals als
KPD-Vorsitzender hauptsédchlich in Ber-
lin arbeitend - 1929 mit seiner Familie
ein. Die Thdlmanns hatten im 2. Stock
eine Drei-Zimmerwohnung mit Blick zur
Kegelhofstrafie. Thdlmann lebte hier bis
zu seiner Festnahme am 3. Marz 1933,
Rosa Thdlmann bis zur eigenen Ver-
haftung 1944. Da Rosa und Irma Thal-
mann seit 1940 in Singen lebten, hatten
sie 1943 nach den schweren Luftangrif-
fen auf Hamburg ausgebombte Genos-
sen aufgenommen. Seitdem leben dort
bis heute Kommunisten als Mieter. Un-
ter der Thalmannschen Wohnung lag 50
Jahre lang die Werkstatt von Schuhma-
chermeister Ehmke. Hier hatten auch

die Thalmanns ihr Schuhzeug reparieren
lassen”,*

so der Verein in seiner Dauerausstellung.

Fiir Thdlmanns Rolle und Bewertung in
Geschichte und Gegenwart macht es keinen
Unterschied, ob er in diesem oder im Haus
nebenan gewohnt hat. Doch seine Anhédnger
wollen das Gebaude bewahren in dem er einst
lebte. Es ist zu einer Beriihrungsreliquie ge-
worden die eine unmittelbare Verbundenheit
zu Thédlmanns Person herzustellen scheint.
Der Erinnerungsort’ hat fiir die Thdlmannan-
hénger eine identitdtsstiftende Funktion.

Dennoch kann dieser Ort nur Bruchstii-
cke der Erinnerung an Thalmann und sei-
ne Vergangenheit beinhalten. Der Spielfilm
kann dieses Bild auf visueller Ebene vervoll-
standigen, Thdlmanns Leben und Wohnen
als Gesamtbild présentieren. Der Spielfilm
kann auch dem Zuschauer das Gefiihl emo-
tionaler Beteiligung bieten und konkreter
eine Identifikation mit der historischen Per-
son durch optische und akustische Reize un-
terstlitzen. Filmische Wohnstdtten charakte-
risieren Thdlmann, die zeitlichen Umstdnde
und die Gesellschaft in der er lebte.

An die filmische Umsetzung einer Woh-
nung werden andere Anspriiche gestellt als
an einen Museums- oder Originalbau. Fra-
gen der Kameraaufnahmemdoglichkeiten
aus verschiedenen Blickwinkeln, Ausleuch-
tung und Sichten durch das Fenster spielen
bereits bei der Planung zu den Studiobauten
eine Rolle. Regisseur Maetzig erinnerte sich
in den 1980er Jahren:

JIch habe zuerst bei [Szenenbildner]
Otto Erdmann gelernt, wie zum Bei-
spiel Grundrisse einer Wohnung im Film
nicht nach den Regeln des Wohnungs-
baus gestaltet werden, sondern nach den
Regeln von Blickkorrespondenzen und
von Bildwinkeln in den wichtigsten Sze-
nen des Films."®
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Neben der Grofie eines Raumes sollten Ein-
richtung und Ausstattung der Wohnung
Thalmann als Privatperson und als Politiker
charakterisieren. Zahlreiche Entwurfsvor-
schldge und unterschiedliche Umsetzungen
in den jeweiligen Filmen zeugen von dem
Ringen um die Auslegung von Thdlmanns
Charakter und familidren Beziehungen. Die
Filme zeigen, wie sich die Sicht auf seine Fa-
milie im Laufe der Jahre gewandelt hat. Die
Wohnrdume variieren auch deshalb stérker
als andere Szenenbilder, da sie ein Identi-
fikationsangebot fiir den Zuschauer der je-
weiligen Gegenwart bieten konnten.

Leben und Wohnen mit Partei und Familie

,Bei uns zu Hause horte ich meinen Va-
ter und die Genossen oft von der ,groflen
Familie’ sprechen. Damit meinten sie die
Partei. Als ich nach vielen Jahren mei-
nen Vater im Gefidngnis besuchte, stellte
er Fragen tiber die Familie. Da wufste ich
sofort, dafd er nicht Mutter oder jemand
unserer eigenen Familie, sondern die
Partei meinte.”?

Bevor Thdlmann das erste Mal in Ernst Thil-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) in seinem
familidren und hduslichen Umfeld zu sehen
ist, war er bereits als Soldat, revolutiondrer
Anfiihrer an der Westfront und als Agitator
grofler Arbeitermassen auf seinem Arbeits-
platz, einer Hamburger Werft, zu sehen. Erst
nach der Einfithrung seiner Person als Po-
litiker, Revolutiondr und Kampfer wird er
als Familienmensch und in seinem privaten
Umfeld charakterisiert, wofiir die Wohnung
der Familie in Hamburg in der Siemssenstra-
f3e steht. Mit Hilfe der Wohnung und ihrer
Einrichtung sollte der Zuschauer nicht nur
erkennen ,aus welchen Verhéltnissen Thal-
mann kommt*, wie ,das Verhdltnis zu seiner
Frau und dem Kind” ist, sondern es sollten

grundsatzlich die ,menschlichen Ziige“'® der
Hauptperson herauszulesen sein.

Uber die privaten Lebensumstinde
Thdlmanns ist bekannt, dass er 1915 die als
Plétterin in einer Grofdwdscherei arbeitende
Rosa Koch, Tochter eines Schuhmachers, hei-
ratete. Ihre gemeinsame Tochter Irma kam
1919 zur Welt. Einen Tag nach der Hochzeit
wurde Thdlmann als Soldat eingezogen. Als
er im November 1918 von der Front zurtick-
kehrte, zog er in die von Rosa inzwischen be-
sorgte Zweizimmerwohnung in der Siems-
senstrafde 4 in Hamburg-Eppendorf."' Auf
diese wurde im Juni 1922 ein Sprengstoffat-
tentat verlibt, wobei jedoch niemand zu
Schaden kam. Vermutlich hatten Mitglieder
der rechtsextrem-nationalistisch ausgerich-
teten terroristischen Vereinigung Organisa-
tion Consul zwei Handgranaten von aufien
an ein Fenster angebracht, von denen aber
nur eine explodierte.'? Seit 1929 lebte die Fa-
milie in der Dreizimmerwohnung im zwei-
ten Stock des Eckhauses Tarpenbekstrafde
66 im gleichen Stadtbezirk. Seit 1924 hielt
Thdlmann sich als Reichstagsabgeordneter
hauptsachlich in Berlin auf.

Laut Drehbuch spielt die einzige Szene,
welche die Familie in Ernst Thilmann — Sohn
seiner Klasse (1954) in ihrem hiuslichen Um-
feld zeigt, im Mérz des Jahres 1920." Zu die-
sem Zeitpunkt ist Thdlmann seit zwei Jahren
von der Front des Ersten Weltkrieges zurtiick
in Hamburg. Der Schnitt zur Wohnung stellt
einen zeitlichen Sprung in der Filmhand-
lung dar. Eindeutiges Indiz ist die Tochter
Thdlmanns, vorausgesetzt dem Zuschauer
ist bekannt, dass diese am 6. November 1919
geboren wurde.' In der grof3en Siidhalle der
Studios von Babelsberg wurde fiir diese Sze-
ne neben dem Treppenhaus eines Mehrpar-
teienmietshauses eine Wohnung mit Kiiche,
Flur und Stube gebaut.

Zahlreiche Entwiirfe und Drehbuchva-
rianten dokumentieren, wie unterschied-
lich die Familien- und Wohnsituation Thal-



manns im Film hétte aussehen kénnen und
zeugen gleichzeitig von der Schwierigkeit
der Deutung von Thalmanns Charakter
durch diese Filmraume.

Die umgesetzte Sequenz beginnt im
Wohnzimmer: Im Vordergrund sitzt Thal-
mann an einem mit Biichern und Zetteln
tibersdten Tisch. Er liest und rezitiert aus
Lenins Staat und Revolution. Leise, um ihn
dabei nicht zu storen, stellt ihm Rosa eine
Petroleumlampe und einige Stullen auf den
Tisch und ldsst im Hintergrund die Rollldden
vor den Fenstern herunter.

Die folgende Szene beginnt am friithen
Morgen. Anne und Fiete, die sich zu diesem
Zeitpunkt noch nicht kennen, betreten fast
zeitgleich den Hausflur, um Thdlmann bzw.
dessen Frau in deren Wohnung im Hochpar-
terre zu besuchen. Dem Zuschauer wird in
dieser Szene wie nebenbei ein belebtes Ar-
beiterviertel vorgeftihrt: Beim Offnen der
Haustiir ist die gegentiberliegende Strafien-
seite zu erkennen. Mdnner und Frauen in
Arbeitskleidung passieren eiligen Schrittes
das Haus. Auf der gegeniiberliegenden Stra-
Benseite - filmtechnisch mit Hilfe eines be-
malten Prospektes verwirklicht - stehen
Hduser mit roten Backsteinfassaden. Die
genaue Lage in Eppendorf ist in der Szene
nicht zu erkennen, aber das typische Bau-
material verweist auf Hamburg. Thdlmanns
Haus wird nicht von auf3en gezeigt, doch ist
naheliegend, dass es von dhnlicher Archi-
tektur ist, wie die Bebauung gegentiber.

Fiete betritt das Wohnzimmer, um Thal-
mann von einer Bauernversammlung zu
berichten, kurz darauf trifft Aimussen, ein
Parteikollege, ein, um Thdlmann einen Leit-
artikel von USPD-Mitglied Wahlkeit zur Kon-
trolle vorzulegen. Weder Fiete noch Wahlkeit
kénnen vor Thidlmanns strengem Urteil be-
stehen und so verabschiedet sich Thdlmann
im Wohnungsflur von seiner Frau um erst
mal im USPD-Parteibiiro nach dem Rechten
zu sehen. Dass er eigentlich auf dem Weg zu
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Abb. 4 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-

mann - Sohn seiner Klasse (1954), Ausfiihrung: Willi Eplinius

seiner Arbeitsstelle, der Werft, ist, wird deut-
lich, wenn ihm Rosa Trinkflasche und Zam-
pelbtidel, einen iiber der Schulter getragenen
Frithstiicksbeutel Hamburger Hafenarbeiter,
zum Abschied reicht. Ausschlieflich tiber
Kostiim und Raum wird erzahlt, dass Thal-
mann zu diesem Zeitpunkt das Leben ei-
nes Arbeiters fiihrt. Seine im Film gezeigten
Handlungen beschrénken sich auf politische
Tatigkeiten wie das Lesen von Parteischriften
und das Agitieren im Parteibtiro, zu Hause
oder vor grofien Massen.

Ein Entwurf zur Stube zeigt Thdlmann
in seinem Gesprdch mit Fiete (Abb. 4). Die
Einrichtung charakterisiert Thdlmann als
geistigen Arbeiter. Biicherregal, schwarzer
Ofen und ein Seestiick an der Wand bilden
den Hintergrund. Das Drehbuch vom No-
vember 1952 beschreibt das Interieur:

,Ein einfaches sauberes Zimmer. An den
Wénden hédngen Bilder von Marx und
Engels und einige Reproduktionen von
Hamburg. Am Fenster steht ein Schreib-
tisch, an der Seite ein Regal voller Bii-
cher.”s
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Abb. 5 Screenshot aus: Erust Thdalmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

Abb. 6 Screenshot aus: Erust Thdalmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

Im Film dagegen bilden die Portrits Lieb-
knechts und Luxemburgs den Wand-
schmuck. Da Thadlmann zu diesem Zeit-
punkt (1920) noch in der USPD organisiert
ist, stellen die KPD-Griinder einen Verweis
auf seine politische Weitsicht und seine zu-
kiinftige Karriere als KPD-Vorsitzendem dar.
Portréts von Marx und Engels anstelle von
Liebknecht und Luxemburg hdtten Thal-
mann in einen weiteren ideologischen Kon-
text gesetzt, weniger einen parteipolitischen
Fingerzeig bedeutet. Nicht auf Fortsetzung
der Politik der gerade ermordeten Partei-
griinder der KPD wdre verwiesen worden,

sondern auf die gemeinsamen theoretischen
Grundlagen des Kommunismus und der ge-
samten Arbeiterbewegung.

Die auf Kanapee und Tisch liegenden
Zeitschriften, Biicher und Broschiiren be-
zeugen Thdlmanns Arbeitseifer. Das Bi-
cherregal ist unordentlicher als im Entwurf
(Abb. 5). Heraushdngende Zeitungen und
Hefte berichten von Thdlmanns unermiid-
lichen Fleify. Die Ausstattung ist fast aus-
schlie8lich auf den Helden und dessen poli-
tische Tdtigkeit ausgerichtet. Nur fiir wenige
Sekunden geraten eine Ndhmaschine und
Schnittmuster in der Ecke unter dem Fens-
ter ins Blickfeld der Kamera - Gegenstdande,
die der Ehefrau zugeordnet werden. Doch
Rosa betritt diesen Raum nur dieses eine
Mal, als sie ihrem Mann Essen und Licht
bringt. Sie wirkt mehr wie eine Hausange-
stellte und nicht wie Thdlmanns junge Ehe-
frau. Sie Offnet seinen Besuchern die Tiir
und erinnert ihn daran, sein Friihstiick nicht
liegen zu lassen. Es gibt weder Umarmungen
noch Kiisse zum Abschied. Beide vermitteln
kaum den Eindruck eines jungen Paares.
Solch ein Verhalten hdtte ihren Nimbus als
politische Autoritdten untergraben konnen.
Stattdessen erzdhlt der Film die sich vor po-
litischer Tétigkeit entwickelnde Liebe der
fiktiven Gestalten Anne und Fiete.

Nachdem Thélmann sein Haus verlas-
sen hat, endet die Sequenz in der Kiiche, in
der Anne und Rosa sitzen und die nun auch
Fiete betritt. Die Kiiche wird in einer Tota-
len von nur einer Seite aus aufgenommen
und zeigt sich als rustikal eingerichtetes In-
terieur, im Vordergrund ein kleiner Tisch
mit drei Stithlen und der Kinderwagen, im
Hintergrund ein eiserner Ofen, eine Couch
in der Ecke und Kiichenborde mit Geschirr
und Gemiise (Abb. 6). Fenster sind nicht zu
sehen, der Boden ist aus roten Steinen ge-
setzt. Die Windmiihlenbordiire auf den
grau-blau getlinchten Wanden ist ein Ver-
weis auf eine flache norddeutsche Kiisten-



landschaft. Naheinstellungen geben die Per-
sonen wieder. Thdalmann betritt die Kiiche
nie. Sie bleibt seiner Frau zugeordnet. Hier
unterhdlt sie sich mit Anne, ndht die Jacke
von Fiete und kiimmert sich um den Sadug-
ling, mit dem Thalmann keinen Kontakt hat.
Das wirkt befremdlich, da er in den um ihn
gepflegten Legenden und anderen Filmsze-
nen als Kinderfreund stilisiert wird. In Ernst
Thdilmann — Fiihrer seiner Klasse (1955) weist
er seinen Freund Fiete ausdriicklich dar-
auf hin, bei seiner Frau Anne zu bleiben, als
diese hochschwanger ist. Die Kinder seines
Parteifreundes Vierbreiter freuen sich be-
sonders, wenn ,Onkel Thdlmann” zu Besuch
kommt, und laufen ihm stiirmisch entgegen.

Innerhalb seiner eigenen Familie wird
Thédlmann als revolutiondrer Kampfer und
Vorbild gezeigt. Er habe in erster Linie fiir die
Sache der Arbeiterklasse gelebt, dem ordnete
sich die Familie bereitwillig unter. Ein emoti-
onales Familienbild, bei dem sich der Arbei-
terfiihrer als Mensch wie jeder andere nach
seiner Familie und seinem Heim sehnt, war
in den 1950er Jahren nicht erwtiinscht.

In einer Drehbuchvariante vom Janu-
ar 1953 wurden Wohnung und Familie so-
gar vollends gestrichen. Hier findet die Sze-
ne von Thidlmanns nachtlichen Studien im
Parteibiiro der USPD statt. Damit ware Thal-
mann als ein Mann ohne Privatleben darge-
stellt worden.'s Im Parteibiiro hatten auch
das Treffen mit Fiete und die Diskussion
iber die Leninlektiire stattgefunden.

Zwei Entwlirfe der Kiiche zeigen, dass
zundchst eine Interpretation geplant war,
die Thdlmann als Familienmenschen port-
ratieren sollte, der von der Front heimkehrt
und sich freut, sein Kind das erste Mal in den
Armen halten zu dirfen. Die Kiiche ist von
zwei gegeniiberliegenden Standpunkten
aus abgebildet. Dadurch kann sie komplett
erfasst werden (Abb. 7, 8). Der lichte kleine
Raum wird von einem Fenster erhellt. Ein
schwarzer Herd auf der einen und ein dunk-
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les Kanapee mit Tisch, Stithlen und Kiichen-
schrank auf der anderen Seite richten die
Wohnkiiche ein.

Im Hintergrund befinden sich zwei Tii-
ren. Eine fithrt in den Wohnungsflur, die an-
dere verschlief3t eine kleine Vorratskammer.
Zahlreiche Details wie Topf und Kanne auf

Abb. 7  Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-

mann — Sohn seiner Klasse (1954 ), Ausfiihrung: Willi Eplinius

Abb. 8 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-

mann - Sohn seiner Klasse (1954 ), Ausfiihrung: Willi Eplinius
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Abb. 9 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954), Ausfithrung: Willi Eplinius
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dem Herd, Geschirr auf dem Tisch oder der
Kohleneimer in der Ecke verleihen neben
der Anwesenheit des sich waschenden Thal-
mann und der kochenden Rosa diesem Ort
eine Lebendigkeit, von der im Film weniger
zu splren ist. Das Szenarium schreibt:

,Thdlmann steht mit blofsem Oberkor-
per in der Kiiche und wascht sich. Am
Fenster steht ein Kinderwagen, in dem
das Baby schléft. Rosa hantiert am Herd,
gief3t aus einer Kanne einen Schuf} Kaf-
fee in eine Bratpfanne mit geschnitte-
nen Kartoffeln. Es zischt kurz auf und
brutzelt weiter. Thilmann und seine
Frau unterhalten sich mit gedampfter
Stimme, um das Kind im Schlaf nicht zu
storen.”!”

Im zweiten Entwurf, der die Kiiche von der
gegeniiberliegenden Seite zeigt, halt Thal-
mann seine Tochter im Arm. Halb vom Be-
trachter weggedreht lehnt er am Tisch und
scheint vollkommen von der Beschéftigung
mit seinem Kind eingenommen. Der Ent-
wurf folgt der Drehbuchbeschreibung:

,Das Baby wacht auf und fangt an zu
plarren. Liebevoll, aber ungeschickt,
nimmt Thdlmann es heraus. Er spielt mit
dem Kind, das ihn erst dngstlich ansieht,
dann aber durch seine Scherze zum La-
chen gebracht wird. Thdlmann geht in
dieses [sic] Spiel mit seinem Kind auf
und scheint die ganze Welt vergessen zu
haben.”®

Auch fiir die Stube war urspriinglich ein
Interieur vorgesehen, das ein Familienidyll
betont hatte, statt einen Homo politicus:
Der Entwurf Schillers zeigt einen eng mit
Mobeln vollgestellten Raum (Abb. 9). Neben
dem hohen, schwarzen Eisenofen in der lin-
ken hinteren Ecke drdngt sich das Ehebett
und ldsst bis zur Fensterwand Platz fiir einen
Waschtisch mit Schiissel und Krug. Im Vor-
dergrund wird auf der linken Seite ein Tisch
mit Kanapee angeschnitten, dem gegentiiber
ein Schreibtisch mit Stuhl, hinter diesem ein
Kinderwagen fiir das Baby.

Das Bild gedrdangten Wohnens, wie es
der Entwurf wiedergibt, dem das Fehlen ei-
nes Schlafzimmers eingeschrieben ist, hat
u. a. filmische Vorbilder. Der Zuschauer
konnte ein Milieu bescheidenen Grofdstadt-
lebens damit verbinden und zeitlich einord-
nen. In Filmen versinnbildlicht solch ein In-
terieur die sozialen Verhdltnisse, in denen
die Protagonisten leben, und erzédhlt hdufig
gleichzeitig Positives tiber das harmonische
Familienleben seiner Bewohner."”

In dem Stummfilm Asphalt (1929, R:
Joe May) z. B. steht eine solche Einrichtung
fiir die einfache aber solide Herkunft der
positiven Hauptfigur, des Polizisten Albert
Holk und dessen Eltern. Zusammen leben
sie in einer Berliner Mietwohnung, die im
Studio nahezu komplett fiir den Zuschau-
er erfassbar gebaut wurde. Sie besteht aus
einem grofien Zimmer, einer Kammer, ei-
ner kleinen Kiiche und einem Flur. Mit Hil-
fe beweglicher Wande war es moglich, den



Wohnraum aus verschiedenen Perspektiven
aufzunehmen und dabei dessen Enge fiihl-
bar werden zu lassen.*® Szenenbildner Ro-
bert Herlth (1893-1962) hat im Wohnraum
gegeniiber von Couch und Tisch die Ehe-
betten neben einem Ofen angeordnet und
macht damit die bescheidenen Verhéltnis-
se, aus denen der Hauptprotagonist Albert
stammt, lberaus deutlich. Die Wohnung
seiner Eltern stellt in der Erzdhlung den Ge-
gensatz zum Leben der zweiten Hauptfigur,
der Juwelenelse, dar. Sie gehort zum Gau-
nermilieu und wurde in gehobenem Luxus
als verfiihrerische Femme fatale inszeniert.
Sie wird durch exklusive, grofse Mobel, die
Grofie ihrer Wohnung und Luxusgegenstén-
de charakterisiert.

In dem DEFA-Film Die Fahne von Kri-
woj Rog (1967) wurde die Wohnung der Ber-
garbeiterfamilie Brosowski im Mansfelder
Land dhnlich beengt wie die fiir Ernst Thil-
mann — Sohn seiner Klasse (1954 ) und fiir As-
phalt (1929) entworfen. Einzelne Mitglieder
der Familie erzdhlen 1945 im Riickblick die
Geschichte um eine Fahne, die als Freund-
schaftsgeschenk ukrainischer Bergarbeiter
vor der Machtergreifung der Nationalsozi-
alisten zu den Brosowskis gelangte und die
wahrend der NS-Zeit von ihnen und ande-
ren Mitgliedern der KPD und Freunden un-
ter Lebensgefahr versteckt wird. Sie avan-
ciert zum Widerstandssymbol gegen den
Faschismus. Das kleine Haus der Brosowskis
ist der Hauptschauplatz, an dem die Fami-
lie zusammenkommt und mit Parteigenos-
sen politische Diskussionen fiihrt. Die Stube
ist gleichzeitig das Schlafzimmer der Familie
und da in diesem beengten Zimmer auch die
Zusammenkiinfte mit Parteifreunden statt-
finden, verschwimmt die Trennlinie von pri-
vatem und politischem Leben.

Fir Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) wurde eine Stube mit integriertem
Schlafzimmer, das fiir ein idyllisches und
einfaches Familienleben aus dem Arbei-
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termilieu steht, als nicht passend empfun-
den und wie die Kinderwagenszene nicht
umgesetzt. Die Intimitdt, die Ehebett und
gedrangtes Zusammenleben betonen, war
nicht gewollt. Drehbuchautor Tschesno-Hell
fand:

,Aber das Private und Zufallige ware hier
ganz fehl am Platze. Thdlmann ist ein
JBrocken’, ein Riese, das Zuhause ist zu
klein fiir ihn. Warum die Gestalt zu sich
herabziehen, [...]? Warum die Gestalt
Thdlmanns einengen, statt ihn, den Sol-
daten der Revolution, in seiner ganzen
Grofde darstellen zu lassen, im fortwah-
renden unbeirrbaren Kampf, der der In-
halt seines Lebens war?“?!

Die Idee, die Geschichte emotionaler zu er-
zdhlen, wobei der Fokus auf einem Kriegs-
heimkehrer gelegen hatte, hdtte Thdlmann
menschlichere Ziige verliehen, die sicher
viele Zuschauer der 1950er Jahre hitten
nachempfinden kénnen und die in vielen
frihen DEFA-Filmen thematisiert werden
(z. B. Irgendwo in Berlin, 1946, R: Gerhard
Lamprecht). Aber Thdlmann sollte in erster
Linie als Homo politicus inszeniert werden
und nicht als Familienmensch. Fiir die ha-
giographischen Aspekte der Geschichte war
es wichtiger, ihn als Helden zu isolieren, ihn
als aufiergewohnlichen Menschen zu zeigen,
statt eine Heimkehrergeschichte zu erzéhlen,
die zwar emotional verstdandlich, aber aus-
tauschbar gewesen ware. Maetzig bedauer-
te den Wegfall der Kiichenszene mit Baby.?
Zeitlich kann sie nicht wie im Szenarium vor-
gesehen stattgefunden haben, da Irma erst
viele Monate nach Thilmanns Riickkehr von
der Front geboren wurde.”? Maetzig wollte
die Familiensequenz nicht streichen. So lasst
sich die filmische Umsetzung als eine Art
Kompromiss deuten, indem sie Thdlmanns
Stilisierung zum stets mit der Parteiarbeit
und ideologischen Weiterbildung beschaftig-
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Abb. 10 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954), Ausfithrung: Willi Eplinius

Abb. 11 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Sohn seiner
Klasse (1954)
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ten Helden, der keinen Schlaf braucht, in ein
familidres Ambiente verlegt.

Die Rolle einer durch bescheidenes
Wohnen charakterisierten Arbeiterfami-
lie wurde in Ernst Thdlmann — Sohn seiner
Klasse (1954) der fiktiven vierkopfigen Fa-
milie Vierbreiter zugeschrieben. Thre Le-
bensverhiltnisse sind zugleich Anklage so-
zialer Missstdnde. Die Vierbreiters leben in

einer dunklen Kellerwohnung, bestehend
aus einem Zimmer. Wahrend auf den bei-
den Entwiirfen die Rdumlichkeiten durch
die gewdhlten Pastelltone relativ hell und
freundlich wirken, iiber mehrere Fenster
verfiigen und mit Griinpflanzen und Ohren-
sessel Gemditlichkeit ausstrahlen, erzdhlen
sie im Film mit ihren schmutzig braun-grau-
en Wanden, den rustikalen, abgestofienen
Mobeln aus bemaltem Holz und der nied-
rigen Deckenhdhe von den schlimmen Zu-
stinden, in denen die Familie des KPD-Mit-
gliedes Vierbreiter leben muss (Abb. 10, 11).
Die Wohnung liegt unterhalb des Straf3enni-
veaus. Sie ist ordentlich, aber armselig ein-
gerichtet. Der fensterlose hintere Raumteil
bietet Platz fiir zwei Betten, ein Kinderbett
und einen Schrank. Vorne liegen Kiiche und
Eingang. Martha Vierbreiter ist in jeder Sze-
ne mit Hausarbeiten wie Wasche waschen
und Kochen beschaftigt. Sie verkorpert das
harte Leben einer Arbeiterfrau.

Urspriinglich sollten Vierbreiters Wohn-
verhéltnisse auch im Aufienbau sichtbar ge-
macht werden. Der nicht umgesetzte Entwurf
eines Hinterhofes verortet die Wohnung in
den Hamburger Géngevierteln.** Gezeigt
wird ein schmaler Hinterhof mit Laubengén-
gen auf einer Seite der dreistdckigen Hduser.
Auf der anderen sind zum Teil einige Fenster-
fliigel, wie typisch in dieser Gegend, nach au-
fen geodffnet. Im Drehbuch ist dagegen von
Hamburg Barmbek als Wohnort der Familie
die Rede. Der Wechsel der Stadtviertel hatte
sicher inhaltliche Griinde: Wahrend die Gan-
geviertel zwar als eng bebaute Gegend, in der
viele Menschen auf wenig Raum beieinander
leben mussten, ein anklagendes Sozialbild
abgegeben hdtten und durch zahlreich ver-
breitete Fotografien auch bekannt genug wa-
ren, um als solche erkannt zu werden, wurde
durch die Verortung Vierbreiters in Barm-
bek, einem Viertel, in dem bekanntlich vie-
le Kommunisten lebten, auf seine KPD-Mit-
gliedschaft verwiesen.?



Thdlmann wiederum wird in besseren
Wohnverhéltnissen inszeniert. Der Arbeiter-
fithrer muss nicht selbst aus dem Elend er-
16st werden, sondern sorgt dafiir, dass kiinf-
tige Generationen von Arbeitern nicht mehr
in einem Milieu wie dem der Vierbreiters
leben miissen. Mit Hilfe der Wohnsituation
wird eine Hierarchie zwischen Thdlmann
und den fiktiven Arbeitern hergestellt, die
den ,Fiihrer der Arbeiterklasse” vom ein-
fachen Arbeiter abhob, ihn aber gleichzei-
tig zum Arbeiter stilisierte, ein Paradox, das
durch das Szenenbild sichtbar gemacht wird.

In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) spielt die Wohnsituation von Thal-
manns Familie in Hamburg keine Rolle
mehr. Seine Familie ist wichtiger emotiona-
ler Trdger in den Gefdngnisszenen. Als Be-
sucher von Vater und Ehemann halten sei-
ne Frau und die nun erwachsene Tochter die
Verbindung zur Aufienwelt aufrecht.

In dem mehr als dreiflig Jahre spdter
gedrehten Fernsehzweiteiler wurde an dem
einmal etablierten Heldenimage Thdlmanns
festgehalten. Seine familidren Bindungen
wurden jedoch zeitgemafl interpretiert, um
dem Zuschauer der 1980er Jahre Identifika-
tionsmdoglichkeiten zu bieten. Bereits in den
ersten Bildern, die den Helden bei seiner Fa-
milie zu Hause zeigen, scheint es, als hatte
man versucht, die nicht verwirklichten Ent-
wiirfe flir Ernst Thalmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) umzusetzen. Die Kamera erfasst
in einer Halbnahen Thalmann in der Kiiche
am Tisch sitzend, seine ungefahr zehnjahri-
ge Tochter auf dem Schof3. Er erkundigt sich
nach der Schule, wahrend sie zusammen
Mensch drgere dich nicht spielen. Rosa ist im
Hintergrund am Herd beschiftigt. Ein Bii-
cherbord soll laut Szenenbildner Adam die-
sen Raum als denjenigen kennzeichnen, in
dem ,Teddy” am liebsten arbeitet.”” Durch
die Verbindung von Kiichenraum und po-
litischer Arbeit tritt Thdlmann im Gegen-
satz zum 1950er-Jahre-Film weniger patri-
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archal auf. Er sucht bei der geistigen Arbeit
die Ndhe zu Frau und Kind. Die Bilder Thal-
manns als Familienvater wurden vor allen
Dingen durch das Buch Irma Thélmanns:
Erinnerungen an meinen Vater gepragt.”®

Die Familienszenen im Fernsehfilm
stehen, anders als bei Maetzig, fiir die har-
te Arbeit eines Reichstagsabgeordneten
und Reichsprasidentschaftskandidaten, den
Heimweh und Sehnsucht nach seiner Fa-
milie immer wieder in seine Heimat Ham-
burg ziehen. Die Geschichte spielt zwischen
1929 und 1933 ausschlie8lich in der Zeit, in
der Thalmann auf dem Hohepunkt seiner
politischen Karriere angekommen ist und
seine Tage zumeist in Berlin unter den Ge-
nossen im Karl-Liebknecht-Haus verbringt
oder fiir den Wahlkampf in ganz Deutsch-
land unterwegs ist. Die drei Szenen der Fa-
milienbesuche in Hamburg werden als Aus-
nahmen dargestellt, die besonders von der
10-14-jahrigen Irma als schmerzhaft selten
empfunden werden.

Zwischen 1922 und 1929 wohnten die
Thalmanns in der Siemssenstrafie, im Dreh-
buch als ,Thdlmanns alte Wohnung“® be-
zeichnet. Die Szene zu Beginn des ersten
Filmteils spielt hier. Aufienfassade oder
Strafden- und Stadtsituation werden nicht
gezeigt. Wo sich die Wohnung befindet, er-
schliefdt eine Bemerkung von Parteikollege
Schehr:

,/n bifichen mehr Platz wadre wirklich
ganz gut — und es wdre sicherer als hier
im Parterre..."*

Damit wird auf das Attentat von 1922 ange-
spielt. Fiir die enge Wohnung wurden in den
Babelsberger Studios Kiiche, Flur und Stube
gebaut. Der vor allem von Rosa gedufierte
Wunsch nach mehr Platz ergibt sich in ers-
ter Linie durch die zahlreichen Besucher, die
sich stets einstellen, sobald Thdlmann in sei-
ner Heimat weilt. Das Drehbuch beschreibt
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Rosas Reaktion bei der unangekiindigten
Ankunft einiger Genossen in ihrem Heim:

,Rosa ist fiir einen Augenblick nicht sehr
gliicklich. Sie hétte ihren Mann gern ein-
mal ein paar Stunden allein gehabt und
ihm etwas Ruhe gegonnt. Aber sie findet
sich mit dem ,Gewohnten" ab.”!

Auch der zwanglose Umgang Irmas mit den
Genossen, denen sie u. a. ein Lied vorsingt,
verstarkt den Eindruck, dass stets viele Be-
sucher bei der Familie zu Gast sind, sobald
der Vater da ist. Auch zeigt sie einem der
Genossen ihre Kamera, ein Geschenk ihres
Vaters und filmischer Verweis auf eine der
bekanntesten Fotografien von Thdlmann,
welche seine Tochter heimlich von ihm im
Gefdngnis aufgenommen hat (Abb. 116).

Die durch die Gdste entstandene Enge
in der Wohnung quittiert Rosa mit dem Satz:

,Kaum drehen kann man sich hier, wenn
ein paar Leute da sind!” ,Wir hatten die
Gelegenheit, eine grofiere Wohnung zu
bekommen. Drei Zimmer hier in Eppen-
dorf, in der Tarpenbekstrafie. Aber dieser
Sturkopf ..."*?

Dabei deutet sie auf ihren Gatten, der offen-
sichtlich Schuld am Verweilen in der sparta-
nischen Unterkunft hat. Erneut wird mit Hil-
fe der Wohnung Thdlmanns Bescheidenheit
betont, denn trotz seiner Position als Reichs-
tagsabgeordneter und Parteivorsitzender ist
er mit der kleinen Behausung zufrieden.
Die letzte Sequenz im ersten Filmteil ist
wieder der Familie gewidmet. “Thalmanns
[im Drehbuch so bezeichnete] neue Woh-
nung“** wird nur dem aufmerksamen Zu-
schauer durch den Vergleich mit der ersten
Szene, am anderen Schnitt der Zimmer und
den neuen Tapeten an den Wanden auffal-
len. Auch die Mobel stehen anders (Abb. 12,
13). Angesprochen wird der Umzug nicht.

In den Filmstudios wurden Kiiche, Flur und
Stube gebaut, zusétzlich ein Schlafzimmer,
in das sich Thdlmann zur Untersuchung mit
seinem Hausarzt zuriickzieht. Im Drehbuch
ist vom ,Arbeitszimmer Thialmanns” die Re-
de’* Doch lag offensichtlich der Schwer-
punkt in diesen Filmraumen auf der Familie
und nicht auf Thilmanns Arbeitseifer, wie
noch in den 1950er Jahren.

Zeigt sich durch den Besuch von Part-
eifreunden in allen drei Wohnungssequen-
zen, dass Thalmann auch zu Hause immer in
erster Linie Politiker ist, so ist im Fernseh-
film die Familie in dieses Parteileben starker
integriert. Dies liegt u. a. an der politischen

Abb. 12 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

Abb. 13 Screenshot aus: Ernust Thdlmann TV, Teil 1
(1986)



Funktion Rosa und Irma Thidlmanns in der
DDR. Beide sollten als Zeitzeugen und ndchs-
te Verwandte des Arbeiterfiihrers dessen An-
denken im Sinne der von der SED-Fiihrung
vorgegebenen Direktive aufrecht halten. Sie
nahmen an o&ffentlichen Veranstaltungen
teil, safden oft auf Ehrentribiinen unter der
Parteifithrung, waren bei den Filmpremie-
ren anwesend, hielten Gedenkreden und
fihrten Gesprache mit Arbeitern und Schii-
lern. Sie sollten den Mythos Thdlmann mit
Leben fiillen und der Bevolkerung im di-
rekten Kontakt vermitteln. Sie waren in den
1980er Jahren Prominente in der DDR. Dar-
aus ergab sich die Charakterisierung Rosas
im 1980er-Jahre-Film als selbstbewusste
Gattin, die selbstverstdndlich bei gemeinsa-
men Mabhlzeiten an politischen Gesprachen
mit den Genossen teilnimmt.

Die Einrichtung der Hamburger Woh-
nungen in Erust Thdlmann (1986) hat we-
nig mit der aus Maetzigs Film gemeinsam. In
beiden Zweiteilern wurde Thalmanns Nahe
und Liebe zu seiner Heimat Hamburg mit
Hilfe eines Seestiicks vermittelt. Es fehlen im
Fernsehfilm Portrats kommunistischer Poli-
tiker oder Theoretiker. Eine Zeichnung von
Kdthe Kollwitz (1867-1945) betont dagegen
die emotionale Seite des Helden, als er sei-
ne Familie verlassen muss und der tiiber das
Schicksal des KPD-Vorsitzenden informier-
te Zuschauer weif3, dass dies ein Abschied
fiir immer sein wird. Zum Ende des Zwei-
teilers, als Thidlmann bereits im Aufbruch
nach Berlin ist, berichtet ihm ein Parteikol-
lege von der neuen Regierungsbildung nach
dem Riicktritt des Kabinetts Schleicher. Die
Regierungstibernahme durch die National-
sozialisten steht unmittelbar bevor. Nach-
dem Thédlmann in der Szene davor bei einer
Wattwanderung Rosa darum gebeten hatte,
gut auf Irma aufzupassen, illustriert das Bild
von Kollwitz diesen Wunsch (Abb. 14): Familie
von 1931 zeigt ein Elternpaar bis zur Hiifte.
Auf seinen grof3en Handen hdlt der Mann ein
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Abb. 14 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 2
(1986)

Kleinkind, das mit seinen Armen iiber seine
Schulter strebt, um dort von der es anlachen-
den Mutter in Empfang genommen zu wer-
den. Die Gesichter von Vater und Kind tiber-
decken einander. Der Bildbetrachter wird
durch das Streben des Kindes von rechts un-
ten nach links oben auf das Gesicht der Mut-
ter gelenkt. Das Bild weist im Film auf kiinf-
tige Gefahren hin, wenn Thalmann gefangen
genommen und ermordet wird. Er wird sei-
ne Familie vor den Nationalsozialisten nicht
schiitzen kénnen. Auch sein Kind wird auf
die Obhut und den Schutz der Mutter ange-
wiesen sein. Mehrere Sekunden lang bleibt
Théalmanns Gesicht mit der Zeichnung Koll-
witz’ an der Wohnzimmerwand in einer Ein-
stellung stehen, wahrend er iiber die neues-
ten politischen Ereignisse unterrichtet wird.
Sein Gefiihlszustand wird interpretiert: Nicht
nur die Sache der Arbeiter bewegt ihn, auch
personlich ist er betroffen.

Die stark emotional aufgeladenen Zeich-
nungen von Kollwitz dienen in den 1950er
Jahren in DEFA-Filmen hdufig der Deutung
des Schicksals der Kommunisten in Kerkern
der Nazis, in die sie aufgrund ihrer Parteizu-
gehorigkeit und Widerstandsaktionen ge-
worfen werden. Die Wohnung der fiktiven
kommunistischen Familie Loning in dem
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zeitgleich mit Maetzigs Film gedrehten Stdr-
ker als die Nacht (1954, R: Slatan Dudow) hat,
neben Liebknechts Portrdt, mehrere Kollwitz-
bilder an den Wanden. Hans Loning agiert
und agitiert dhnlich wie Thdlmann in Maet-
zigs Zweiteiler.® Auch er leidet am Ende des
Films im Gefdngnis der Nazis, wahrend seine
Frau fiir den kleinen Sohn sorgen muss. Mut-
ter mit Kind, eines der Bilder von Kollwitz in
der Wohnung der Lonings, wird immer wie-
der mit den Eltern erfasst, wenn eine Gefahr
fiir den Vater unmittelbar bevorsteht. Fiir
den Helden Thdlmann wird so eine Einstel-
lung erst in den 1980er Jahren moglich.

Kollwitz sah sich mit ihrer zweckgebun-
denen Kunst als Mahnerin gegen Krieg und
Not und stellte sie in den Dienst proletari-
scher internationaler Organisationen. Ob-
wohl sie zeitweise der KPD reserviert gegen-
iiberstand, spielten ihre Werke eine Rolle in
deren Kulturpolitik, da sie ihre Darstellun-
gen dem Arbeiterleben und ihren Proble-
men widmete. Die Kunst von Kollwitz wird
so gedeutet, dass sie allgemein menschliche
Werte in den Mittelpunkt stellt. Thre Bilder
eigneten sich, um in Filmen kommunisti-
sche Protagonisten positiv und emotional zu
charakterisieren und ihre Opferbereitschaft
zu unterstreichen.’

Ein sentimentales Familienbild, bei dem
norddeutsche Landschaft als Stimmungs-
trager eingesetzt wurde, hat Ernst Thdlmann
(1986) ebenfalls geschaffen: Thalmanns Ab-
schied von seiner Heimat und von seiner
Familie kurz vor der Machtergreifung der
Nationalsozialisten sollte den Zuschauer
emotional ansprechen. Sie unterstreicht die
Heimatverbundenheit des Helden. Das Dreh-
buch schreibt:

,Ganz bewufit ist Thdlmann mit Rosa
hierher zum Wattenmeer gekommen.
Dieser Spaziergang bedeutet fiir Ernst
auch Abschied von seiner Heimat, an der
er hangt.”’

In dicke Mantel gehiillt unternimmt die Fa-
milie kurz vor dem Abtauchen der Partei in
die Illegalitdt eine Wattwanderung. Vor der
Szenerie des sich zuriickziehenden Meeres,
in dem verlassen einige Boote treiben, lau-
fen Rosa, Ernst und Irma durch das Watt.
Die sonst menschenleere Umgebung un-
terstreicht die wehmiitige Stimmung und
deutet den Abschied fiir immer an. Der Zu-
schauer weif3, dass der Held kurze Zeit spa-
ter verhaftet werden wird und nie zu seiner
Familie zuriickkehren konnte. Naturauf-
nahmen, die fiir Thilmanns Gefiihlsleben
stehen, wurden in den 1950er Jahren noch
nicht realisiert.

Der Vergleich beider Thilmannzweitei-
ler aus den 1950er und 1980er Jahren zeigt,
wie sich das Bild Thdlmanns in der DDR trotz
aller Starrheit innerhalb von 30 Jahren ent-
wickelt hat. Bei der Planung von Thdlmanns
Wohnung und der Inszenierung seines Fami-
lienlebens fiir Ernst Thilmann — Sohn seiner
Klasse (1954) befanden sich die Filmemacher
in einer Zwickmiihle: auf der einen Seite soll-
te der KPD-Vorsitzende in seiner hauslichen
Umgebung als Familienmensch inszeniert
werden, mit dem sich der Zuschauer identi-
fizieren konnte, gleichzeitig musste er als der
allen iiberlegene unantastbare Fiihrer der Ar-
beiterklasse charakterisiert werden. Die Dar-
stellung privater Wohnverhdltnisse barg die
Gefahr, diese Distanz zu unterlaufen und der
Heldengestalt ihre Unnahbarkeit zu nehmen.

Die familidre Inszenierung Thédlmanns
in den 1980er Jahren, die seine Liebe zu sei-
ner Frau und seiner Tochter hervorhebt, soll-
te den sonst eher statischen Helden fiir sein
Publikum sympathisch machen. Die Fami-
lienszenen boten die einzige Moglichkeit,
den zum Denkmal erstarrten Arbeiterfiih-
rer innerhalb eines historischen Rahmens
so zu verorten, dass er dem Zuschauer eine
Identifikationsmoglichkeit mit seinem eige-
nen Alltag bot. Schlichtere Mdbel als in Ernst
Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954), Spielen



von Mensch drger Dich nicht, der Schnitt der
Wohnung mit ihren kleinen Zimmern oder
der Umgang der Besucher mit Thdlmann,
Rosa und Irma kamen den Lebensverhalt-
nissen der 1980er Jahre nahe. In den 1950er
und 1960er Jahren galt ein anderes Familien-
ideal. In dem DEFA-Film Sommerwege (1960,
R: Hans Lucke) z. B. wird ein im Hof mit sei-
nen Kindern spielender Vater durch diese Be-
schéftigung negativ charakterisiert.

Der Weg nach Hause — Szenenbilder
einer Ankunft

Alfred Doblins (1878-1957) bekanntester
Roman Berlin Alexanderplatz von 1929, der
zu den Hauptwerken der deutschen Moder-
ne gerechnet wird,*® beginnt seine Geschich-
te um den Lohnarbeiter Franz Biberkopf mit
dessen Entlassung aus dem Gefdngnis. Den
Kampf des kleinen Mannes um seinen Platz
in der Metropole verfilmte zwei Jahre nach
Erscheinen des Romans Piel Jutzi (1896-
1946) unter dem gleichen Titel. Der Buch-
erzdhlung folgend zeigt der Film in seinen
ersten Bildern Biberkopf beim Verlassen des
Gefdngnisgebdudes. Doblins Beschreibung
Biberkopfs dramatischer Fahrt mit der Stra-
flenbahn in die Innenstadt iibersetzt der
Film in Bilder: Extreme Kameraperspektiven
lassen Mauern bedrohlich wirken und deu-
ten damit Biberkopfs verwirrten Gemiits-
zustand an. Auf dem Trittbrett einer ,Elek-
trischen” bricht Biberkopf bei deren ziigiger
Fahrt der Schweifd aus. Immer schneller zie-
hen am Zuschauer Bilder vorbei, auf denen
meistens etwas fahrt oder die sich, aus der
Strallenbahn heraus gefilmt, selbst bewe-
gen: Baustellen, Schienen, eine berittene Po-
lizeitruppe, belebte Einkaufsstraf3en, Autos
und die fiir Berlin typischen Doppelstock-
busse. Dazwischen werden Aufnahmen von
Biberkopf auf dem Trittbrett eingeblendet,
der sich die Augen reibt und angstlich auf
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das Strafiengeschehen blickt, das in seiner
Wahrnehmung unnatiirlich schnell an ihm
vorbeirauscht. Wie im Roman fliichtet er
sich am Ende der Sequenz in einen Haus-
flur, um der ihn iiberwéltigenden Bilderflut
zu entkommen.** Erst jetzt kommt auch
das Filmbild zur Ruhe: Die Kamera ist auf
Augenhohe auf die Ecke des Inneren eines
Hausflures gerichtet, in dem sich Biberkopf
erschopft auf einen Vorsprung gesetzt hat.

Damit ist die Stadt eingefiihrt. Berlin als
gewaltige und gewalttdtige Metropole wird
von Doblin immer wieder im Laufe des Ro-
mans in drastischen Bildern beschrieben.
Die Stadt erscheint als Widersacher Biber-
kopfs, der einen Neuanfang machen und
Lanstindig” bleiben will. Jutzi prédsentiert
dem Zuschauer im Laufe des Films Aufnah-
men des Alexanderplatzes, der Berlin als
grofie belebte, schnell wachsende Metropo-
le charakterisiert: Wenn Biberkopf Schlips-
halter auf der Straf3e verkauft, zeigt Jutzi ihn
zundchst in einer Totalen vom Alexander-
platz vor dem Bretterzaun eines Bauplatzes.
Autos und Busse umfahren die Baustelle. Im
Hintergrund ist eines der grof8en Kaufhdu-
ser am Alexanderplatz zu erkennen. Extre-
me Perspektiven, hdufig aus den Baustellen
heraus gefilmt, und Aufnahmen des gerade
erst fertig gestellten Berolinahauses stehen
fiir den schnellen Wandel und die Moder-
nitdt der Grofistadt. Gleichzeitig charakteri-
sieren sie Biberkopfs Erlebnisse, sein Inneres
und sein Leben an sich, wenn etwa am Ende
des Films nach dem Mord an seiner Freun-
din Bilder von Baustellen eingeblendet wer-
den, auf denen in scheinbarem Chaos Bret-
ter herumliegen, die das Durcheinander in
Biberkopfs Leben illustrieren.

Das erste und letzte Filmbild zeigt den
Alexanderplatz aus einer Totalen von einem
erhohten Standpunkt aus und bildet so den
optischen Rahmen fiir die Geschichte: In der
vorderen unteren Bildecke arbeiten Bau-
arbeiter am Dach des Kaufhauses Tietz. Im
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Hintergrund sind auf den Freiflachen hinter
Bretterwdnden weitere Baustellen erkenn-
bar.*® Der Verkehr durchschneidet die ein-
zelnen Fldachen: Zahlreiche Doppelstockbus-
se und Autos rollen durch die Strafien, auf
den Gehwegen viele Menschen. Die sich ra-
pide in den 1920er und 1930er Jahren wan-
delnde Metropole, in der Biberkopf sich zu-
ndchst ,nicht zurechte“ findet, scheint am
Ende trotz aller Widrigkeiten auch dem vor-
maligen Lohnarbeiter seinen Platz zuzu-
weisen. In der letzten Szene verkauft er am
Alexanderplatz vor dem Bauzaun Stehauf-
mannchen, Symbol fiir sein eigenes Schick-
sal.4!

Durch die grofie Bekanntheit von D&blins
Roman und durch zahlreiche Filme, die Ber-
lin in den 1920er und 1930er Jahren als
moderne Metropole, als Vergniigungsort,
aber auch als Ort von Gewalt und Verbre-
chen zeigen, verband der Zuschauer in den
1950er Jahren mit dem Alexanderplatz und
der Jahreszahl ,1930“ dieses zeittypische
Image. Maetzig ldsst Ernst Thdlmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955) im Jahre 1930 eben-
falls am Alexanderplatz beginnen. Nicht den
Reichstagsabgeordneten Thalmann setzt er
an diesen Ort, sondern den wie Biberkopf
gerade aus dem Gefdngnis entlassenen fikti-
ven Protagonisten Fiete Jansen der am Ende
von Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse
(1954) nach dem Scheitern des Hamburger
Aufstandes 1923 verhaftet worden war. Im
Film als ,Thdlmanns rechte Hand" bezeich-
net und zweiter Hauptakteur neben dem
historischen Helden, betritt er nach sieben
Jahren Gefangnis die Stadt. Fiete, ein ehe-
maliger Hamburger Werftarbeiter, der sei-
nen Neuanfang nun in der Hauptstadt be-
ginnen muss, trdgt wie Biberkopf einfache
Kleider und ein verschniirtes Paket unter
dem Arm. Diese ,Koffer, in denen beide ihre
Habe transportieren, ldsst den Neuanfang in
der Stadt sinnfillig werden. Fiete tritt aus ei-
nem Bahnausgang am Alexanderplatz.

Abb. 15 Screenshot aus: Ernst Thilmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955)

Einstieg in den Film ist wie bei Jut-
zi eine Totale vom Alexanderplatz (Abb. 15):
Aufgenommen am Original wird im Vor-
dergrund ein Rasenrondell von vielen Au-
tos umfahren. Menschen iiberqueren hastig
die Strafie. Im Hintergrund erheben sich die
bis 1930 in moderner Stahlbetonskelettbau-
weise errichteten Blirogebdude von Peter
Behrens (1868-1940), das Alexander- und
das Berolinahaus. Dazwischen saust eine
S-Bahn iiber die Stadtbahntrasse. Zwei Stra-
fenbahnen unter der Briicke und die hinte-
ren Gebdude wie Kaufhaus Wertheim oder
der Turm des Roten Rathauses wurden mit
Hilfe eines Trickverfahrens eingefiigt, da sie
zur Filmdrehzeit entweder zerstort oder ru-
in0s waren bzw. sich im Wiederaufbau be-
fanden.”? In den folgenden Szenen kommt
der Alexanderplatz fast nur in Ausschnitten
ins Bild, so dass weitere aufwendige Film-
tricks nicht notig waren. Diese Szenen wur-
den vor den Behrensbauten oder Bahnein-
gdngen aufgenommen, gedrangter Verkehr
mit Doppelstockbussen und zahllosen Men-
schen im Vordergrund. Im Gegensatz zu
Jutzis Film sind keine Baustellen zu sehen,
was mit dem Zustand der Hauptstadt in den
1950er Jahren zu tun haben kdnnte, wo mit
Baustellen zu sehr an die eigene Gegenwart



erinnert worden wadre, in der allerorten die
Nachkriegsschdden behoben wurden.

Berlin wird als lebhafte Weltstadt, mo-
dern, mit viel Verkehr und vollen Schaufens-
tern inszeniert. Alexanderplatz und Potsda-
mer Platz stehen in Filmen der 1920er und
1930er Jahre fiir modernes Grof3stadt- und
pulsierendes Nachtleben.** Doch waihrend
Letzterer eher die Vergniigungen und das
Lasterhafte des Molochs Grofistadt charak-
terisiert und daher z. B. in Berlin — Die Sinfo-
nie der Grofstadt (1927) erst am Ende des Fil-
mes bei Nacht neonbeleuchtet Varietés und
andere Vergnligungen prdsentiert, steht der
Alexanderplatz fiir das Alltagsleben der Me-
tropole: Hier btindelt sich der Verkehr, hier
stehen die Kaufhduser und kleine Hand-
ler auf der Strafie und hier ist auch das gro-
3¢ Polizeiprasidium, in das die grofien und
kleinen Verbrecher zu Recht oder Unrecht
verbracht werden. Der Alexanderplatz ent-
spricht der Lebenssituation und dem Cha-
rakter Fietes, der nicht aus Vergniigungs-
sucht und Erlebnishunger in die Grof3stadt
gefahren ist. Berlin ist der neue Wirkungsort
seines Mentors Thalmann. Wie Biberkopf in
Berlin — Alexanderplatz (1931) liegt hier der
Ausgangspunkt fiir das Leben des ,kleinen
Mannes*, der arbeiten muss, um sich seinen
Unterhalt zu verdienen.

Mitder eingeblendeten Jahreszahl ,1930"
beginnt auch die NS-Komddie Die Umwege
des schonen Karl (1938, R: Carl Frohlich), ein
Film, der die Zustande der Weimarer Repub-
lik negativ charakterisiert bzw. karikiert, um
sie von der nun vorgeblich besseren NS-Ge-
genwart abzuheben. Wie Maetzig hatte auch
Frohlich vor Berliner Aufnahmen die Jah-
reszahl eingeblendet, hinter der in schnel-
ler Abfolge nacheinander Bilder des Berliner
Reichstages, Wahlplakate zahlreicher Par-
teien, Ausschnitte aus Tanzveranstaltungen,
Kneipengestalten bei Schiebergeschdften, ein
Polizeieinsatz, Diebstahl und ein Pferderen-
nen zu sehen sind, bevor der Film an einem

DER WEG NACH HAUSE — SZENENBILDER EINER ANKUNFT

Ostseebad einsetzt. Der fiktiven Geschichte
wird durch die konkrete Jahresangabe zu Be-
ginn und die Mischung von Bildern der Zeit
wie der Wahlplakate mit Spielfilmszenen his-
torische Authentizitdt in ihrer allgemeinen
Kritik an Demokratie und Parteien in der
Weimarer Republik verliehen.

Durch das Einblenden einer Jahreszahl
wird der Geschichte ihre Beliebigkeit ge-
nommen. Den fiktiven Gestalten Fiete Jan-
sen im Thdlmannfilm und dem Kellner Karl
Kramer (Heinz Rithmann) im NS-Film gibt
das Szenenbild einen Rahmen, der als au-
thentisch wahrgenommenen werden konn-
te: Ist auch die Geschichte erfunden, so
prasentiere doch das Umfeld die damalige
Wirklichkeit.

In beiden Filmen soll in den ersten Bil-
dern die politisch aufgeladene Atmosphare
der Weimarer Republik in den frithen 1930er
Jahren sptirbar werden. Ein ,Tag ohne Sonne”
gibt das Thalmanndrehbuch vor.* Die Stim-
mung wird auch durch die unterschwellig
aufwiihlende Musik getragen.

In den folgenden Aufnahmen kauft
Fiete an einem Kiosk die kommunistische
Zeitschrift Die Rote Fahne mit der Meldung
seiner Entlassung und der Schlagzeile ei-
nes Grubenungliicks im Ruhrgebiet. Da-
nach erwirbt er ein Straufichen roter Nelken
bei einer Blumenhéndlerin fiir seine Frau
Anne. Die Reihenfolge seiner Handlungen
ist bezeichnend fiir sein kiinftiges Agieren
im Film: Erst kommt die Partei, dann Ehe-
frau und Familie, wie es von einem vor-
bildlichen Genossen erwartet wurde. Der
Stand einer Blumenfrau befindet sich neben
dem Schaufenster eines grofien Kaufhauses
(Abb. 16). Eine bewegliche Schaufensterpup-
pe preist elegante Herrenmode an. Solche
mobilen Ausstattungen stehen auch in Ber-
lin - Die Sinfonie der Grof$stadt (1927) fiir die
Moderne Berlins. Die Blumenverkduferin
ist typisch fiir Berlinfilme der 1920er und
1930er Jahre.®
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Abb. 16 Screenshot aus: Ernst Thdlmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955)

Die dem Alexanderplatz folgenden Film-
bilder sollen das Grof3stadtleben abseits von
Glamour und Weltstadttrubel charakterisie-
ren und das soziale Umfeld zeigen, in dem
Fiete in der Hauptstadt als Arbeiter und Re-
volutiondr leben wird.

Das Drehbuch gibt vor:

,5. Totale

In der Dircksenstraf3e. Fiete Jansen tiber-
quert die Strafde, kommt auf die Kamera
zu. Im Hintergrund rast ein S-Bahnzug
durch die Kurve. Auf der rechten Seite
stehen lange Reihen unschoner Arbei-
terwohnhduser. Die Giebelseiten sind
mit groflen Reklameschriften bedeckt.
Am Biirgersteig stehen Lastwagen und
Karren mit leeren Obst- und Gemiise-
kisten. In einem Abfallhaufen suchen
Frauen und Kinder nach brauchbaren
Gemiiseresten. Hier ist die Kehrseite des
imposanten Grofdstadtverkehrs am Al-
exanderplatz.“4

Fiete fragt sich zur Bertiusstrae durch. Sein
Weg fiihrt ihn an den Berliner S-Bahnboégen

Abb. 17 Screenshot aus: Ernst Thilmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955)

entlang. Eine ,Collage” von Wahlplakaten
der zahlreichen Parteien an einer Bretter-
wand illustriert dhnlich wie im Vorspann
Die Umwege des schonen Karl (1938) das
politische Chaos bzw. die Kdmpfe der po-
litischen Parteien der Weimarer Republik.
Fiete liberquert einen von viergeschossi-
gen Mietshdusern der Jahrhundertwende
umgebenen Platz, in einem Arbeiterviertel,
den trdge herumlungernde Arbeitslose be-
volkern (Abb. 17). Thre graue Kleidung ver-
korpert tibereinstimmend mit dem triiben
Wetter die angespannte Atmosphdre und
das Elend in Deutschland inmitten der Welt-
wirtschaftskrise.

Diese Bilder haben offensichtlich ande-
re Filmemacher beeinflusst. Zwei Jahre nach
Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955)
inszenierte Konrad Wolf fiir seinen Film Lis-
sy (1957) am gleichen Drehort vergleich-
bare Szenen. Der Film spielt im gleichen
Zeitraum wie der Thalmannfilm. Auch hier
verkorpern Karten spielende Arbeiter auf ei-
ner Parkbank das Arbeitslosenelend der fri-
hen 1930er Jahre. Sogar in ihrer Bekleidung
dhneln die Figuren denen von Maetzig.
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Bescheidenheit und Arbeitseifer — Ein
Reichstagsabgeordneter als Untermieter

Nach den einfithrenden Bildern in Ernst
Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) in
den Handlungsort Berlin und Fietes Wohn-
ort in einem typischen Arbeiterviertel zeigt
das ndchste Bild einen Innenraum. Schon
der Wandel in der Musik, die jetzt sanft und
friedvoll klingt, lasst den Zuschauer einen
positiv konnotierten Filmraum erwarten.

In Nahaufnahme wird eine Broschiire
mit Thdlmanns Konterfei und jene schon be-
kannte Ausgabe der Roten Fahne auf einem
Tisch eingeblendet. Dahinter packt eine Hand
Lebensmittel aus. Durch diese Gegenstdn-
de wird die Bewohnerin, bevor sie ins Bild
kommt, als politisch aktive Kommunistin
und fiirsorgliche Ehefrau geschildert, die sich
hauptsdchlich der Parteiarbeit widmet und
auf die Heimkehr ihres Mannes vorbereitet.
Anne hat sich von einem naiven Madchen im
ersten Filmteil zu einem engagierten ZK-Mit-
glied der KPD gemausert. Die Aufnahme der
Gegenstande erfolgt in qualitativer Reihen-
folge: erst werden Die rote Fahne und Thal-
mannheft von der Kamera fokussiert, bevor
der Blick auf Butter und Mehl fallt.

Die Kamera fahrt hoch und erfasst Anne,
die ihre Einkdufe aus der Tasche nimmt. Sie
wird in ihrer Tdtigkeit unterbrochen, als eine
Parteifreundin zu Besuch kommt, um ihr
eine Fahrkarte nach Amsterdam zu bringen,
wo Anne an einem internationalen Antik-
riegskongress teilnehmen soll. In dem kur-
zen Gesprdch mit der Genossin wird auch
der Zuschauer daran erinnert, dass Anne
im vorangegangenen Filmteil Fiete geheira-
tet hat und nun darauf wartet, dass er aus
dem Zuchthaus zu ihr nach Hause kommt.
Sie rechnet am folgenden Tag mit ihm. Doch
unvermutet steht der einen Tag frither ent-
lassene Fiete plotzlich in der Wohnung.

Die in den Babelsberger Studios gebau-
ten Wohnrdume entsprechen Annes poli-

tisch entwickeltem Charakter: Treppenhaus,
Wohnungsflur und Wohnzimmer erschei-
nen im Film, jedoch keine Kiiche. Anne soll-
te nicht als Hausfrau charakterisiert werden,
sondern als fortschrittliche Genossin, die
sich der Parteiarbeit verschrieben hat und in
ihrer freien Zeit sozialistische Schriften liest.
Wahrend ihrer Schwangerschaft zu einem
spateren Zeitpunkt im Film schenkt Thal-
mann ihr den Roman Wie der Stahl gehdrtet
wurde von Nikolai Alexejewitsch Ostrowski
(1904-1936) aus dem Jahr 1932. Selbst kurz
vor der Niederkunft bildet sich die werdende
Mutter politisch weiter.

Ostrowskis Roman gilt als Beispiel fiir
die Literatur des sozialistischen Realis-
mus, der ,bei der sozialistischen Erziehung
in der Sowjetunion und bei der sozialisti-
schen Bewufdtseinsbildung der fortschritt-
lichen Jugend in der ganzen Welt eine be-
deutende Rolle gespielt“” habe. Doch war er
im Jahr der Filmhandlung 1933 noch nicht
auf Deutsch erschienen. Er kam erst 1937
in tibersetzter Form heraus und war in der
DDR Schullektiire. Der Verzicht auf histori-
sche Korrektheit an dieser Stelle ist der Ge-
genwart der 1950er Jahre geschuldet, in der
das Buch mit Hilfe des Films populdr ge-
macht werden sollte.

Zahlreiche Entwiirfe von Eplinius zur
Szene von Fietes Heimkehr zu seiner Frau
bezeugen die diesen Filmbildern zuge-
schriebene Relevanz. Allein vier farbige
Entwiirfe zeigen Fietes Gang durchs Trep-
penaus (Abb. 18). Sechs weitere bilden den
Wohnraum ab (Abb. 19). Entsprechend die-
sen Bildnissen definiert das Zimmer or-
dentliche Menschen aus der Arbeiterklasse
mit politischem Betdtigungsfeld: Ein gro-
3er weifler Ofen neben der Eingangstiir mit
Holz und Kohlen zu beiden Seiten steht fiir
die kalte Jahreszeit; Kleiderschrank, Couch
und Spiegel vermitteln gemtitliche Wohnat-
mosphdre. Der Tisch mit Stiihlen in der Mit-
te des Raumes und die Biicherregale stellen
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Abb. 18 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955),
Ausfiihrung: Willi Eplinius

Abb. 19 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955),
Ausfiihrung: Willi Eplinius
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wie die Bilder von Lenin und Stalin an den
Winden die politische Uberzeugung und Ta-
tigkeit seiner Bewohner in den Vordergrund.
Allerdings sind die Portrdts der Sowjetfiih-
rer verhdltnisméRig klein. Im Fokus ste-
hen Annes Warten und ihre Treue zu ihrem
Ehemann Fiete. Seine grofie Portratfotogra-
fie tiber dem Sofa hat sie mit roter Schleife
und Tannengriin bekranzt. Keinerlei Nippes
oder Spitzendeckchen zieren den Raum, wo-
mit unterstrichen wird, dass den klassenbe-
wussten Bewohnern biirgerliche Bestrebun-
gen nach sozialem Aufstieg fremd sind.

Da Anne nicht auf die vorzeitige An-
kunft Fietes vorbereitet ist, tragt sie nicht
das blaue Kleid, das sie laut Drehbuch ext-
ra fiir seine Ruickkehr bereitgelegt hat. Dem
Zuschauer erschliefdt sich dieser Fakt nicht
ohne weiteres. Doch in dem vom Henschel-
verlag parallel zum Film herausgegebenen
Literarischen Szenarium von Bredel und
Tschesno-Hell konnte die Geschichte um
Thilmann, Anne und Fiete nachgelesen
werden. Darin heif3t es:

,Anne ist eben vom Einholen gekom-
men. Auf dem Tisch liegen eine kleine
Kiste Zigarren, ein bunter Schal und ei-
nige prall gefiillte Tiiten und Pédckchen.
All das ist fiir den Empfang von Fiete be-
stimmt, der am ndchsten Tag aus dem
Zuchthaus entlassen werden soll. Anne
schmiickt liebevoll ein Bild Fietes mit fri-
schem Griin. Dann nestelt sie die Schni-
re eines der Pakete auf und holt einen
Rock und eine Bluse hervor. Die beiden
Stiicke halt sie sich priifend an, tritt vor
den Spiegel und betrachtet sich mit ei-
nem abschdtzenden Blick.“®

Im Film erfasst die Kamera statt Rock und
Bluse mehrfach, wie nebenbei, am Wasche-
schrank im Zimmer auf einem Biigel hdn-
gend oder im Spiegel gegentiber ein blaues
Kleid. Die Episode ist im Film nicht enthal-

ten. Sie konnte gestrichen worden sein, da
durch diese Selbstbespiegelung Anne eitel
erschienen wadre. In dem zeitgleich gedreh-
ten DEFA-Film Stdrker als die Nacht (1954)
wird die Protagonistin Lotto Bachmann,
Ehefrau des Kommunisten Erich, mit einer
solchen Geste negativ als unpolitisch inter-
pretiert. Einen bunt bedruckten Kleiderstoff
in Handen dreht und wendet sie sich prii-
fend vor einem Spiegel. Kurz darauf erfahrt
der Zuschauer, dass sie sich mit der gefahr-
lichen Widerstandstdtigkeit ihres kommu-
nistischen Mannes gegen die NS-Herrschaft
nicht anfreunden kann und statt politischen
Kampfes lieber ein bequemes Leben in ei-
nem gewissen Wohlstand fithren mochte.
Sie wird als schwache Personlichkeit cha-
rakterisiert, die dem Anspruch der poli-
tisch notwendigen Untergrundarbeit nicht
gewachsen ist. Erst gegen Ende des Films
macht sie eine Wandlung durch und opfert
sich fiir die Sache. Derartige ambivalente As-
soziationen sollten bei der eindimensional
positiven Figur Anne in Ernst Thdlmann -
Fiihrer seiner Klasse (1955) von vornherein
vermieden werden.

Nach der Begriifdung seiner Ehefrau er-
kundigt sich Fiete ehrfurchtsvoll nach ,un-
serem Untermieter.” Anne fragt: ,Willst Du
sehen, wie er wohnt?” Sie nimmt Fiete bei
der Hand. Ein Schnitt versetzt den Zuschau-
er hinter die Tiir eines weiteren Innenrau-
mes der Wohnung, die nun von Anne ge-
offnet wird. Mit einem langsamen Schwenk
tastet die Kamera ein kleines, verwinkeltes
Zimmer ab, das sich im hinten gelegenen
Teil der Mietwohnung befindet. Untermalt
von sanfter Geigenmusik und Annes Satz:
,Hier wohnt Ernst”, fdllt der Kamerablick zu-
néchst auf ein Hafengemadlde. Dann kommt
ein einfaches Sofa mit dartiber befindlichem
Liebknechtportrdt, Biicherschrank, Kklei-
nem Schreibtisch am Fenster und Bett ins
Bild. Das Fenster geht auf einen Hinterhof.
Eine S-Bahn fahrt dahinter durch die Szene-
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Abb. 20 Screenshot aus: Ernst Thdlmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955)

rie (Abb. 20). Der Auflenraum vermittelt so
in wenigen Sekunden den Eindruck einer
Wohnlage in einem Berliner Arbeitervier-
tel, auch dem nicht aus Berlin stammendem
Zuschauer vertraut aus Filmen wie z. B. Der
letzte Mann (1924 R: Friedrich Wilhelm Mur-
nau) oder Mutter Krausens Fahrt ins Gliick
(1929, R: Phil Jutzi), die beide ausgiebig Ber-
liner Hinterhofe mit ihren Bewohnern zei-
gen (Abb. 41).%

Die Kamerafahrt endet an einem Tisch
im Vordergrund, auf dem ein Telefon steht
und Biicher und Schriftstiicke liegen. Sie
erzdhlen von Thdlmanns unermidlicher
politischer Arbeit, ein Leninportrdt an der
Wand von seiner Verbindung mit Moskau.
Fiete nimmt ein beschriebenes Blatt vom
Schreibtisch. Darauf heift Thdlmann ihn
willkommen und bedauert, dass ihn seine
Pflichten von einer personlichen Begriifiung
abhalten. Das folgende Bild zeigt den Helden
das erste Mal im Film auf dem Weg durchs
Mansfelder Gebiet zur Beerdigung der Gru-
benarbeiter. Darauf hatte der Artikel in Die
Rote Fahne bereits angespielt.

Auch zu Thdlmanns Zimmer liegen zahl-
reiche Entwurfszeichnungen von Eplinius
und Skizzen von Schiller vor, die sich an den
Beschreibungen des Szenariums orientieren:

,Es ist ein einfacher, peinlich sauberer
langlicher Raum mit nur einem Fenster.
An einer Seite steht ein Bett, daneben ein
Kleiderschrank, gegeniiber ein Sofa. An
der Wand neben dem Sofa ein einfacher
Tisch. Darauf ein Telefonapparat, Biicher
und Broschiiren, aus denen Merkzettel
hervorragen. Uber dem Tisch hdngt ein
Bild Lenins. An einer anderen Stelle der
Wand ein Bild von Rosa Luxemburg und
Karl Liebknecht im Gesprach.”?

Das Gemadlde mit Hafenansicht steht fiir
Thdlmanns Verbundenheit zu seinem Ge-
burtsort Hamburg, in dem seine Familie
lebt. Neben dem Portrdt von Liebknecht stel-
len kleinere Bilder von Lenin und Stalin an
den Wénden die politische Verbindung zum
Vorbild Sowjetunion und den KPD-Griin-
dern heraus. Das typische Profilbildnis von
Marx, Engels, Lenin und Stalin findet sich
im Film nicht wieder, jedoch auf einem far-
bigen Entwurf von Eplinius. Es passt jedoch
eher in ein offizielles Umfeld. In Thdlmanns
Zimmer sollten die Portréts der Parteigrofien
auf dessen personliche Verbindung zu ihnen
verweisen.’!

Das Szenenbild tberhéht die Haupt-
figur denkmalsgleich, schreibt ihr aber
gleichzeitig die Tugenden eines einfachen
und bescheidenen Menschen zu. Einige
der Entwiirfe zu Thilmanns Zimmer beto-
nen die Enge mehr als die filmische Um-
setzung (Abb. 21). Thdlmann hat einen ge-
waltigen Karrieresprung gemacht, lebt jetzt
als Reichstagsabgeordneter und Parteivor-
sitzender in Berlin und reist durch ganz
Deutschland, um in schwierigen Zeiten fiir
die gerechte Sache der Arbeiter einzutreten.
Dennoch wohnt er anspruchslos zur Unter-
miete bei Freunden, die in geradezu sakraler
Ehrfurcht sein Zimmer betrachten, aber es
kaum zu betreten wagen. Der Film konstru-
iert einen fiktiven Erinnerungsort fiir Thal-
mann; er schafft eine visuelle Vorlage. Erst
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nach diesem langen Vorspann, nach mehr
als neun Minuten, tritt Thdlmann das erste
Mal im Film auf.

Der Fokus liegt auf der Darstellung von
Thdlmanns politischer Zugehorigkeit und
seinem unermiidlichen Arbeitseifer. Sein
AufReres entspricht seiner neuen Position:
er trdgt Anzug und schweren Mantel. Die
Lederjacke, die ihn im ersten Filmteil als
Hamburger Arbeiter charakterisierte, hat
jetzt sein Chauffeur an. Seine Wohnsituati-
on zeugt jedoch von seinem einfachen und
anspruchslos gebliebenen Lebensstil.

Der Mythos von Thdlmanns Ndhe zum
einfachen Arbeiter, die er trotz Karriere als
Vorsitzender der KPD, Abgeordneter mit
Reichstagsmandat und Kandidatur fiir das
Reichsprasidentenamt nie verloren habe,

Abb. 21
rung: Willi Eplinius

wurde schon zu seinen Lebzeiten gepflegt. In
der Eingangssequenz von Ernst Thalmann -
Fiihrer seiner Klasse (1955) wird dieser My-
thos durch die im Film inszenierte Wohnsi-
tuation des Helden reflektiert.

In dem tiiber 30 Jahre spéter erschiene-
nen TV-Zweiteiler Ernst Thdlmann (1986) er-
lebt der Zuschauer den KPD-Vorsitzenden
ebenfalls als Untermieter in seinem Berliner
Zimmer. Doch wurde dieses nicht in verkla-
render Weise wie bei Maetzig in die Filmer-
zdhlung eingebunden. Im ersten Filmteil
liegt der Schwerpunkt auf Thidlmanns Be-
suchen bei seiner Familie in Hamburg. Erst
Teil Zwei zeigt zwei Szenen im Untermiets-
zimmer. In der ersten, ungefdhr in der Mit-
te des Filmes, erfasst die Kamera in einer
Halbnahen den Parteivorsitzenden an ei-

Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiih-
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Abb. 22 Screenshot aus: Erust Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

nem Schreibtisch in einem durch Vorhédnge
abgedunkeltem Zimmer. Nur die Schreib-
tischlampe spendet Licht (Abb. 22). Die Tiir
Offnet sich und Thdlmanns Vermieterin tritt
ein. Sie tadelt ihn, der die Nacht hindurch-
gearbeitet hat. ,Willste gar nicht mehr schla-
fen?” fragt sie. ,Wie soll ich denn das den
Genossen erkldren? Die wollen, dass ich auf
dich aufpasse. Wenn ich denen sage, dass
du jede Nacht ...” Thdlmann unterbricht sie:
,Behalt’s einfach fiir dich.” Erneut gldnzt er
durch Bescheidenheit. Den die Nachte hin-
durch geistig arbeitenden Thalmann hat-
te bereits Maetzig inszeniert. In Ernst Thal-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) sorgen sich
Ehefrau Rosa und Fiete um Thédlmanns Ge-
sundheit nach durchwachten Néchten.>?
Uber andere Medien war dieses Motiv
bereits zum Topos geworden: Auf einem in
der Sowjetunion weit verbreiteten Plakat
von 1950 erscheint Stalin in einer dhnlichen
Pose (Abb. 23). Er sitzt an seinem Schreib-
tisch im Vordergrund und beugt sich, einen
Federhalter in der Hand, tiber ein Blatt Pa-
pier, neben sich eine eingeschaltete Schreib-
tischlampe. Im Hintergrund links zeigt der
Blick aus einem Fenster dunkle Nacht, in
der sich die schwarze Silhouette des Erlo-
serturms mit dem rot leuchtenden Stern an
seiner Spitze erhebt. Die Bildunterschrift

Abb. 23  Wiktor Goworkow: Um jeden von uns
kiimmert sich Stalin im Kreml, Plakat, 1950

lautet: ,Um jeden von uns kiimmert sich
Stalin im Kreml.”

Auch der NS-Film bedient sich bei der
Darstellung historischer Helden haufig die-
ses Motivs: Flr Robert Koch, der Bekdmpfer
des Todes (1939) inszenierte der Regisseur
mystisch ausgeleuchtete Rdume, in denen
der Mediziner nachts iiber sein Mikroskop
gebeugt den Tuberkelbazillus sucht oder
makellos scheinende junge Frauenleichen
seziert. Wie bei Thdlmann muss auch bei
Koch die Familie fiir seine bedeutende Ar-
beit zuriickstecken, wobei sie dies - im Ge-
gensatz zu den Thdlmanns - nur widerwil-
lig tut.

Den Mythos des wissbegierigen und
stets arbeitenden Thédlmann verbildlichte
sogar der Jugendfilm Aus meiner Kindheit
(1975): Im abendlich ausgeleuchteten Kii-
chenraum unter der Deckenlampe am Kii-
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chentisch liest Thdlmann in einem grofien
Geschichtsbuch. Das Motiv wiederholt sich
im Fernsehfilm rund zehn Jahre spater, nur
dass hier ein erwachsener Mann, lesend an
einem Tisch in abgedunkeltem Zimmer, in
einer Halbnahen von der Kamera eingefan-
gen wird.

Obwohl auch in Ernst Thilmann (1986)
durch das Untermietzimmer Thdlmanns be-
scheidener Charakter und seine Arbeiter-
ndhe betont werden sollte, hat der in den
Babelsberger Studios gebaute Raum kaum
Ahnlichkeit mit seinem Zimmer bei Anne
und Fiete. Er ist mit dunkelbraunen, fast
schwarzen Mobeln eingerichtet, hat grii-
ne Tapeten an den Wanden und griine Vor-
hinge vor den Fenstern. Weder Kameraper-
spektive noch musikalische Untermalung
iiberh6hen Thilmann durch den Raum. Die
Untermietsituation wird wie nebenbei er-

wahnt. Der Fokus liegt auf Thdlmann und
seiner anstrengenden politischen Tatigkeit,
wovon der mit Biichern, Zeitungen, be-
schriebenen Bléttern, Kaffeekanne und Tas-
se liberladene, von der Lampe beleuchtete
Schreibtisch zeugt.

Bilder von Stalin, Lenin, Marx oder En-
gels finden sich weder im Film noch auf
den Entwirfen von Kuhn. Zum einen konn-
te Thdlmann dadurch besonders auf ein
DDR-Publikum, das von Bildnissen dieser
Art Ubersdttigt war, menschlicher wirken.
Kaum jemand hatte in den 1980er Jahren
sein privates Umfeld mit Liebknecht- oder
Leninportrédts ausgestattet. Zum anderen
war Thalmann inzwischen selbst zur Tkone
geworden und bedurfte keiner Legitimation
durch andere Parteigréf3en mehr.

Der Schwarz-Weif-Entwurf Kuhns of-
fenbart mehr Details als der Film (Abb. 24):

Abb. 24 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 2 (1986)
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Uber einem schmalen Bett hingt ein Ge-
madlde an der Wand; Standuhr, Ohrenses-
sel und Blumen auf dem Fensterbrett geben
eine Wohnsituation fiir eine Person wieder.
Die Unterkunft ist aufféllig klein. Thdlmann
wird als spartanisch und gentigsam charak-
terisiert, die Liebe zu seiner Heimat durch
das Seestiick mit Dampfer illustriert. Weder
dieses, noch Bett oder Uhr sind im Film in
dem kurzen Moment zu erkennen, in dem
der dunkle Raum von seiner Eingangstiir
aus als Ganzes erfasst wird. Thdlmann bei
der ndchtlichen geistigen Arbeit unter sei-
ner Schreibtischlampe war entscheidend,
weniger die Aussagekraft einzelner Mobel
oder Bilder im Zimmer. Mit zwei grofien
Schrdnken, einem Kamin in der Ecke und
dem Tisch in der Mitte ist Thalmanns Zim-
mer eng mobliert und ausgefiillt. Durch ver-
stellbare Wande konnte die Kamera es von
allen Seiten aus aufnehmen und dabei diese
Enge betonen.

In einer der letzten Szenen im Film trifft
Thdlmann in seinem Zimmer Schehr und
Pieck, um die ndchsten Schritte der zukiinf-
tigen Parteiarbeit zu besprechen. Im Dreh-
buch auf den 30. Januar 1933 datiert, be-
findet sich die KPD in Vorbereitung auf die
Arbeit im Untergrund.”® Der Raum erzdhlt
durch leicht verdnderte Ausstattung und
Kameraaufnahme von den eingeschrdnk-
ten Handlungsmoglichkeiten der Partei.
Zuvor hatten sich die Genossen zu Bera-
tungen in ihrer Parteizentrale im Karl-Lieb-
knecht-Haus versammelt.”* Das Untermiets-
zimmer erlaubt nur noch ein Treffen des
engsten Fiihrungszirkels der KPD. In dieser
Szene wird der Raum von der Deckenlam-
pe erhellt. Mehr Details werden sichtbar. Am
runden Tisch sitzen Thdlmann, Pieck und
Schehr. Der dunkle Schrank im Hintergrund
ist mit einem Pappkarton, einigen Biichern
und dem Radioapparat vollgestellt, mit dem
Thédlmann im ersten Filmteil im Karl-Lieb-
knecht-Haus die Ansprache des Reichskanz-

lers von Papen gehort hatte. Dass er nun hier
steht, erinnert daran, dass es Thdlmann und
seinen Genossen nicht mehr moglich ist, in
ihrer offiziellen Parteizentrale Versammlun-
gen abzuhalten. Helle Flecken an der Wand
verweisen auf ehemals dort hdangende Bil-
der. Alles vermittelt eine bedngstigende, ge-
hetzte Atmosphdre vor dem Aufbruch in
die Illegalitdt, in der die Parteiarbeit eine le-
bensgefdhrliche Angelegenheit sein wird.

Eingebettet ist diese Szene in Thidlmanns
Abschied von Hamburg und seiner Fami-
lie. Dem Treffen mit Schehr und Pieck folgt
ein SA-Aufmarsch im ndchtlichen Berlin. Im
Gegensatz zu den Wohnungen in Hamburg
durfte das Berliner Zimmer nicht den Ein-
druck gemditlichen Wohnens vermitteln. Da-
fiir steht das Heim der Familie. Thdlmanns
Untermietsituation unterstreicht seine Pflich-
ten als Politiker. Dieser Wohnraum war nétig,
um zu zeigen, dass Thdlmann in Berlin auch
in seiner kargen Freizeit und in den Nachten
unermiidlich arbeitet. Thalmann wird durch
die dunkle Einrichtung, die Enge und das
Fehlen personlicher Gegenstdnde als ernster,
pflichtbewusster Charakter, als Homo Politi-
cus charakterisiert.

Im Film wird der volle Name der Frau,
die Thidlmann beherbergt, nicht genannt.
Das Drehbuch schreibt historisch korrekt
Martha Kluczynski, bei der er in Berlin leb-
te.>> Dass es sich dabei wahrscheinlich um
seine Geliebte handelte, erwdhnen weder
die in der DDR erschienenen Biographien,
noch die Filme tiber ihn.>

In Vorbereitung fiir den 1950er-Jah-
re-Zweiteiler besuchten Rosa Thalmann und
Alexander Stenbock-Fermor Martha Kluc-
zynski, um sie zu Thilmann zu befragen.”’
Sie spielt allerdings in Ernst Thilmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955) keine Rolle. Das Pro-
tokoll dieses Besuches vermerkt:

JKluschinskys [sic] bewohnten friiher
eine Dreizimmerwohnung in einem Miet-
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shaus in Charlottenburg, Alte Liitzower
Strasse 9, eine Treppe (durch Bomben ver-
nichtet). Es war ein typisches Kleinbiir-
germilieu, die Einwohner dieses Hauses
und der benachbarten Hauser gehérten
zumeist dem kleinen Beamten- und Rent-
nerstand an. Die Wohnung galt als beson-
ders giinstiger Unterschlupf fiir llegale, da
man in dieser biirgerlichen Gegend keine
Funktionare der KPD vermutete."®

Wider besseres Wissen und trotz liberzeu-
gender Begriindung fiir die Wohngegend:
,besonders glinstiger Unterschlupf fiir Ille-
gale, da man in dieser biirgerlichen Gegend
keine Funktiondre der KPD vermutete”, zog
es Maetzig in Ernst Thilmann - Fiihrer seiner
Klasse (1955) vor, mit Thdlmanns Untermiet-
zimmer Thdlmann als bescheidenen Helden
und Arbeiter zu portrdtieren. Auch der TV-
Film aus den 1980er Jahren inszeniert Thél-
mann - bei allen Unterschieden - weiterhin
in einem Arbeitermilieu. Zwar wird die {ib-
rige Wohnung im Film nicht gezeigt, doch
an Marthas Verhalten: wie sie Thdlmanns
vollen Aschenbecher ergreift, sein benutz-
tes Geschirr einsammelt und ihm anbietet
einen Kaffee zu kochen, wird die Figur und
die ihr zugeordnete Umgebung als die ei-
ner Arbeiterin suggeriert. Die Gefahr, beim
Zuschauer einen unerwiinschten Eindruck
von Thadlmanns Charakter durch die Visua-
lisierung der historisch tiberlieferten Um-
stande zu hinterlassen, erschien den Filme-
machern offenbar zu grof3.

Um den DDR-Helden von seinem Sockel
zu stoflen, setzt der 2009 gedrehte Doku-
mentarfilm Ernst Thilmann — Wie er wirklich
war das beschriebene ,typische Kleinbtir-
germilieu” ausfiihrlich in Szene. Der Darstel-
lung um Thdlmanns Berliner Wohnsituation
wurde viel Platz eingerdumt. Mit Thdlmanns
Affare mit Martha Kluczynski konnte ein
Aspekt aus dessen Biographie erzdhlt wer-
den, der in der DDR bis dahin unerwdhnt

geblieben war und den Dokumentarfilm,
besonders fiir ehemalige DDR-Biirger, inter-
essant machen sollte. Thalmann wird in den
Spielfilmszenen nicht in einer Untermiet-
situation inszeniert, sondern als in einer
Partnerschaft mit Martha lebender Mann
und Ersatzvater fiir deren Sohn. Wohn- und
Schlafzimmer stehen fiir eine klassische
Familienkonstellation, mit Ehebett im ge-
meinsamen Schlafzimmer und Abendbrot
mit Frau und Kind, aber ohne Besuche von
Genossen. Nichts in diesen Rdumen deu-
tet auf Thdlmanns politische Funktion oder
Einstellung hin. Im Dokumentarfilm wird
er durch die Berliner Wohnung ausschlief3-
lich als Privatmensch charakterisiert, des-
sen Privatleben sich kaum von dem anderer
Menschen seiner Zeit unterschied. Solche
Szenenbilder sollen den Mythos Thdlmann
widerlegen.

Kleinblrgerlichkeit oder Proletarierimage —
Thalmanns (v)erklarte Herkunft

Trotz des Filmtitels Aus meiner Kindheit
(1975) wird weder in diesem noch in an-
deren Filmen der DEFA die Kindheit Thal-
manns thematisiert. In dem Jugendfilm von
Stephan aus dem Jahr 1975 ist der spatere
KPD-Vorsitzende zu Beginn ungefdhr 14
Jahre alt und steht vor seinem Ubertritt in
die Welt der Erwachsenen. Dem Film dien-
te nicht, wie Maetzigs Zweiteiler aus den
1950er Jahren, Bredels immer wieder verleg-
te Biographie Ernst Thdlmann — Ein Beitrag
zu einem politischen Lebensbild als Grundla-
ge fiir die Stoffentwicklung, sondern Thal-
manns eigene Aufzeichnungen von 1935.%°
Wenn auch diese Beschreibungen nicht frei
von Idealisierung sind, da Thdlmann sich
damit sicher auch fiir die Nachwelt insze-
nieren wollte, wird seine Herkunft weniger
verkldrt, seine Eltern, anders als bei Bredel,
nicht als Kampfer fiir die Sache der Arbeiter
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dargestellt. Bei Bredel stammte der als ,Flee-
genwirt ,Jan" bezeichnete Vater aus der re-
volutiondren Arbeiterschaft und war aktives
Mitglied der SPD, der zu Zeiten des Sozialis-
tengesetzes in seiner Gastwirtschaft illega-
le Treffen ermdglichte und dafiir sogar ins
Zuchthaus kam.®® Thdlmann selbst schreibt
iiber seine Eltern:

.Mein Vater, der als Soldat im ersten Gar-
deregiment zu Fuf in Potsdam gedient
hatte, gehorte allen moglichen biirger-
lichen und militérischen Vereinen an“*!
~Meine Mutter war streng religios und
betete (mein Vater das Gegenteil, ohne
Freidenker zu sein)“®

,Ebenfalls war meine Erziehung im EIl-
ternhaus und in der Schule keineswegs
eine sozialistische, sondern man konn-
te fast mit Recht behaupten, sogar eine
dem entgegenstehende. Vielleicht kann
man einen gewissen Unterschied gel-
ten lassen gegeniiber der Erziehung bei
den anderen Arbeiterkindern, daf3 die
Einfliisse in der Kinderzeit, die mir ein
bestimmtes Gepradge geben halfen, die
Selbsterziehung, zu der die gegebenen
Verhiltnisse mich zwangen, eine schon
bestimmbarere Rolle eingenommen hat-
ten, als es bei anderen Kindern sonst im
Allgemeinen der Fall war.”®*

Nach diesen Angaben wurde Thdlmanns Fa-
milienumfeld in Aus meiner Kindheit (1975)
gestaltet. Der jugendliche Held lebt mit Va-
ter, Mutter und Schwester in einer Wohnung
in Hamburg. Die Eltern betreiben ein Ge-
mise- und Fuhrunternehmen in Eilbek, in
dem er vor und nach dem Schulunterricht
mitarbeiten muss. Nur in einer kurzen Szene
kommt der dunkle Innenraum des Gemii-
seladens ins Bild und ist als solcher kaum
auszumachen. Die Kamera fahrt schnell an
Obst- und Gemiisekisten vorbei und erfasst
aufler diesen nur Teile der grauen Wande

und Ecken; eine Uhr verweist auf die frithe
Stunde des Tages. Der Blick durch die Laden-
tir auf die Umgebung des Geschdftes wird
durch einen Pfeiler eingeschrdnkt.®* Mehr
als eine Hauswand mit Eingang und das mit
Gemiise beladene Fuhrwerk der Eltern ist
nicht zu erkennen. Im Drehbuch wird diese
Umgebung differenzierter beschrieben:

,Das Pferdefuhrwerk steht in einer Stra-
3¢ in Hamburg-Eilbeck. Griinderbauten,
doch etwas besser als die Hauser im Gan-
geviertel. Am Haus, vor dem das Fuhr-
werk steht, ist zu lesen: Gemiise - Stein-
kohlen- und Fuhrwerksgeschdft Jan
Thdlmann, Hamburg-Eilbeck“®®

Bereits in der ersten Szene, in der Thdlmann
zusammen mit seinen Eltern auftritt, wird der
soziale Unterschied zwischen deren Leben
und dem der armen Bevdlkerungsschichten
deutlich, denn bevor Thdlmann mit seinem
Vater im Laden ankommt, fiihrt sie ihr Weg
durch Hamburgs Gangeviertel (Abb. 25).

Geschadft und Umgebung wurden in den
Babelsberger Studios errichtet. Das Gdnge-
vierte] wurde in einer Gasse in Schwerin
gedreht. Laut Drehbuch sollte sie folgenden
Eindruck vermitteln:

Abb. 25
(1975)

Screenshot aus: Aus meiner Kindheit
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,Die Strafle ist schmal, Kopfsteinpflas-
ter. Zu beiden Seiten Backstein- und
Fachwerkhéduser. Die Hauser sind im
schlechten Zustand. Zwei oder drei Fens-
terfronten Uber der Ladenetage. Rekla-
meschriften an den Liden.“¢

,Ein Loch von einer Strafle. Drei Meter
breit vielleicht. Vor den Fenstern hangt
Wasche. In der Mitte der Gasse ein Ab-
wasserrinnsal.“¢”

Hamburgs Gangeviertel waren zur Zeit der
Jahrhundertwende eng bebaute Wohnquar-
tiere in Alt- und Neustadt, deren verwin-
kelte Hinterhéfe und Wege namensgebend
waren und die durch die stark wachsende
Stadtbevolkerung in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts Heimat vor allem drmerer
Menschen waren. Historische Fotografien
zeigen schmale Stralen mit ihren typischen,
nach aufien gedffneten Fensterfliigeln. Die
hohe Bevoélkerungsdichte fiihrte in den
Gangevierteln zu schlechten hygienischen
Zustanden. Sie galten als Seuchenherde.®®
Uber Hamburg hinaus kannten &ltere Zu-
schauer diese Gegend aus Filmen wie z. B.
dem in Zusammenarbeit mit Hafenarbei-
tergewerkschaft und SPD produzierten, den
groflen Hamburger Hafenarbeiterstreik von
1896/97 thematisierenden Stummfilm Brii-
der (1929), der ausfiihrlich das harte Leben
einer Arbeiterfamilie in dieser Wohngegend
in Szene setzt.

Eilbek hingegen, der Ort, an dem die
Thdlmanns wohnten® und ihr Gemiisege-
schaft betrieben, war bis 1894 ein Vorort von
Hamburg, der durch den Bau der Eisenbahn
schnell gewachsen und mit mehrstockigen
Hausern und Villen entlang breiter Straf3en
bebaut war.”

Das Haus, in dem die elterliche Wohnung
Thalmanns liegt, kommt nicht als Auf3enbau
ins Bild. Schnitt und Ausstattung weisen dar-
aufhin, dass die Wohnung in einem typischen,

mehrstockigen Hamburger Mietshaus liegt,
wie sie um die Jahrhundertwende in Stadten
wie Berlin und Hamburg errichtet wurden,
um die durch die fortschreitende Industriali-
sierung rapide anwachsende Bevélkerung zu
beherbergen. Wie ihr Bezug zur Stadt ist und
wie viele Zimmer sie insgesamt hat, ist vom
Zuschauer nicht zu ermessen, denn es werden
weder Blicke aus den Fenstern, noch alle Rau-
me in ihrem Zusammenhang gezeigt. Eine ver-
winkelte Kiiche, die sogenannte ,gute Stube”
und ein grofdziligig geschnittener Wohnungs-
flur wurden in den Babelsberger Studios von
Szenenbildner Wilde und seinen Mitarbeitern
gebaut. Sie lassen in ihrer Ausstattung auf ein
bequemes, nicht zu beengtes Quartier fiir die
vierkdpfige Familie schlief3en.

Die von Thédlmann beschriebene Er-
ziehung seiner Eltern, die ,eine[r] sozialis-
tische[n]” ,entgegenstehend” gewesen sei,
wird durch die Gestaltung der Wohnung als
kleinbtirgerlich ausgedriickt. Kennzeichen
fiir den Anspruch seiner Eltern nicht zu den
Arbeitern zu gehdren, ist die ,gute Stube’,
die fiir eine Szene, die den Bruch mit den EI-
tern markiert, entworfen wurde.

Im 19. Jahrhundert richteten sich oft
auch weniger wohlhabende Familien einen
solchen Raum in ihren Mietwohnungen ein,
auch wenn das unter Umstdnden zu erhebli-
chen Einschrankungen im Alltag fiihrte. Die
,gute Stube” wurde mit Sofa und anderen
wertvolleren Mébeln ausgestattet, die hdu-
fig zusidtzlich mit Hékeldeckchen geschont
wurden. Sie hatte nicht selten als einziger
Raum Tapeten an den Wanden und zeigte
sich mit allerlei Nippes und aufgehédngten
Bildern mit einem Interieur, mit dem man
nach auflen hin zu reprdsentieren such-
te. Mit der Einrichtung einer ,guten Stube”
wollten sich ihre Bewohner vom einfachen
Arbeiter abheben und bewusst nach unten
abgrenzen. Solch ein Raum galt als Kennzei-
chen, gesellschaftlich aufgestiegen zu sein
und einen gehobenen Lebensstil pflegen zu
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kénnen.”" Nur an Feiertagen und bei Besu-
chen wurde die ,gute Stube” benutzt, was
dazu fiihrte, dass teilweise vielkopfige Fami-
lien ihren Alltag in der restlichen Wohnung
verbrachten, auch wenn diese dann gege-
benenfalls nur noch aus einem Zimmer be-
stand.” Durch einen solchen Filmraum wer-
den Thadlmanns Eltern als Ladenbesitzer mit
biirgerlichem Anspruch charakterisiert.

In dem im Drehbuch so bezeichneten
,guten Zimmer“” feiert Familie Thdlmann
in Aus meiner Kindheit (1975) die Konfir-
mation ihres Sohnes. Nach dem Kirchenbe-
such erfolgt ein Schnitt in den Wohnraum,
der, von der Schmalseite des Tisches aufge-
nommen, eine Gesellschaft von rund zehn
Personen zeigt, die sich um eine Kaffeetafel
versammelt haben (Abb. 26), am Kopf des Ti-
sches der Vater. ,Ernst darf neben dem Va-
ter auf dem Sofa sitzen”,”* das auch im Film
mit dem unvermeidlichen Spitzendeckchen
versehen wurde. Die Tapete mit Jugendsti-
lornamentik”™ verweist auf einen gewissen
Wohlstand. Filmisch werden bereits in den
1930er Jahren Jugendstilornamente Prot-
agonisten mit einem betont biirgerlichem
Anspruch zugeordnet, z. B. Biirgermeis-
ter Dr. Obermiiller in Der Hauptmann von
Képenick (1931, R: Richard Oswald). Auch
in der gleichnamigen Verfilmung von 1956
von Helmut Kéutner (1908-1980) sind die
Wohnrdume der Familie des Biirgermeisters
von Szenenbildner Herbert Kirchhoff (1911-
1988) und Albrecht Becker (1906-2002) im
Jugendstil gestaltet worden. Die Ausstattung
entspricht dem Zeitgeschmack biirgerlicher
Leute. Nur Wohlhabende konnten sich das
moderne Design leisten.”

Gardinen und schwere Vorhdnge am
Fenster tauchen das ,gute Zimmer” in Aus
meiner Kindheit (1975) in ein dunkles Licht.
Das Gerdusch einer schlagenden Wanduhr
vervollstandigt das solide Mobiliar um einen
Gegenstand, der vom Zuschauer nur auditiv
wahrgenommen werden kann. An der Wand

Abb. 26 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

hangt neben allerlei Nippes das ,Traditionsbild
vom ersten Garderegiment Potsdam”, bei dem
der Vater gedient hatte,”” und iiber dem Sofa
der gerahmte Spruch: ,Wandle vor Gott und
sei fromm!“, der auf die in Thdlmanns Kurz-
biographie beschriebene und im Film immer
wieder thematisierte Religiositit der Mut-
ter Bezug nimmt. Die Wohnung verfiigt tiber
Strom und flieend Wasser, was zur Jahrhun-
dertwende fiir erh6hten Komfort spricht.”

Der Stolz der Eltern auf diesen kleinen
Wohlstand wird im Film von den Schauspie-
lern durch Mimik und Gestik betont und
durch die Raumgestaltung glaubwiirdig. Die
Verwandten zeigen sich beeindruckt. Sie fra-
gen die Mutter nach der Anzahl der Eier im
Kuchen. Ernst bekommt zur Feier des Ta-
ges von seinem Vater eine Taschenuhr ge-
schenkt. Die Mutter bringt eine Spieldose
auf den Tisch, zieht sie auf und ein Balleri-
napiippchen dreht sich zur Musik.

Ernst Thdlmann wird von der Tante ge-
fragt, was er werden wolle, und setzt an: ,Leh-
rer will ich ...” Er wird jdh von seiner Mutter
unterbrochen: ,Unser Ernst tibernimmt das
Geschift.” Das wird von den Anwesenden
gelobt, da es sich doch um ,ein gut gehen-
des“ handele. Wie von einem Erwachsenen
erwarten die Eltern von Thdlmann Mitarbeit
im Gemitise- und Fuhrhandel; mitreden und
eigenen Interessen nachgehen darf er nicht.
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Die Einrichtung und der Ablauf der Fei-
erlichkeiten in diesem Filmraum stehen im
Gegensatz zu den Thdlmann zugeschriebe-
nen Charakteristika und politischen Uber-
zeugungen. Sie sind das Gegenteil von Thal-
manns Image, mit Stolz zu den Arbeitern
zu gehoren. Thdlmann seien biirgerliche
Bestrebungen gesellschaftlich aufzusteigen
fremd gewesen. Der Raum verbildlicht die
nachvollziehbare Begriindung seines Aus-
zugs aus seinem Elternhaus.

Filmische Vorlagen zu der Szene in der
,guten Stube” konnten die Filmemacher
u. a. in Werken wie Kuhle Wampe (1932,
R: Slatan Dudow) finden. Bertolt Brecht
(1898-1956) und Sldtan Dudow inszenier-
ten in dem bertthmten Film, der einzelne,
eher lose zusammenhdngende Episoden
aneinanderreiht, in den ersten beiden Ak-
ten eine Arbeiterfamilie, bei der die Tochter
das fortschrittliche Element ist, die Eltern
jedoch als in ihrem kleinbiirgerlichen Den-
ken gefangene Generation auftreten. Das
Wohnzimmer der Familie Bonicke in einer
Berliner Mietwohnung ist nicht im eigentli-
chen Sinne eine ,gute Stube”, denn es han-
delt sich um einen Raum, der von der Fami-
lie im Alltag benutzt wird. Raumausstattung
und das Verhalten der Eltern zeugen jedoch
von ihrem Anspruch, gesellschaftlich einen
hoéheren Status zu wahren. Zu sehen sind:
Hédkeldeckchen auf dem Kanapee und dem
gepolsterten Sessel, auf Vertiko und Spie-
gelkommode, Deckchen auf dem Tisch und
allerlei Nippes in der Wohnung. Nachdem
der Familie aufgrund von Mietschulden die
Wohnung gekiindigt worden ist, zieht sie
auf den Zeltplatz Kuhle Wampe am Stadt-
rand. Dieser wird von Menschen bevolkert,
die ihre Hoffnung auf Arbeit aufgegeben ha-
ben und miiliggdngerisch und unpolitisch
ihr Leben fiihren. Der Film zeigt sie beim
Sonnenbaden in Liegestiihlen, Kanu fahren
und Kartenspielen wahrend im Radio ,Deut-
sche Kaiserkldange” zu horen sind. Sie bilden

einen Kontrast zu den dynamischen und
aktiven Jungkommunisten, die in den fol-
genden Episoden ihr Sportfest vorbereiten,
durchfiihren und sich in der Schlusssequenz
des Films als einzige gegen die bestehenden
Strukturen in der Welt wehren wollen.

Nach dem Umzug ins Zelt bemiihen sich
die Eltern, ihren alten Lebensstandard auf-
recht zu erhalten. Die Einrichtung zeugt da-
von. Der Wandspruch aus der Kiiche: ,Be-
klage nicht den Morgen, der Miih und Arbeit
gibt. Es ist so schon, zu sorgen fiir Menschen,
die man liebt”, ist in der neuen Behausung
wieder angebracht worden und steht fiir pa-
triarchale Familienstrukturen.

Obwohl sich die Lebensumstdande der
Familie drastisch verschlechtert haben, wol-
len sie die Verlobungsfeier der Tochter, die
ungewollt von ihrem Freund schwanger
wurde, in wiirdigem Rahmen stattfinden
lassen. Die Kamera fangt in einer Totalen
die enge Umgebung ein, in der sich Freun-
de und Familie um eine lange Tafel versam-
melt haben, die bis ins Vorzelt reicht. Geht
es beim Kaffeetrinken noch steif und gesit-
tet zu, entwickelt sich die Gruppe nach tp-
pigem Abendessen und ausgiebigem Bier-
konsum zu einer trunkenen Gesellschaft.
Filmtheoretiker Siegfried Kracauer (1889-
1966) beschreibt die Szene:

L[ Fritz] Antrag fithrt zu einer Verlobungs-
feier, die angesichts der beschrankten
Verhiltnisse der Zeltkolonisten {iiberra-
schend tippig ausfallt. Annis Eltern und
die anderen dlteren Leute leeren Teller
und Schiisseln mit gefraBiger Gier, zei-
gen ihre Gefiihle durch ausgelassenes
Grolen und Singen und sind zum Schluf3
hoffnungslos betrunken. Dahinter steht
offensichtlich die Absicht, die alte Arbei-
tergeneration als einen Haufen von Spie-
ern hinzustellen, die keinen Kampfgeist
mehr in sich haben und ihre Resignation
in schabigen Exzessen ersaufen.””
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Kameramann Gilinther Krampfs (1899-1950)
Nahaufnahmen der dargebotenen Speisen,
die von gierigen Hinden gegriffen und in
fetttriefende Mduler gestopft werden, verstar-
ken den Eindruck, Essen und Trinken ist der
eigentliche Grund fiir den Besuch des Festes.
Die Besucher verkorpern Stereotypen, wie die
Verwandten Thdlmanns an der Kaffeetafel.
Seit der Stummfilmzeit war der Zu-
schauer mit der filmischen Darstellung klein-
biirgerlichen Ambientes und dessen nega-
tiver Interpretation vertraut. Karl Grunes
(1885-1962) Die Strafse von 1923 ist der Auf-
takt zu Filmen, die Kracauer unter dem Be-
griff ,Stralenfilm” zusammenfasste.®*® Die
StrafSe charakterisiert seinen Hauptprota-
gonisten als langweiligen Spiefier, indem er
ihn zu Beginn in einem pliischigen Wohn-
zimmer auf einer mit Spitzendeckchen ver-
sehenen Couch liegend zeigt. Seine Frau be-
reitet in der Kiiche das Essen zu, wahrend er
sich nach einem aufregenden Leben sehnt.
Als von der Strafde verzerrte Schatten durchs
Fenster an die Wand geworfen werden,
fliichtet er aus seinem als beengt empfun-
denen kleinbiirgerlichen Leben nach drau-
fen. Er landet in kriminellen Kreisen und
unschuldig im Gefdngnis. Reumiitig kehrt er
am Filmende zu seiner Ehefrau zuriick, die
ihm im Ofen die Suppe warmgehalten hat.
Bereits das Drehbuch zu Aus meiner
Kindheit (1975) betont die patriarchalen Fa-
milienstrukturen der Thdlmanns. Die Mut-
ter ist stets mit Hausarbeiten wie Biigeln oder
Kochen beschaftigt. Die Schwester pellt Kar-
toffeln, wahrend Ernst in seinem Geschichts-
buch und der Vater in der Zeitung lesen. Die-
se Szenen erinnern an Kuhle Wampe (1932),
wo der Vater frivole Geschichten aus der Zei-
tung zum Besten gibt, wahrend die Mutter
im Haushaltsbuch nachrechnet, ob das Geld
fiir die tdglichen Lebensmittel reicht. Bei den
Thédlmanns bestimmt der Vater, wieviel Geld
Ernst fiir seine Arbeit bekommt und wann er
zu Bett zu gehen hat. Der Vater erhdlt zum

Abb. 27  Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

Mittagessen zwei Fische, wiahrend alle ande-
ren nur je einen bekommen.

Im Gegensatz zu dem vor den Verwand-
ten zur Schau gestellten gehobenen Lebens-
stil besteht der Alltag der Familie aus harter
Arbeit. Auch zuhause geht es robuster zu als
auf der Familienfeier. Nach der Konfirmati-
onssequenz versetzt ein Schnitt Thilmann
und seinen Vater in die Kiiche der Woh-
nung. Eine Nahaufnahme zeigt ein grof3es
Weckglas mit Wurst, aus dem sich beide ab-
wechselnd bedienen.

Hob sich die Familie mit der ,guten Stu-
be” vom einfachen Arbeiterleben ab, zeigt
der Hauptaktionsraum Kiiche die Ndhe zu
dieser Schicht, denn die Wohnkiiche ist ty-
pisch fiir das Arbeiterwohnen der Zeit,*! das
so auch in vielen Filmen inszeniert wur-
de (z. B. Die Unbesiegharen, 1953, R: Arthur
Pohl). Die Kiiche ist Arbeitsplatz der Mutter
und Ort der tdglichen Mahlzeiten der Fami-
lie (Abb. 27). Dennoch sollte der Zuschauer
auch in diesem Raum durch die Einrichtung
spiiren, dass die Thdlmanns keine armen
Proletarier waren:

,Alles sehr sauber und solide: In der Mit-
te schwerer Griinder|[zeit]tisch mit festen
Stithlen. Ein grofier Herd, eine Anrichte,
eine Waschgelegenheit mit Porzellan-
schiissel”,®?
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beschreibt das Drehbuch die Mdoblierung,
die sich deutlich von der Wohnkiiche der ar-
men Frau abheben sollte, bei der Thdlmann
spater im Film Unterkunft findet.

Thédlmann wurde kein eigener Raum in
der elterlichen Wohnung eingerichtet. Das
Fehlen seiner Schlafstédtte verdeutlicht die
Abhdngigkeit von den Eltern, denn, was er
zu tun hat, bestimmen sie, und wenn der
Vater der Meinung ist, dass er genug gele-
sen hat, schaltet er ihm einfach das Licht
aus. Thalmanns Riickzugsort im Film ist der
Hafen. Hier spielt er mit seinen Freunden.
Gleichzeitig betonen die Bilder des Ortes
Hamburg Thédlmanns Verbundenheit und
Liebe zu seiner Heimat.

Thédlmann verldsst sein Elternhaus. Die
folgenden Unterkiinfte verdeutlichen, wie
schwierig und zum Teil gefdhrlich es fiir ihn
war, seinen Platz im Leben zu finden, dass
er aber die Kraft und Einsicht dazu aus sich
selbst gewonnen hat. Die Wohnung seiner
Eltern steht fiir deren Welt und Ideale, die
den seinen entgegenstehen.

Obdachlosenheim und Arme-Leute-Kiiche —
Gegenwelten zum Elternhaus

Thdlmann, der laut seinen eigenen Auf-
zeichnungen ,befiirchtete, im Elternhaus zu
einseitig aufgezogen zu werden”,® spiirte

,den Drang und Willen, Menschenunter-
schiede kennenzulernen, und war fest
davon tiberzeugt, daf} eine Schule bei
fremden Leuten durch eine voriiberge-
hende Abwechslung in meiner Tatigkeit
nur nitzlich und vorteilhaft fiir mein
weiteres Fortkommen sein miisse.”®

Diese  Selbstbeschreibungen  Thédlmanns
iibersetzt der Film in Bilder: Er inszeniert ei-
nen Jugendlichen, der sich selbstandig und
kaum mit finanziellen Mitteln ausgestattet

um Unterkunft bemiiht und bei der un-
tersten Schicht der Gesellschaft, in einem
Obdachlosenasyl, Unterschlupf fiir einige
Néchte findet. Zundchst zeigt ihn die Kame-
ra frierend ,an seinem Lieblingsplatz®, ,im
Hafen.”®> Er frostelt. Er ist zu leicht beklei-
det.”* In der folgenden Einstellung steht er
vor einem gelben Backsteinbau, von dem
die Kamera eine grof3e, verschlossene To-
reinfahrt und die Eingangstiir erfasst.®”
,CONCORDIA Obdachlosenasyl“®® ist mit
weifler Schrift an das braun gestrichene hol-
zerne Tor geschrieben, vor dem Obdachlose,
Seeleute und Betrunkene, typische Vertreter
des sogenannten ,Lumpenproletariats”, her-
umlungern (Abb. 28).%

,Jammerliche, verwahrloste Gestalten,
Manner ohne Wiirde, Wermuttrinker”,*®

schreibt das Drehbuch.

In einem kargen Vorraum stehen Re-
gale mit grauen Decken. Eine wird ihm
von einem hageren Aufseher ausgehédndigt.
Thalmann betritt den Schlafsaal. In diesem
stehen ihm nur eine der Pritschen, ein da-
rilber befindlicher Haken und jene Decke
fiir die Nacht zu. Der Raum wirkt durch sei-
ne strenge Ordnung entindividualisiert. Der
Name ,Concordia“ = Eintracht steht fiir das
Zusammengehorigkeitsgefiihl einer sozi-

Abb. 28 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

85



4 PARTEILEITER, FAMILIENMENSCH, ARBEITER - CHARAKTERISIERUNG ERNST THALMANNS

86

Abb. 29 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

alen Gruppe, das Thdlmann allerdings in
dieser Unterkunft nicht erlebt (Abb. 29). Nur
tempordr ist er hier geduldet. Frith morgens
miissen alle diesen Ort wieder verlassen. Es
geht gefahrvoll und ungerecht zu. Thdlmann
wird von einem élteren Jungen mit einem
Messer bedroht. Der Filmzuschauer weif3:
Das ist keine Gesellschaft, zu der Thdlmann
gehoren will und von der er sich durch Cha-
rakterfestigkeit abgrenzen wird.

Orte wie diesen kannte der Zuschau-
er aus Filmen wie The Kid (1921, R: Charlie
Chaplin) oder Alfred Hitchcocks (1899-1980)
Young and Innocent (1937). Auch in diesen
Filmen sind Obdachlosenheime stets ein-
heitlich und eng ausgestattet, ungemditlich
und es herrscht ein rauer Umgangston. Hier
mochte niemand freiwillig hinkommen. Die
ndchtlichen Bewohner sind von Alkoholkon-
sum und Armut gezeichnet. Oft wird auch
Kleinkriminalitat gezeigt.

Wie der Vorholle entkommen macht
Thalmann eine Katharsis durch und landet
auf der néchsten Station seines Weges im
Hamburger Drucker-Theater® in dem er auf
Menschen trifft, die ihm helfen. Der Regis-
seur des kleinen Volkstheaters, der davon
trdumt, mal an einem ,richtigen” Theater ar-
beiten zu diirfen, bringt ihn bei seiner Mut-
ter unter. Die Auflenfassade ihres Hauses

Abb. 30 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

kommt nicht ins Bild. Ein niedriger, schmut-
ziger Hausflur deutet an, dass es sich um ein
Mehrparteienmietshaus armer Bewohner
handelt. In der diisteren Kellerwohnung der
Mutter sind keine Fenster zu sehen. Sie be-
steht aus nur zwei Rdumen und kontrastiert
mit der behaglichen Wohnung von Thal-
manns Eltern und deren grundsolider Kii-
che.”? Einige Stufen fiihren in die dunkle
Wohnkiiche hinab (Abb. 30).

,Eine Proletarierkiiche: Altes Sofa, ein
Herd, Eisent6pfe, ein kleiner Schrank, ein
Tisch, zwei Stiihle, ein Hocker mit einer
Blechschiissel. Abgenutzt alles.””

Die einfache Holzbank vermietet die Frau an
Thdlmann als Schlafstelle. Von seiner alten
Gastgeberin wird er miitterlich und mit Ver-
standnis fiir seine Situation versorgt.*

Eine verglaste Tir fiihrt in ein Neben-
zimmer, das in seiner Grofie nicht zu erfas-
sen ist, da die Kamera nur einen Teil des Rau-
mes aufnimmt. Die Wande sind tapeziert;
auf einem Regal stehen Biicher. Ein kleines
Heft, vielleicht ein Theaterstiick, putzt die
alte Dame sorgfaltig. Gerahmte Theateraus-
hange, der verzierte Aufsatz einer Vitrine und
die aufgestellten Fotografien lassen erahnen,
dass ihr Leben einmal bessere Tage kannte.
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,Die Frau ist alt und weiShaarig, wirkt
bei aller Armlichkeit der Kleidung aber
irgendwie gepflegt.””

,es gibt jedoch Gegenstdnde, die darauf
schlielen lassen, dafl auch die alte Frau
beim Theater gewesen sein muf3*,*

Thdlmann wohnt zeitweise bei ihr, die Ein-
richtung gehort ihm nicht und sagt mehr
tiber die alte Frau aus als tiber ihn. Die Woh-
nung beschreibt einen neuen Aspekt im
Leben des Jungen: Er gerdt in Kontakt mit
einer armen aber intellektuellen Schicht, die
ihm Einsichten vermittelt, die ihm aus sei-
nem Elternhaus unbekannt waren.

Thédlmann fehlt zundchst das Geld fiir
Miete und Verpflegung, doch die Frau
schenkt ihm Vertrauen und wartet, bis er
zahlen kann. Fiir dieses Geld muss er hart
arbeiten. Neben der Suche nach Unterkunft
nimmt die Suche nach Arbeit und das Zeigen
korperlich schwerer Tatigkeiten viel Raum
im Film ein.”” Die Szene, in der Thdlmann sei-
ner Vermieterin sein hart verdientes Geld auf
den Tisch zahlt, belegt einerseits seine neu
erworbene Eigenstandigkeit. Er kann nun fiir
sich selbst sorgen. Zugleich wird er als ehrlich
und zuverldssig beschrieben.

Die Wohnrdume in Aus meiner Kindheit
(1975) zeigen, dass Thdlmann nicht armen
Verhdltnissen entstammte, auch wenn das
Leben bei seinen Eltern von harter Arbeit ge-
prdgt war. Sie erzdahlen von Thdlmanns ent-
behrungsreichem Leben am unteren Rand
der Gesellschaft, den er aus eigener Kraft
wieder verlassen hat. Das Szenenbild ver-
deutlicht seine Suche nach seinem Platz in
der Gesellschaft. Zum Ende des Films ist sie
nicht abgeschlossen, aber Thdlmanns neu
erwachtes Selbstbewusstsein und sein dar-
aus folgender Werdegang werden angedeu-
tet. So wie noch kein Raum von ihm selbst
gestaltet wurde und ihn charakterisiert, hat
Thalmann noch nicht seine politische Mei-

nung vollstandig ausgebildet. Die Wohnrdu-
me sind Spiegel seiner inneren Suche nach
dem moralisch und politisch richtigen Weg.

Hamburg — Thalmanns Heimat und Ort der
Revolution

Hamburg gehort zu Thdlmann wie Faust
und Hafenarbeitermiitze. In der DDR-Histo-
riographie galt die Stadt als ,Hochburg der
sozialistischen Arbeiterbewegung” im spa-
ten 19. Jahrhundert.” Friihe linke Filme wie
Briider (1929) produzierten spdter weiter
verbreitete Bilder des harten Arbeiterlebens
in der Handelsmetropole.”

In zahlreichen Historienfilmen der
DEFA ist Hamburg Schauplatz von Wider-
standsgeschichten gegen den Nationalso-
zialismus, z. B. in Dein unbekannter Bruder
(1982), einem Film nach dem gleichnami-
gen Roman von Bredel, oder Stdrker als die
Nacht (1954), einer Geschichte um ein fikti-
ves kommunistisches Hamburger Arbeiter-
paar, das sich im Widerstand gegen die Nati-
onalsozialisten bewdhren muss.'®

Hamburg steht in den Thdlmannfilmen
fiir die Heimat des Helden, in der er auf-
wadchst, Streiks und Aufstinde leitet und
als Berliner Reichstagsabgeordneter eine
bekannte Lokalgréfle und beliebt bei der
Arbeiterschaft geblieben ist. In Aus meiner
Kindheit (1975) werden die sozialen Ge-
gensatze in Hamburg betont, die Thdlmann
wahrnimmt und die seinen Lebensweg mo-
tivieren. Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) zeigt Hamburg als revolutiondre
Hochburg der Arbeiterbewegung mit Thal-
mann an der Spitze. Im Fernsehzweiteiler
(1986) ist die Stadt Familien- und Sehn-
suchtsort des Helden, dem er sich verbun-
den fiihlt und welcher die emotionale Seite
der idealisierten Heldenfigur beschreibt.

Alle Szenenbildner der Thalmannfilme
standen also vor der Aufgabe, die Hafen-
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Abb. 31 Screenshot aus: Erust Thilmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

stadt wiedererkennbar ins Bild zu setzen.
Da Hamburg nach der deutschen Teilung
in der BRD lag, war das Filmen am Origi-
nal zumeist mit Schwierigkeiten verbun-
den. Die meisten Aufnahmen entstanden
im Studio und an Ersatzorten in der DDR.
Doch wiinschten sich alle Filmemacher Ori-
ginalbilder der Hansestadt. Fiir Ernst Thil-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) beauftragte
die DEFA den westdeutschen Kameramann
Wolfgang Krimmel mit der Aufnahme ver-
schiedener Motive, die bei einer Sichtung
vor Ort mit Regisseur, Kameramann und
Szenenbildner festgelegt worden waren.!”!
Sorgenvoll fiirchtete Krimmel die Aufde-
ckung seines Vertrages mit der DEFA von
westdeutscher Seite aus. Da die Aufnahmen
ohne Wissen westlicher Behérden erfolgen
sollten, flirchtete wiederum die DEFA, dass
Krimmel seinem Auftrag nicht ordnungsge-
maf} nachkommen wiirde.'”> Wie und wel-
che Bilder er letztendlich machte und ob sie
zur DEFA gelangten, erschloss sich nicht aus
den Akten im Bundesarchiv.

Nur zwei kurze Szenen zeigen Hamburg
in Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954)
im Original: Beide wurden vor dem Hinter-
grund des 1876 errichteten Kaiserspeichers
der Speicherstadt am Kaiserhoft gedreht, der
weithin tiber die Elbe sichtbar war (Abb. 31).

Dieses Motiv war dem Zuschauer aus er-
folgreichen Filmen wie GrofSe Freiheit Nr. 7
(1944, R: Helmut Kdutner) oder Opfergang
(1944, R: Veit Harlan) bekannt. Eingebun-
den waren sie im Thdlmannfilm in die Se-
quenz des ausbrechenden Generalstreiks.

In der ersten Aufnahme legen meh-
rere Barkassen vom Ufer ab. Der Film sug-
geriert, hier brdchen Arbeiter zum Streik
auf. Solche Aufnahmen enthdlt auch Brii-
der (1929). Auch hier werden Dockarbeiter
mit Fahrdampfern zu ihren Arbeitsorten im
Hafen transportiert. Im Hintergrund ist der
Kaiserspeicher zu sehen.

In der zweiten Szene in Ernst Thil-
mann - Sohn seiner Klasse (1954), die von
der dem Kaiserspeicher gegeniiberliegen-
den Hafenseite aufgenommen wurde, geht
hinter dem maflig bewegten Wasser die
Sonne unter. Die eingefangene sentimentale
Abendstimmung geht Thdlmanns Abschied
von der Heimat voran und wurde seinem
Besuch in Moskau vorangestellt.

In den 1980er Jahren war es fiir die
DEFA-Filmleute weniger problematisch, fiir
Historienfilme wie z. B. Dein unbekannter
Bruder (1982), in Hamburg zu filmen. Fir
das politisch bedeutende Filmprojekt Ernst
Thdlmann (1986) fuhr ein kleiner Drehstab
mit dem Hauptdarsteller Helmut Schell-
hardt (1929-2002) in die Hansestadt. Thal-
manns Gang durch die Speicherstadt sollte
die Liebe zu seiner Heimat, die Verbindung
zu alten Genossen und Kollegen und sei-
ne Familienverhdltnisse charakterisieren.
Eine Kameratotale von der Ecke Teerhof
aus zeigt das rote Backsteinmauerwerk der
Speichergebdude als linke Bildbegrenzung.
Im Hintergrund erhebt sich der hohe Turm
der Sankt-Katharinen-Kirche, davor mehr-
stockige Mietshduser und die Metallkonst-
ruktion der Briicke Bei St. Annen, die iiber
den Zollkanal fiihrt (Abb. 32). Thilmann wird
beim Passieren zahlreicher Briicken in der
Speicherstadt aufgenommen. Ausschlief3-
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Abb. 32 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

lich Arbeiter und Matrosen bevélkern die
Strafden. Viele griifien Thdlmann oder wech-
seln einige Worte mit ihm. So entsteht der
Eindruck, dass jeder ihn hier kennt. Das
Drehbuch beschreibt soziale Missstdnde, die
das Hintergrundgeschehen pragen sollten:

,Thdlmanns Spaziergang durch das
Freihafengeldnde verschafft ihm die Mog-
lichkeit, sich einen Uberblick von der so-
zialen und politischen Situation der Ar-
beiterklasse in Hamburg zu verschaffen.
An einer Briicke hat sich eine Gruppe Ar-
beitsloser getroffen. 3 spielen Karten, an-
dere kibitzen. [...] Am Briickengeldnder
stehen Arbeitslose, sich langweilend. [...]
Der Kamera entgegen kommt ein Arbeits-
loser mit einem selbstgefertigten Schild
vor der Brust: ,Mache jede Arbeit."1

,Kamera verweilt auf einer jungen Frau,
die offensichtlich auch arbeitslos ist. Sie
sammelt bei Verladearbeiten verstreute
Papierreste als Altstoff und btindelt sie.“1%

,An einer Briicke, auf Fischkisten sit-
zend, eine Gruppe Arbeiter, denen Kin-
der im Henkelmann Essen gebracht ha-
ben. Thdlmann und Pitt gehen an ihnen
voriiber.”1%

Auch Regisseur Stephan stellte fiir den Ju-
gendfilm 1974 fiir Aufnahmen am Original
Reiseantrage. Hauptdirektor Albert Wilkening
(1909-1990) gegentiber wurde der Wunsch
fiir die Reise folgendermafien begriindet:

,Es handelt sich um Schnittbilder, die
beim Zuschauer Assoziationen erzeugen
sollen, daf3 alle unsere Aufnahmen in
Hamburg gedreht wurden (Hamburger
Michel, Bismarck-Denkmal, Gédngevier-
tel, Fleet mit Speicherwand, Landschaft
der Vierlande).“1%¢

Diese Aufnahmen sollten mit solchen in ost-
deutschen Ostseestddten gedrehten zusam-
mengeschnitten werden. Nur dem Regisseur,
dem Produktionsleiter Gerrit List, Kamera-
mann Otto Hanisch, Kamera-Assistent Det-
lef Hertelt und einem Kraftfahrer der DEFA
wurde gestattet, in die Bundesrepublik zu
reisen.!”” Dem jugendlichen Hauptdarsteller
Michael Hundrieser wurde die Einreise in
die BRD nicht erlaubt. In Hamburg wurden
die Speicherstadt und der ,Michel” (Turm
der evangelischen Hauptkirche Sankt Mi-
chaelis) aufgenommen.

Die in den 1880er Jahren errichtete Spei-
cherstadt Hamburgs gehdort heute zum Welt-
kulturerbe. Sie steht in allen Filmen fiir die
Handelsmetropole schlechthin und fiir das
Nebeneinander von Reich und Arm in der
Gesellschaft. In Aus meiner Kindheit (1975)
charakterisiert sie die harte Arbeitswelt, in
der Thalmann, sein Freund Karlchen und an-
dere Mdnner fiir wenig Geld schuften. Die in
Hamburg gedrehten Szenen sollten mit in der
DDR gedrehten erganzt werden. Damit alles
zusammen glaubhaft als Hamburg wirken
kann, wurden in der DDR Stadte gesucht, in
denen es rote Backsteingebdude aus dem 19.
Jahrhundert gab, die denen der Hamburger
Speicherstadt dhneln.

Passend erschien die Mecklenburger
Stadt Wismar, durch die der regulierte Bach
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Abb. 33 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

Grube oder Mihlenbach fliefdt. Thn sdumen
rechts und links an kopfsteingepflasterten
Strafien neben der Alten Miihle mehrere
Speicherhéduser. Diese historischen Stadt-
bauten aus rotem Backstein iiberzeugen als
Hamburger Stadtlandschaft (Abb. 33). Der
jugendliche Thadlmann lenkt in einer Sze-
ne einen Pferdewagen iiber die verregneten
Strafden zu einem der Speicher, um dort von
einem Handler Kartoffelsdcke abzuholen.

Zahlreiche Szenen wurden im Hafen
von Stralsund mit seinen grofien Speicher-
gebduden aus rotem Backstein im Hinter-
grund gedreht. In staubiger Atmosphare
schieben Arbeiter aus einem solchen Haus
schwere Sdcke auf Handkarren in einen
Zugwaggon (Hafenstrafie 8, im sogenann-
ten Trmchenspeicher gedreht). Thdlmanns
Arbeitssuche wurde ebenfalls in Stralsund
aufgenommen. Er dringelt sich mit anderen
Arbeitslosen vor einer Arbeitsvermittlungs-
stelle. Vor den Stralsunder Speichergebdu-
den wurde auch Thadlmanns Lieblingsplatz
inszeniert. Mehrere Stufen einer bossierten
Kaimauer fiihren zum Wasser. Aus extre-
mer Froschperspektive erfasst die Kamera
im Hintergrund die Speicher neben Kranan-
lagen. Im Vordergrund spielt Thdlmann mit
seinen Freunden in einem Kahn.

Fiir Thdlmanns Konfirmationsfeier wur-
de eine neogotische Kirche aus rotem Back-

Abb. 34 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

stein gesucht, die der Friedenskirche in
Hamburg Eilbeck dhneln sollte, wie sie als
Originalort in dem Jugendbuch Als Thdl-
mann noch ein Junge war abgebildet ist.!%
Gedreht wurde vor und in der zwischen
1863 und 1869 erbauten Paulskirche an der
Moritz-Wiggers-Strafie in Schwerin.

Die Szene von Thdlmanns Schulab-
schluss, in der auf einem Schulhof die Klas-
se fiir ein Gruppenfoto zusammenkommt,
wurde in der Friedensschule in der Schweri-
ner Friedensstra3e gedreht, ebenfalls einem
Backsteinbau.

Die aufwendigsten in Schwerin gedreh-
ten Aufienszenen fiir Aus meiner Kindheit
(1975) waren Kaiserbesuch an der Alster!®
und der Hopfenmarkt.""® Auf dem Markt-
platz in Hamburg vor der Nikolaikirche wur-
den seit dem grofien Hamburger Brand 1842
zwei Mal téglich Obst und Gemdiise angebo-
ten. Drehort war der Schweriner Marktplatz.
Dekorateure gestalteten die Ladenschau-
fenster und versahen sie mit Schildern wie
,Tauwerk-Anker-Winden“, ,Destillation Er-
ich Lahrsen” oder ,Neuer Hamburger Gene-
ralanzeiger” (Abb. 34).""" Vollendet wurde der
zeitgendssische Anstrich durch eine Kopie
des 1878 von Engelbert Pfeiffer (1830-1896)
geschaffenen Vierlanderin-Brunnens, der
dem Hamburger Original zum Verwechseln
dhnlichsieht. Vermittelt der Filmschauplatz
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Abb. 35 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

infolge seiner kleineren Ausdehnung nicht
ganz die grofstddtische Erscheinung, die
sein originales Vorbild noch heute auf Foto-
grafien ausstrahlt, so wurde durch die histo-
risierende Dekoration und die Menschen auf
dem Marktplatz Lokalkolorit und Internati-
onalitédt einer Handelsmetropole erzeugt. Im
Szenarium heifit es:

,Meist sind es Arbeiterfrauen und Leu-
te aus dem Mittelstand, die hier einkau-
fen. Einige Dienstmadchen. Dazwischen
Maénner mit steifen Hiiten, Mdnner mit
grofien Barten und Schiffermiitzen. Eine
Gruppe Chinesen mit Zopfen. Sie erregen
kein Aufsehen, es ist so in Hamburg.“!'2

Drei Szenen spielen auf dem Hopfenmarkt.
Thidlmann hilft Vater und Mutter beim Ge-
miuseverkauf. Die Kameraaufnahmen insze-
nieren den betriebsamen Ort als ein Fenster
zur Welt flir den jugendlichen Protagonis-
ten, dessen beobachtendes Gesicht in Nah-
aufnahmen festgehalten wird. Afrikaner,
Asiaten, Seeleute, Dienstmadchen und Apfel
stehlende Kinder bevolkern den Markt. Die
Verkdufer und Héandlerinnen, zum Teil in
der typischen Tracht der Vierldnderinnen
mit flachen breiten Strohhiiten mit schwar-
zen Bandern und gestreiften Rocken, bieten
neben Kohl, Gurken und Apfeln exotische

Friichte wie Zitronen, Apfelsinen und Bana-
nen feil, die von der Kamera in Nahaufnah-
men prasentiert werden.

Gegenbild zum Hafen und zum Hop-
fenmarkt, die fiir authentisches Hamburger
Alltagsleben stehen, ist die Scheinwelt ei-
nes Jahrmarktes, den der Hauptprotagonist
in der ersten Sequenz des Films mit seinem
Freund besucht. In Werder bei Potsdam ge-
dreht, sollte der Schauplatz den berithm-
ten Hamburger Dom verkorpern, bis heute
das grofite Volksfest Norddeutschlands.'
Hier sind exotisch ausschauende Menschen
kein Teil des Alltagsgeschehens, wie auf dem
Hopfenmarkt, sondern werden marktschrei-
erisch einem sensationsliisternen Publikum
auf einer Biihne prasentiert (Abb. 35). Nach-
dem Konig Karl der Grofie und Hauptmann
Alfred Dreyfus in Form schlecht kostlimier-
ter Schausteller von einem Ansager vorge-
stellt wurden, schleppen ebendiese eine of-
fensichtliche Kunstpalme auf die Biihne,
wahrend der Ansager den ,Hohepunkt” der
Vorstellung anktindigt: ,Original-Neger aus
Afrika in ihrer Originalumgebung.” Histori-
sche Postkarten geben derartige Schaustel-
lungen auf dem Hamburger Dom wieder
(Abb. 36). Von solchen haben sich die Filme-
macher bei der Konzeption dieser Sequenz
vielleicht inspirieren lassen.

Abb. 36 GrufS vom Hamburger Dom, historische Postkarte
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Spatestens seit dem beriihmten Stumm-
film Das Cabinet des Dr. Caligari (1920, R:
Robert Wiene) ist der Rummel filmisch als
Scheinwelt etabliert, in welcher zwielichti-
ge Jahrmarktsleute ihr Publikum verfiihren,
schockieren oder gar betriigen.'* Wie in Das
Cabinet des Dr. Caligari (1920) kann sich der
Zuschauer nicht sicher sein, was Wirklich-
keit ist und was Sinnestduschung.

Als Einfithrung in Aus meiner Kindheit
(1975), noch vor dem Vorspann, sollte laut
Regisseur besonders durch die Satze des
Schaustellers:

,Meine Herrschaften, diese beriihmten
Menschen sehen Sie alle in ihren Or-ri-
gi-nal-Kostiimen.

Die Menschen die sie sehen sind der
Wirklichkeit so angedhnelt, dass sie von
wirklichen Menschen, gewdhnlichen
Menschen; tiberhaupt gar nicht mehr zu
unterscheiden sind.”'"

das ostdeutsche Publikum auf den Kunst-
charakter der Darstellung der politischen
Ikone Thdlmann aufmerksam gemacht wer-
den.'® Die Umgebung Rummelplatz unter-
streicht dieses Anliegen.

Nach der Hamburger-Dom-Sequenz fiihrt
der Film in Ort und Zeit ein, indem er das Ge-
sicht des jugendlichen Thdlmann in Nah-
aufnahme vor sonnigem, hellblau leuchten-
dem Himmel und imposanten Segelschiffen
prasentiert. Im polnischen Gdynia fand zur
Filmdrehzeit eine internationale Schiffs-
regatta statt. Mit den vielen dort liegenden
JTiefseesegelschiffe[n]*!'” im Hintergrund
war Thdlmann als Bewohner einer Hafen-
stadt aus dem spaten 19. Jahrhundert in die
Filmhandlung eingefiihrt.

Stephan war es wichtig, bei den Ham-
burger Bauten ,reale” Gebdude zu zeigen,
was heifst, es sollte weniger vor Studioku-
lissen als vor solider Stadtarchitektur ge-
dreht werden.!® Daflir wurde in Kauf ge-

nommen, dass weniger bekannte Gebdude
im Film ihren historischen Vorbildern nicht
unbedingt dhnlichsehen. Die Fassade des
Hans-Drucker-Theater ist im Kinderbuch
abgebildet.!"” Ersatzort fiir das im Hambur-
ger Stadtteil St. Pauli gelegene Gebdude war
das damalige Haus der Offiziere am Lenin-
platz (heute Marienplatz) in Schwerin. Es
ist dem Originalbau kaum ahnlich. Da das
Theater jedoch eher regional bekannt und
keine stadtprdgende Erscheinung ist, wird
das kaum einem Zuschauer aufgefallen sein.
Nur im Drehbuch wird das Theater nament-
lich genannt.'?* Atmospharisch wird der Ort,
dessen Aufienbau nur einmal fiir wenige Se-
kunden im Ausschnitt ins Bild kommt, durch
seine ndchtliche Strafienstimmung mit lal-
lenden Betrunkenen und leichten Mddchen
auf der Reeperbahn verortet. Die Innenauf-
nahmen der Theaterauffiihrungen wurden
im Elbe-Elster-Theater in Wittenberg in der
Thomas-Miinzer-Strafie gedreht.'?!
Hamburg als Stadt der Gegenséatze wird
in Aus meiner Kindheit (1975) tiber Innen-
raume definiert. Thdlmann erhélt als Mo-
belpacker Einblick in das Haus eines Ham-
burger Senators. Nachdem die Kamera ihn
beim Gang durch ein grof3ziigig geschnitte-
nes Treppenhaus mit hellen Fenstern auf-
genommen hat, versetzt ihn ein Schnitt in
eine exotisch anmutende Bibliothek, wo er
die vielen Biicher bestaunt (Abb.37). Die Sze-
nen in der Halle wurden in Schwerin in der
Schlof3strafde, der Staatskanzlei (ehemals
Haus der SED-Bezirksleitung), die in der
Bibliothek in einer Potsdamer Villa in der
Bertinistrafie 16 (damals ein Altersheim)
gedreht.'”? Die nach ihren Vorbesitzern be-
nannte Villa Gutmann in Potsdam ist regio-
nal bekannt fiir ihr kostbares Interieur. Zum
wertvollsten gehort das sogenannte Arabi-
cum, ein in Damaskus im 18. Jahrhundert
gefertigter Raum mit aufwendiger Boiserie
aus Edelholzern, der 1920 in die Villa integ-
riert wurde.!?* Dieser im Film als Bibliothek
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Abb. 37 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

eines Hamburger Senators eingerichtete
Raum konnte durch seine exotische Aus-
stattung sowohl fiir den Reichtum seines
Bewohners, als auch fiir die weltoffene Han-
delsmetropole Hamburg stehen.

Auch beide Thalmannzweiteiler schu-
fen Bilder, welche die Diversitdt Hamburgs
verdeutlichen sollten: In Ernst Thdlmann -
Sohn seiner Klasse (1954) zeigt eine Szene
das wohlhabende Hamburg als Gegenbild zu
den Arbeitervierteln. Gleichzeitig charakte-
risiert es die Nebenfigur Dr. Mattes. Eine Ge-
schéftsstrafie in der Hamburger Innenstadt
wurde auf dem Filmgeldnde errichtet. Vor
dem vergitterten Schaufenster eines Gold-
und Silberhandels, rechts im Anschnitt, fla-
nieren gut gekleidete Biirger (Abb. 38). Im
Hintergrund erhebt sich vor dem Abend-
himmel ein mehrstockiges Geschaftsgebdu-
de mit dem auffallig leuchtenden Schriftzug
,Woermannlinie, ein Verweis auf die gro-
fen Dampferlinien, die durch reprasentati-
ve Hauser im Stadtbild auf sich aufmerksam
machten.'*

Die Woermannlinie gehorte einer Kauf-
manns- und Reederfamilie, die eine regel-
maflige Schiffsverbindung mit Nigeria, Ka-
merun und Namibia (zwischen 1884 und
1915 deutsche Kolonie: Deutsch-Siidwest-
afrika) eingerichtet hatte. So kam dem Han-

Abb. 38 Screenshot aus: Erust Thilmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

delshaus eine - in seiner Zeit auch offent-
lich diskutierte - umstrittene Rolle bei der
Kolonialisierung Afrikas zu, vor allem weil
die Linie zur Bekdmpfung des Herero-Auf-
standes deutsche Truppen nach Namibia
verschifft und daran sehr gut verdient hat-
te.’”” Die Woermannlinie galt in ihrer Zeit
als wichtigste Reederei in der Afrikafahrt.
Thren Sitz hatte sie im 1899 erbauten Af-
rikahaus in Hamburg-Altstadt. Es hat mit
dem Studiogebdude im Film keine Ahnlich-
keit. Dem Filmbau wurde eine reprasentati-
ve AufRenfassade liber mehrere Stockwerke
gegeben, deren Architektur vergleichbaren
Geschéftsbauten der Hamburger Innenstadt
entspricht. Bei der Inszenierung sollte offen-
sichtlich beim Zuschauer eine Erwartungs-
haltung bedient werden, die den Eindruck
von Authentizitdt erweckt. Dabei war es we-
niger wichtig akribisch jedes Detail original-
getreu nachzustellen.

In Ernst Thdlmann (1986) diente die
Leipziger Innenstadt mit ihren breiten Ju-
gendstilfassaden der grofien Kaufhduser als
Ersatzdrehort fiir Hamburgs wohlhabende
Seite. Thdlmann wird, begleitet von seinem
Sicherheitsmann, erst bei einem Spazier-
gang durch die Innenstadt gezeigt, bevor ein
Schnitt ihn in die Speicherstadt versetzt. Der
Szenenbildentwurf von Adam, eine iiber-
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Abb. 39 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 1 (1986)

malte Fotografie der Leipziger Innenstadt,
zeigt Thalmanns Begegnung mit einem be-
freundeten Arbeiter, der eine Werbetrom-
mel trdgt (Abb. 39). Damit werden vor dem
Hintergrund reprdsentativer Fassaden, die
fiir den wirtschaftlichen Erfolg der Hanse-
stadt stehen, die negativen Aspekte des Ka-
pitalismus verdeutlicht: Die Stadt ist wohl-
habend, aber ein arbeitslos gewordener
Schauermann muss sich mit einer wiirdelo-
sen Tdtigkeit ein paar Groschen dazuverdie-
nen, um seine Familie erndhren zu kénnen.

Wie flir Aus meiner Kindheit (1975) dien-
ten DDR-Kustenstddte in Ernst Thdlmann -
Sohn seiner Klasse (1954) als Ersatzorte fir
Hamburger Schaupldtze. In Warnemiinde
wurden die Werftszenen mit Thdlmann als
Redner umgeben von Hunderten von Ar-
beitern nach dem Tod von Luxemburg und

Liebknecht gedreht (Abb. 61)."¢ Grofle, im
Bau befindliche Schiffsriimpfe bilden den
Hintergrund eines industriellen Arbeitsum-
feldes im Hafen.

Rostock war Ersatzort fiir die Sequenz,
in der ein sowjetischer Dampfer eine La-
dung Mehl nach Hamburg bringt. Die Fracht
wird gegen den Widerstand der sozialde-
mokratischen Stadtregierung gemeinsam
von sowjetischen Matrosen und Hambur-
ger Arbeitern geloscht.'” Schauplatz dieser
aufwendigen Massenszenen waren die An-
lagen des Baumwallkais, an dem die Hoch-
bahn in Hamburg nah am Hafenrand ent-
langfdhrt. Da so eine bauliche Situation in
den ostdeutschen Kiistenstdtten nicht ge-
geben war, wurden die den Hafenanlagen
gegengeschnittenen Aufnahmen in Dres-
den (Bischofsplatz) und Schwerin gedreht.
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Die Bahn auf der Briicke und der Turm des
Hamburger Michels im Hintergrund wurden
tricktechnisch eingeftigt.

Schwerin und Dresden waren auch fir
Strafienszenen beliebte Ersatzorte fiir Ham-
burg. In beiden ostdeutschen Stadten exis-
tierten noch Straflen mit mehrstdckigen
Mietshdusern aus der Griinderzeit mit ihrer
zeittypischen Stuckverzierung, die je nach
Erscheinungsbild Arbeiterviertel oder vor-
nehmes Wohnen verkérpern konnten. In
Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
ist Hamburg hauptsadchlich Ort von Revo-
lution und Aufstinden. Thdlmann fiihrt
die Arbeiter bei der Niederschlagung des
Kapp-Putsches an, die laut Drehbuch in
der Hamburger Grindelallee stattfindet. In
Schwerin wurde in der Wittenburger Strafe
und der Wallstrafle gedreht. Die Tagessze-
nen des Hamburger Aufstands 1923 mit den
Kdmpfen der Arbeiter gegen die Freikorp-
struppen wurden in der Louisenstrafie der
Dresdner Neustadt gefilmt.!?

Samtliche ndchtliche Szenen in Ernst
Thilmann — Sohn seiner Klasse (1954) muss-
ten auf dem Babelsberger Studiogeldnde
aufgenommen werden, da sich das wenig
empfindliche Farbfilmmaterial fiir Aufnah-
men bei wenig Licht nicht eignete. In einer
Szene der Barrikadenkdmpfe widhrend des
Hamburger Aufstandes wird suggeriert, eine
der Barrikaden befande sich der Hamburger
Nordelbbriicke gegeniiber. Die 1887 erbaute
Briicke mit ihren pompdsen steinernen neo-
gotischen Vorbauten, die an alte Stadttore
erinnern, und ihren ineinander verschlun-
genen sogenannten Fischbauchtragern war
ein Wahrzeichen Hamburgs. Auch in dem
Film Opfergang (1944, R: Veit Harlan) z. B.
soll es in den Eingangsbildern, neben Auf-
nahmen von der St. Nikolai-Kirche durch
eine enge Strafdenschlucht im Gédngeviertel
oder den Hafen mit St. Michaelis im Hinter-
grund, den Handlungsort Hamburg fiir den
Zuschauer glaubwiirdig zu machen. Alle

weiteren Szenen des Films wurden in Berlin
und Potsdam gedreht.

Im Thadlmannfilm wird die Briicke in ei-
ner Totalen vor dunkelblauem Nachthim-
mel gezeigt (Abb. 40). Ein Modellbau ermog-
lichte diese Aufnahme. Briickenpfeiler und
ein Teil der Stahlkonstruktion sind ein von
Schiller entworfener Studiobau.

Allen Filmen ist das Bemiihen anzu-
merken, iiberzeugendes Hamburger Ambi-
ente der Zeit zu kreieren. Die Filmemacher
orientierten sich an historischen Fotos, um
authentische Bilder der Hansestadt an Er-
satzorten zu finden oder im Studio origi-
nalgetreu nachzubauen.'® Auch nicht um-
gesetzte Entwurfszeichnungen zeugen von
diesem Anspruch. So sollte z. B. in einer
frihen Drehbuchversion von Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) Thdalmann
als Frontheimkehrer in seiner Heimatstadt
am Hauptbahnhof ankommen.'** Maf3stabs-
getreue Entwurfszeichnungen Schillers stel-
len Teile des Innen- und Aufienbereichs des
1906 errichteten Hauptbahnhofs, die dem
Original entsprechen, dar.

Nachprtifbar wurde das filmisch erzeug-
te Hamburger Zeit- und Lokalbild fiir junge
Zuschauer von Aus meiner Kindheit (1975)
durch das 1976 erschienene Kinderbuch Als
Thdlmann noch ein Junge war."*! Die histori-

Abb. 40 Screenshot aus: Erust Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954)
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schen Fotos und Illustrationen in dem Buch
konnten mit den Filmbildern verglichen
werden. Sie waren zum Teil die Vorbilder,
welche die Szenenbildner bei der Gestaltung
der Filmrdume nutzten, um die Lebensbe-
schreibung Thdlmanns und die geschichtli-
chen Ereignisse und Orte umzusetzen. Beim
Leser konnte diese Wahrnehmung nun um-
gedreht werden. Mit den historischen Abbil-
dungen im Buch konnte der Zuschauer sich
vergewissern: so ist es gewesen.
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exanderplatzes gebaut.

Der Roman endet mit Biberkopfs Tod.

Zum Vorsatzmodel: Siehe auch Kapitel 6, 9. No-
vember 1918 Karl Liebknecht und das Berliner
Schloss - Inszenierung eines Herrschaftssym-
bols, Funote Fufinote 57, Anmerkungen Ka-
pitel 6.

z. B. Das Veilchen vom Potsdamer Platz (1936,
R: Johann Alexander Hiibler-Kahla). Silves-
ternacht am Alexanderplatz (1939, R: Richard
Schneider-Edenkoben).

Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell: Ermst
Thélmann. Fiihrer seiner Klasse, Regiedrehbuch
Exemplar Nr.: 187, Produktion 1954, BArch
DR/117/2586, S. 1. Dort ist vom ,Januar 1931“
die Rede.

Z.B. Das Veilchen vom Potsdamer Platz (1936).
Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 3.
Gerhard Steiner u. a. (Hrsg.): Lexikon der Welt-
literatur — Fremdsprachige Schriftsteller und an-
onyme Werke von den Anfingen bis zur Gegen-
wart, Weimar 1963, S. 511.

Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell: Ernst
Thdlmann Fiihrer seiner Klasse. Literarisches
Szenarium, Berlin 1955, S. 14. Auch in frithen
Drehbuchvarianten spielt die Kleidung eine
Rolle, z. B. Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell:
Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse Dreh-
buch Arbeitsexemplar vom 13.08.1954, BArch
DR/117/12908, S. 6. in dem Fiete und Anne
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kurz im Dialog die Kleidungsstiicke benennen,
oder Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954,
S.8.

Siehe auch Kapitel 5, Hinterhofklischees: Fei-
ertagsidylle versus beengtes Wohnelend.
Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 10.
Mit dem Leninportrdt wird auf Thdlmanns
Moskaubesuch im ersten Filmteil angespielt.
Siehe Kapitel 5, Moskau - Verbindung von Ge-
schichte und politischer Gegenwart.

Den die Nachte hindurcharbeitenden Thal-
mann beschreibt auch seine Tochter unter
dem Abschnitt: ,Die Arbeit macht Freude.”
Vester-Thdlmann, 1954, S. 17f.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S.219.

Siehe auch Kapitel 5, Massenversammlungen,
Karl-Liebknecht-Haus und Reichstagsgebdu-
de - Die Darstellung der KPD und Thédlmanns
als Politiker.

Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S.112.

Im Zusammenhang mit der Verhaftung Thal-
manns bei Familie Kluczynski in Berlin Char-
lottenburg existieren Zeugenaussagen, die
Martha Kluczynski als Geliebte Thédlmanns
identifizieren. Er lebte hdufig in deren Woh-
nung wahrend seiner Berlinaufenthalte. Ron-
ald Sassning: Thdlmann, Wehner, Kattner, Miel-
ke. Schwierige Wahrheiten, in: UTOPIE kreativ,
H. 114, April 2000, S. 362-375.

Siehe Fufinote 8, Anmerkungen Kapitel 3.
Material iiber Ernst Thdlmann, BArch DR/117/
12910.

Zeno Zimmerling: Ernst Thilmann — Leben und
Kampf. Ein Dokumentarbericht, Berlin 1974
beschreibt, abgesehen von Thdlmanns eige-
nen Aufzeichnungen von 1935, das erste Mal
Thdlmanns Herkunft aus einem nicht-proleta-
rischem Elternhaus, S. 5-12.

Bredel, 1950, S. 16. Der starke Einfluss auf Thal-
mann durch den ,hartndckig fiir die Sache des
Sozialismus” kdmpfenden Vaters wurde schon
in einer Biographie von 1936 behauptet: Fritz
Heckert: Unser Ernst Thdlmann, zitiert nach:
Czichon/Marohn/Heinen, 2011, S. 15-26, S. 15.
Auch: Regina Scheer: ,Ich bin kein weltfliich-
tiger Zigeuner': Legende und Wirklichkeit einer
Jugend — iiber die friihen Prigungen Ernst Thdl-
manns, in: Monteath, 2000, S. 41-58.

Erst spater habe sich der Vater vom Sohn tiber-
zeugen lassen und sei nach der Inflationszeit
Kommunist geworden. Thdlmann, [1935]
1986, S. 24.

Ebd,, S. 15.

Ebd,, S. 21.
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,Das Geschift gleicht eigentlich mehr einem
Lagerraum”, Wera und Claus Kiichenmeister,
Volker Koepp: Aus meiner Kindheit. Szenarium
vom 08.04.1974, Iv-Nr. 63/1998/DB, S. 8.

Ebd., S. 7.

Ebd., S. 6.

Ebd., S. 25.

Die schlechten hygienischen Zustdnde fithrten
u.a. 1892 zu einer Choleraepidemie. Bereits Ende
des 19. Jahrhunderts begannen daher Sanie-
rungsarbeiten durch Abriss, letzte Abrisse erfolg-
ten in den 1960er Jahren. Geerd Dahms, Dieter
Rednak: Die Gdngeviertel im Schatten des Michels.
Die Hamburger Neustadt, Hamburg 2013.

So ist es nicht im Drehbuch vermerkt, aber in:
Thédlmann, [1935] 1986, S. 13. Ob und wie es
eine Verbindung zwischen Laden und Woh-
nung gibt, macht der Film nicht klar.

Eilbek gehort seit 1949 zum Bezirk Wandsbek,
nach dem Groflen Hamburger Brand 1842
siedelten sich hier obdachlos gewordene Biir-
ger an, 1864 wurde die Staatskrankenanstalt
Friedrichsberg gebaut. Franklin Kopitzsch,
Daniel Tilgner (Hrsg.): Hamburg-Lexikon, Ham-
burg 2010.

Adelheid von Saldern: Im Hause, zu Hause.
Wohnen im Spannungsfeld von Gegebenheiten
und Aneignungen, in: Jiirgen Reulecke (Hrsg.):
Geschichte des Wohnens. 18001918 Das biir-
gerliche Zeitalter, Stuttgart 1997, S. 145-332,
S.211-214.

Ebd., S. 234f.

Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 46.

Ebd.

Von Saldern, 1997, S. 157.

Maren-Sophie Flinderich: Wohnen im Kaiser-
reich. Einrvichtungsstil und Mobeldesign im Kon-
text biirgerlicher Selbstreprdsentation, Berlin
2019, S.53-78, 275.

Laut Drehbuch sollte es in der Kiiche hangen.
Im Film ist es in der ,Guten Stube”, aber nicht
genau zu erkennen. Kiichenmeister/Koepp,
08.04.1974, S. 30.

Jiirgen Reulecke: Die Mobilisierung der ,Krifte
und Kapitale”: Der Wandel der Lebensverhdltnis-
se im Gefolge von Industrialisierung und Verstid-
terung, in: ders., 1997, S. 15-144, S. 108 ff.
Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler. Eine
psychologische Geschichte des deutschen Films,
Frankfurt am Main 1984, S. 293.

Zum ,Straflenfilm” (zwischen 1923-1930) ge-
zahlt werden: Die freudlose Gasse (1925), Dirnen-
tragédie (1927, R: Bruno Rahn), Abwege (1928,
R: Georg Wilhelm Pabst), Polizeibericht Uberfall
(1928, R: Ernd Metzner), Asphalt (1929). Hans
Jirgen Wulfl: Lexikon der Filmbegriffe. Stra-
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Renfilm http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.
php?action=lexikon&tag=det&id=351 2012
(20.09.2023), Koebner, 2002, S. 697-699.

Von Saldern, 1997, S. 23711
Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 30.
Thélmann, [1935] 1986, S. 36.

Ebd.

Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 83f.
Ebd., S. 84.

Gedreht in Schwerin, Am Packhof 7.
Thdlmann, [1935] 1986, S. 37.

Das Pariser Lumpenproletariat von 1848 be-
schreibt Marx: ,Neben zerriitteten Lebeher-
ren mit zweideutigen Subsistenzmitteln und
von zweideutiger Herkunft, verkommene
und abenteuerliche Ableger der Bourgeoisie,
Vagabunden, entlassene Soldaten, entlassene
Zuchthausstrdflinge, entlaufene Galeerenskla-
ven, Gauner, Gaukler, Tagediebe, Taschen-
diebe, Taschenspieler, Spieler, Zuhdilter, Bor-
dellhalter, Lasttrdger, Literaten, Orgeldreher,
Lumpensammler, Scherenschleifer, Kesselfli-
cker, Bettler, kurz, die ganze unbestimmte,
aufgeldste, hin- und hergeworfene Masse, die
die Franzosen la bohéme nennen ... dieser
Auswurf, Abfall, Abhub aller Klassen ...” Karl
Marx: Der achtzehnte Brumaire des Louis Bo-
naparte, Kapitel V, MEW 8, 160f. ,Vagabunden,
Verbrecher, Prostituierte” werden zum ,eigent-
lichen Lumpenproletariat” gezdhlt, Karl Marx:
Das Kapital I, MEW 23, 673.
Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 86.

,An dem Haus, vor dem sich Ernst jetzt rum-
driickt, steht grof3 Ernst-Drucker-Theater.”
Wera und Claus Kiichenmeister, Volker
Koepp: Szenarium Aus meiner Kindheit, BArch
DR/117/13472, S. 86. Das Ernst-Drucker-The-
ater lag in Hamburg auf der Reeperbahn und
spielte Hamburger Volksstticke, heute ,St. Pau-
li-Theater".

Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 30.
Kiichenmeister/Koepp, Szenarium, S. 88.
Thdlmann beschreibt das Kennenlernen und
Zusammenleben mit den Leuten vom The-
ater in seinen Aufzeichnungen als pragend.
Die Schauspieler haben ihn finanziell und mit
Essen unterstiitzt. Hier habe er erlebt, wie die
Armsten teilen und sich groRziigig verhalten.
Thdlmann, [1935] 1986, S. 38-40.
Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 100.
Ebd., S. 101.

Siehe auch folgendes Kapitel und Kapitel 5, Fabri-
ken, Werften und Bergwerke — Charakterisierung
des Industriearbeiters als Klassenkdmpfer und
im Widerstand gegen Faschismus und Krieg.
Bredel, 1950, S. 12.
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Briider (1929) entstand mit finanzieller Un-
terstiitzung des SPD-Biirgerschaftsabgeordne-
ten. eb-Filmarchiv, auf: https://www.film.at/
brueder (20.09.2023).

Das Beil von Wandsbek (1951, R: Falk Harnack)
schildert die Geschichte eines Fleischers, der
1934 aus Eigennutz zum Henker vierer von
den Nationalsozialisten zum Tode verurteilter
Kommunisten wird. Hamburg wurde komplett
in den Studios von Babelsberg von den Szenen-
bildnern Erich Zander und Karl Schneider er-
richtet. Der DEFA-Gegenwartsfilm Die Schinste
(1957/2002, R: Ernesto Remani) spielt eben-
falls in Hamburg. Seine Auffithrung wurde in
der DDR verboten. Die Aufnahmen erfolgten
zum Teil in Hamburg, zum Teil in ostdeutschen
Stddten, z. B. in Potsdam im Holldnderviertel,
dass mit seinen roten Backsteinbauten und
kombiniert mit den Originalaufnahmen Ham-
burger Atmosphare erzeugen sollte.

Aus den Archivakten geht nicht hervor, um
welche Orte es sich handelte. Bezahlt wurde
in West-DM. Krimmel und ein gewisser Herr
Borgstddt baten, ,Korrespondenzen und Gelds-
endungen nur in privater Form, das heisst ohne
DEFA-Firmenbogen und nur iiber die westliche
Post, an sie abzusenden”, da sie sich von der
westdeutschen Polizei iiberwacht fiihlten. Ak-
tennotiz von Fischer-Produktion an Dr. Wilkening,
12.02.1953, Kalkulation — Schlussbericht BArch
DR/117/32987.

Kontrolliert werden sollte er im Westen wiede-
rum von Borgstddt, Ebd.

Otto Bonhoff, Georg Schiemann, Erich Selb-
mann: Ernst Thdlmann Teil 1/2 21.01.1985,
BArch DR/117/2224, S. 52.

Ebd., S. 54.

Ebd.

Mitteilung von List-Produktion F. 596 an
Hauptdirektor Prof. Dr. Wilkening, 02.08.1974,
Kinospielfilmakte: Jugend Thdlmanns, BArch
DR/117/26541.

Ebd.

Zum Innenraum vermerkt das Drehbuch: ,Kei-
ne sehr reiche Kirchengemeinde. Einfaches
Kirchengestiihl. Geddampftes Licht von den
hohen schmalen Fenstern in den Querschif-
fen. Dartiiber noch rosettenférmige Fensteran-
ordnungen. Kein Stil. So 1880 bis 1896 erbaut.
Eine Kirche, wie sie auch im Prenzlauer Berg
stehen konnte.” Kiichenmeister/Koepp, Szena-
rium, S. 50.

Siehe auch Kapitel 6, PreufSen und die Monar-
chie - Szenenbilder der Kaiserzeit.

,Besonders intensiver Vorbereitung hinsicht-
lich der Organisation bedurfte es in Schwe-
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rin. Hier sollten die aufwendigen Komplexe:
Markt, Kaiserbesuch und 2 Gewerkschafts-
versammlungen realisiert werden. Jede dieser
Dekorationen mufte in grofSem Mafie baulich
verandert werden, wiahrend des Drehens vol-
lig abgesperrt sein und tdglich viele Hundert
Kleindarsteller haben.” Schlussbericht per 31.
Oktober 1974, Belege, Journale, Kalkulationsun-
terlagen, BArch DR/117/26465, S. 2.

Interview mit Bernhard Stephan vom 26.03.2014.
Kiichenmeister/Koepp, Szenarium, S. 18.

,Der Rummel ist der Hamburger ,Dom’ im Jahr
1899, Szenarium Aus meiner Kindheit, Ebd., S. 1.
Tagesberichte und Dispos, Schriftwechsel und
Vertrdge, BArch DR/117/26172.

Rummelplatz mit Betriiger auch in Schicksal
aus zweiter Hand (1949, R: Wolfgang Staudte).
Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 4.
Interview mit Bernhard Stephan
26.03.2014.

So bezeichnet in der Kinospielfilmakte: Jugend
Thdlmanns, BArch DR/117/26541. Hochseese-
gelschiffe sind gemeint.

Interview mit Bernhard Stephan vom 26.03.2014.
Kiichenmeister/Koepp, 1976, S. 55.
,Dunkelheit. Nur das Licht von der Reeperbahn.
An dem Haus, vor dem sich Ernst jetzt rum-
driickt, steht grof3 Ernst-Drucker-Theater. Die
Gaslaterne, die am Haus befestigt ist, brennt. [...]
Die Strafie hinter ihm ist fast leer. Nur einzelne
Passanten. Besoffene Matrosen grolen vorbei®,
Kiichenmeister/Koepp, Szenarium, S. 86.

Die Wilhelm Tell Auffiihrung wurde in Wit-
tenberg gedreht. Disposition fiir Montag, den
15.07.1974, Tagesberichte und Dispos — Schrift-
wechsel und Vertrdige, BArch DR/117/26172. Die
Zuschauerseite wurde im Schweriner Staats-
theater aufgenommen. Belege, Journale, Kalku-
lationsunterlagen, BArch DR/117/26465.
Tagesberichte und Dispos, Schriftwechsel und
Vertrdge, BArch/DR/117/26172.

Wolfgang Bronner: Biirgerliche Villen in Pots-
dam, Potsdam 2000, S. 93f.

,Hamburger Grof(kaufleute und Reeder wie
Woermann, O’'Swald, Godeffroy, Sloman ,er-
oberten’ in Afrika und in der Siidsee - zu-
nédchst auf eigene Rechnung - Kolonien und
koloniale Stiitzpunkte, sogenannte vertraglich
geschiitzte Handelspldtze'.” Bredel, 1950, S. 11.
Heiko Mohle: Branntwein, Bibeln und Bananen.
Der deutsche Kolonialismus in Afrika — eine Spu-
rensuche, Hamburg 2011, S. 39-45.

Siehe auch Kapitel 5, Fabriken, Werften und
Bergwerke — Charakterisierung des Industrie-
arbeiters als Klassenkdmpfer und im Wider-
stand gegen Faschismus und Krieg.

vom
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127 In einer frithen Drehbuchfassung war eine Se-

quenz vorgesehen, in der sich der sozialdemo-
kratische Polizeisenator Hohn bei den Ameri-
kanern anbiedert, die auf einem vornehmen
Dampfer in Hamburg eingelaufen sind. Dies
wdre das Gegenbild zu der Freundschaftsla-
dung mit Mehl aus der Sowjetunion gewesen,
die dieser Szene gefolgt ware. Bredel/Tsches-
no-Hell, Szenarium 21.10.1952, S. 87-92.

128 Ernst Thilmann - Sohn seiner Klasse, Tagesbe-

richte, BArch DR/117/32483 und Exposé iiber
Thdlmann-Film, BArch DR/117/12911, S. 74.

ANMERKUNGEN

129 Fotomaterial mit den entsprechenden Motiven
wurde z. B. aus der ,Hamburger Illustrierten
oder dhnliche[n] bildreiche[n] Zeitschriften”
von der Zentralen Bildstelle Berlin, Invali-
denstrafie, Institut fiir Zeitgeschichte, Berliner
Verlag, Berlin Jégerstrafie, Museum fiir Deut-
sche Geschichte angefordert. Schriftwechsel
Stab, BArch DR/117/32823.

130 Maetzig, 1987, S. 235f. Bredel/Tschesno-Hell,
Szenarium 21.10.1952, S. 13-21.

131 Kiichenmeister/Koepp, 1976.
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und Moskau — Filmszenographische
Verraumlichung kommunistischer
Ideale
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Wahrend das vorangehende Kapitel aufzeigt,
wie Ernst Thdlmann durch Wohnrdume und
Heimatstadt charakterisiert wird, beschaftigt
sich das Folgende mit ideologischen Topoi.
Dazu zdhlen historische Ereignisse wie Re-
volutionen, Martyrertode von Kommunisten
oder Bilder der siegreichen Sowjetarmee wie
auch das in der DDR permanent thematisier-
te und in der DDR-Kunst vielfaltig dargestell-
te Leben des Arbeiters, die Verbindung zur
Regierung in Moskau und der SED-Politik.
Viele dieser in den Filmen kreierten Bilder
erscheinen ohne die Hauptfigur. Sie geho-
ren in einen ideologischen, tiber Thdlmann
hinausgehenden Kontext. Ideologische All-
gemeinpldtze, die in Filmen und anderen
Medien haufig wiederholt wurden, wie revo-
lutiondre Aufstinde, Widerstand gegen die
Faschisten oder Arbeitslosigkeit in Arbeiter-
familien waren Bestandteil fast jeder histori-
schen Erzdhlung in der DDR um Thélmann,
Zetkin, Liebknecht oder Luxemburg.

Die Thdlmannfilme sollten Bilder zei-
gen, die die eigene Ideologie und gleichzeitig
die Politik der Gegenwart trugen. Dabei ist
der Anspruch an Authentizitdt des Gezeig-
ten an Parameter gebunden, die mehr als die
Wohnrdume mit Wiedererkennungswert zu
tun haben. Deshalb finden sich vor allem in

diesen Sequenzen viele Szenen, die bis heu-
te in Dokumentarfilmen und Ausstellungen
auftauchen und dadurch noch immer die
Vorstellung von geschichtlichen Gescheh-
nissen beeinflussen. Sie scheinen bis heute
Glaubwiirdigkeit vermitteln zu konnen.

Werden bei einer Spielfilminszenierung
bereits allgemein bekannte Bilder mit ein-
bezogen, wird der Film insgesamt glaubwiir-
diger. Ergdnzungen oder Hinzufligungen
helfen, Geschichte so neu zu erzédhlen, wie
es von den Filmemachern intendiert ist. Die
gegebenenfalls verdnderte Deutung der Ge-
schichte wird durch die Art der Umsetzung
mit filmischen Mitteln wie Kameraperspek-
tive, Farbe oder Musik unterstiitzt.

Der sowjetische Diktator Josef Stalin
z. B. hat von seinen Filmemachern gerade-
zu gefordert, Geschichte mit Hilfe von Spiel-
filmen zu ,verbessern”. Der sowjetische Film
Der Fall von Berlin (1950) berichtet aus stark
idealisierter Sicht und als heroische Erfolgs-
geschichte vom Zweiten Weltkrieg.! Der Film
beginnt mit Bildern des gliicklichen und
friedlichen Lebens in der Sowjetunion unter
Fiihrung des weisen Staatsoberhaupts Sta-
lin. Es wird jah durch den Angriff der Deut-
schen 1941 zerstort. Nach schweren Kampfen
kann durch Stalins militarisch geniale Fiih-
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rung und den heldenhaften Kampf der Roten
Armee Deutschland besiegt werden. In den
letzten Filmbildern folgt der Einnahme des
Reichstagsgebdudes eine Siegesfeier. Im An-
schluss landet Stalin auf dem Berliner Flugha-
fen, wo er begeistert von Sowjetsoldaten und
der befreiten Bevolkerung empfangen wird.
Obwohl fast jedem Zuschauer 1950 bekannt
gewesen sein dtirfte, dass Stalin nie in Berlin
mit dem Flugzeug gelandet ist, hat der Sow-
jetfiihrer selbst diese filmische Darstellung
begriifit, denn so hdtte es, seinem riickbli-
ckenden Urteil nach, sein miissen.? Stalin for-
derte von den Regisseuren mit ihren Filmen
die ,Schlachten des Zweiten Weltkriegs zu
rekonstruieren und zu korrigieren’.”> Filme
sollten die verdnderte Geschichtssicht beim
Zuschauer im Geddchtnis festigen. Stalin er-
klédrte den im Sinne des sozialistischen Realis-
mus gedrehten Der Fall von Berlin (1950) zum
,dokumentarischen Drama.” Den iiberaus er-
folgreichen Streifen* empfahl die DDR-Regie-
rung fiir Ernst Thilmann — Sohn und Fiihrer
seiner Klasse (1954/55) als Vorbild.

Glaubwiirdigkeit konnen Filmbilder
wie in Der Fall von Berlin (1950) erlangen,
weil sie an Bildikonen wie die Eroberung
des Reichstagsgebdudes durch die Rote Ar-
mee ankniipfen.” Jewgeni Ananjewitsch
Chaldeis (1917-1997) schon damals welt-
bekanntes Foto Rotarmisten prdsentieren die
sowjetische Fahne auf dem Dach des Berliner
Reichstagsgebdudes vom Mai 1945 bekommt
durch den Film eine Vorgeschichte: Wéh-
rend der Kampfe um das Reichstagsgebédu-
de am Filmende versuchen sowjetische Sol-
daten das blutgetrdnkte Taschentuch eines
bereits auf den Eingangsstufen des Hauses
gefallenen Kameraden auf das Dach zu brin-
gen. Chaldeis Fotografie wird somit zum Ho-
hepunkt heroisierter Kampfhandlungen der
siegreichen Roten Armee.

Fiir einen authentischen Eindruck sorgte
auch das Filmen am Original. Die Ruinen von
Berliner Schloss, Berliner Dom und dem Kai-

ser-Wilhelm-Nationaldenkmal wurden zur
Filmkulisse. Ergdnzt werden diese Aufnah-
men um Totalen liber die zerstorte Reichs-
tagskuppel oder das brennende Berlin, die
durch Trickaufnahmen vor verkleinerten Mo-
dellen realisiert wurden. Diese wurden getreu
ihren originalen Vorbildern von Babelsberger
Mitarbeitern angefertigt.

So wie sich Stalin in Der Fall von Berlin
(1950) in der jiingsten Geschichte neu plat-
ziert sehen wollte, sollte auch in den Thal-
mannfilmen Geschichte den Bediirfnissen
der Tagespolitik und der verdnderten Ge-
sellschaftsform in der DDR entsprechend
prdsentiert werden. Aktuelle Parteipolitiker
sollten in bekanntem historischem Kon-
text, wie z. B. vor dem Karl-Liebknecht-
Haus in Berlin und im Zusammenhang mit
Thdlmann zu sehen sein. Thr positives und
herausragendes Handeln vor historischer
Szenerie sollte sie fiir ihr Regierungsamt
qualifizieren und ihren Fiihrungsanspruch
in der Gegenwart legitimieren.

Dachgeschoss und Kellerwohnung -
Verraumlichung proletarischer
Lebenswelten

,Personenkult braucht nicht nur Fiihrer,
sondern auch diejenigen, die folgen.”®

Ging es bei der Darstellung der Thdlmann-
schen Wohnungen im Film darum, den
Helden innerhalb seiner Familie zu veror-
ten und gleichzeitig seine politische Uber-
zeugung zu charakterisieren, galt es bei der
Gestaltung der Wohnrdume der fiktiven Ar-
beiterfiguren, ein allgemeines Charakterbild
der Klasse zu prasentieren. Die Wohnungen
der Arbeiter sollten eher Zeitumstdnde und
Arbeiterleben verbildlichen, als ein Indivi-
duum beschreiben.

Grundsatzlich waren die Arbeiter und
ihre Lebensumstdnde im Film notwendig,
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um Thdlmann als ihren Fiihrer sichtbar zu
machen. Die Arbeiter wiederum mussten so
inszeniert werden, dass deutlich wird, dass
sie der Fiihrung von Thdlmann und Partei
bedurften.

Bereits in den 1920er Jahren hatten Fil-
memacher durch die ausfiihrliche Darstel-
lung von Wohnrdumen einen kritischen
Blick auf das Leben der unteren Gesell-
schaftsschichten geworfen. Mutter Krausens
Fahrt ins Gliick (1929) zeigt, wie Wohnver-
héltnisse die Menschen prdgen und ihr
Schicksal bestimmen. Schlechte Wohnum-
gebungen werden als Ursachen von Krimi-
nalitat, Prostitution und Tod genannt. Re-
gisseur Jutzi, der auch die Kamera bediente,
und die Szenenbildner Robert Scharfenberg
(1900-1968) und Carl Haacker (1890-1945)
setzten Wohn- und Lebensrdume des Pro-
letariats sozialkritisch ins Bild.” Eine Wid-
mung an Heinrich Zille (1858-1929) und
sein kiinstlerisches Wirken wurde dem
Stummfilm vorangestellt.® Zilles sozial-
kritische Zeichnungen, die das Leben der
Armsten in Berlin auf den Strafen, in ihren
feuchten und verlebten Wohnungen und
Hinterhofen anprangern, waren weithin be-
kannt und der Maler eine lokale Beriihmt-
heit. Somit wurde bereits mit diesem ersten
Zwischentitel die Erwartung an ein von Zil-
les Zeichnungen vertrautes Milieu beim Zu-
schauer geweckt.

Zille thematisierte das Wohnungselend
seiner Zeit, das durch die seit den 1870er
Jahren stark fortschreitende Industrialisie-
rung in Deutschland, bei der Tausende Ar-
beitssuchende in die groflen Stddte streb-
ten, entstanden war. Berlins Bevolkerung
war zwischen 1850 und 1910 von 419.000
auf 2.071.000 angewachsen.® Viele schlecht
entlohnte Menschen fristeten in schnell er-
richteten Arbeiterquartieren auf engstem
Raum ihr Dasein.'” Die Stadt war gepragt
von Arbeitervierteln wie dem Wedding
oder Friedrichshain. Seit Ende der 1860er

Abb. 41 Screenshot aus: Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick (1929)

Jahre vergrofierte sich in Berlin der Woh-
nungsmangel erheblich, da immer mehr
Menschen beherbergt werden mussten. In
den schnell hochgezogenen Mietskasernen
wohnten sie unter schlechten sozialen und
hygienischen Bedingungen, die Zille spater
in seinen Zeichnungen anklagte. Um 1910
herum lebte etwa ein Drittel der Berliner Be-
volkerung in Elendsquartieren.!

In Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929)
wird zu Beginn ein handschriftlich verfass-
tes Schriftstiick Zilles zwischen einzelne Sze-
nen eingeblendet, auf dem zu den Bildern
passende Textzeilen hervorgehoben werden.
Den Worten: ,Die diistere Welt der Geknech-
teten und Versklavten - Die elenden Quar-
tiere der sonnenlosen Mietskasernen” fol-
gen Aufnahmen einer Straflensituation mit
Berliner Miethausbebauung, danach wer-
den enge, dunkle Hinterhofe eingeblendet
(Abb. 41). Nahaufnahmen kleiner Vogelkéfige
folgen Bilder von Kindern, die im Miill neben
Abfalltonnen spielen. Menschenreiche Stra-
f3enszenen mit hohem Verkehrsaufkommen,
herumtollende Kinder in Sand und Dreck
und alte Menschen mit verlebten Gesichtern,
die auf Parkbdnken sitzen, vervollstdndigen
das Grof3stadtpanorama. Die Aufnahmen
fokussieren ,Arme Menschen” und ihre Le-
bensrdume. ,Lallende Betrunkene - frieren-
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Abb. 42 Screenshot aus: Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick (1929)

de Bettler hinter Schutthaufen der Fabriken
und Zdune” - zeigen ein hoffnungsloses Bild
der ,Letzten” der Gesellschaft.!?

Am Ende des Intros fihrt die Kame-
ra liber einen schmalen Berliner Hinterhof
auf ein gedffnetes Fenster zu. Der Zwischen-
titel verkiindet: ,- - hier lebt Mutter Krau-
se”. Das folgende Bild zeigt die Kiiche der
Wohnung, in der Erna, die Tochter Mutter
Krausens, mit dem Schlafburschen - einem
so bezeichneten ,Ganoven” - und dessen
Freundin mit Kind ausgelassen tanzen. Mu-
sik ertont vom Hof. In einer Parallelmonta-
ge wechseln sich Aufnahmen der Wohnung
mit Stralenmusikern ab, die von Kindern
und anderen Hausbewohnern umringt, den
Hinterhof beschallen.

Die in den Filmstudios errichtete Woh-
nung Mutter Krausens ist im Film Dreh- und
Angelpunkt des Schicksals ihrer Bewohner.
Mutter Krause lebt hier mit ihren erwach-
senen Kindern Paul und Erna. Obwohl die
Wohnung nur aus einem schmalen Flur, ei-
ner Stube und der Kiiche besteht, beherbergt
sie noch drei Untermieter. Der Schlafbur-
sche bewohnt mit seiner Freundin, einem
,Stralenmddchen” das Zimmer. Paul schlift
im Flur. Der Alltag findet in der Kiiche statt,
wo Mutter Krause, Erna und das Kind nach-
tigen. An einem kleinen Tisch wird gemein-

sam gegessen, meist Kohlsuppe ,mit ohne
Fleesch” als Beilage. Ein Regal mit zwei Was-
sereimern und dartiber befindlichem Spie-
gel neben dem einzigen Fenster der Kiiche
stellt die einzige Waschgelegenheit fiir die
sechskopfige Bewohnerschaft dar (Abb. 42).
Die einfachen Mdébel sind aus grobem Holz
gefertigt. Es gibt keine Tischdecken, Wand-
bilder oder Biicher. Die Bewohner werden
durch diese Umgebung als nicht klassenbe-
wusste Arbeiter'> charakterisiert, wie spa-
ter das Gegenbeispiel: die Wohnung des Ar-
beiters Max deutlich machen wird. Wohin
Wohnverhadltnisse wie die von der Gemein-
schaft um Mutter Krause fiihren konnen,
ist Inhalt des Films: Der ,Ganove” und Paul
landen im Gefdngnis. Mutter Krause nimmt
das Kind mit in den Freitod. Die Braut des
,Ganoven" prostituiert sich. Allein Erna zeigt
sich ein Weg aus dem Elend, dank ihrer Be-
kanntschaft mit dem kommunistischen Ar-
beiter Max.

Max’ Charakter entspricht dem marxis-
tischen Ideal: er ist ein politisch geschulter,
sich seiner Klasse bewusster Arbeiter. Er hat
sein Dasein seinen politischen Uberzeugun-
gen gewidmet und verbringt seine Zeit mit
entsprechenden Aktivitdten, z. B. auf De-
monstrationen gegen das herrschende Sys-
tem. Gemeinsam mit seinen Gesinnungs-
genossen verfolgt er ein Ziel: durch die
Revolution den Sozialismus, bzw. Kommu-
nismus herbeizufiihren.

Max’ klassenbewusster Standpunkt er-
schliefst sich dem Zuschauer durch die Ein-
richtung seiner Wohnung. Die im Studio ge-
baute kleine Dachbodenkammer erfasst die
Kamera in einem langsamen Schwenk von
der Tir aus, als er und Erna - und auch der
Zuschauer - das erste Mal diesen Raum er-
blicken. Am gedffneten Fenster unterhalb
der schrdgen Wande steht ein kleiner Tisch,
mit Tischdecke sduberlich bedeckt (Abb. 43).
Lampe und Schriften auf ihm zeugen von
der intellektuellen Beschdftigung des Stra-
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Abb. 43 Screenshot aus: Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick (1929)

flenbauarbeiters Max in seiner Freizeit.
Auf der gegentiberliegenden Seite steht ein
ungemachtes Bett, dariiber ein Regal mit
nachldssig eingerdumten Biichern. Ein Wa-
schgeschirr in der hinteren Ecke steht im
Gegensatz zu dem Provisorium in Ernas Zu-
hause. Auf einem hiifthohen Regal in einer
Zimmerecke liegen Kiichenutensilien, dar-
unter Broschiiren, darauf ein Totenschadel.
Er erinnert an Darstellungstraditionen aus
der Malerei, wo er von der Antike tibers Mit-
telalter bis in die frithe Neuzeit hinein als
Vanitassymbol auftaucht und in moralisie-
render Weise auf die Vergdnglichkeit des Le-
bens und irdischer Giiter verweist.

Erna bewegt sich zunédchst ungelenk und
unsicher in dieser fiir sie neuen Umgebung.
Die Kamera fangt sie vor dem Doppelport-
rat von Liebknecht und Luxemburg ein. Sie
begradigt ein angestaubtes Bildnis von Marx
tiber dem Bett und rdumt Max’ Biicherregal
auf. Threm Gesichtsausdruck ist zu entneh-
men, dass ihr die Literatur und die Abgebil-
deten unbekannt sind. Die Unordnung wird
nicht Max’ Charakter zugeschrieben, son-
dern der fehlenden Frau in seinem Leben.

Frithe linksorientierte, bei Prometheus
produziert Filme wie Mutter Krausens Fahrt
ins Gliick (1929) oder der frithe Tonfilm Ku#-
le Wampe (1932), aber auch Filme aus ande-

ren Produktionen wie Die Verrufenen (1925,
R: Gerhard Lamprecht) und Zuflucht (1928,
R: Carl Froelich) unterteilen durch die Aus-
stattung der Wohnrdaume die Arbeiter in zwei
Gruppen: auf der einen Seite die unpolitisch
und ungebildet ein karges Dasein fristen-
den Armen. Haufig arbeitslos geben sie sich
dem Alkohol sowie sexuellen Ausschweifun-
gen hin und sind oft kriminell. Sie stehen fiir
das von Marx so bezeichnete Lumpenprole-
tariat.”” Auf der anderen Seite steht der fort-
schrittliche Arbeiter, der fiir ein besseres Le-
ben kdmpft, sich politisch schult und aktiv
fiir eine Umwalzung der Gesellschaft einsetzt.
Seine Wohnrdume sind eng, aber sauber. Oft
werden seine politische Uberzeugung und in-
tellektuelle Betdtigung sichtbar gemacht.
Ernst Thdlmann (1986) spielt 1929 - im
gleichen Jahr, in dem Mutter Krausens Fahrt
ins Gliick als Gegenwartsfilm erschienen ist.
Obwohl Filme wie Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick oder Kuhle Wampe (1932) zu wichti-
gen Referenzfilmen in der DDR gezdhlt wur-
den,'® werden weder in den Thdlmannzwei-
teilern noch in anderen DEFA-Filmen, in
denen eine historische Heldenfigur wie Zet-
kin (Wo andere schweigen, 1984) oder Lieb-
knecht (Solange Leben in mir ist 1965, R:
Glinter Reisch, Trotz alledem! 1972) im Mit-
telpunkt steht, Arbeiter als Verwahrloste,
Prostituierte, Diebe und Alkoholiker gezeigt.
In den 1920er und 1930er Jahren wird
das sogenannte ,Lumpenproletariat” als reak-
tiondre Gruppe interpretiert. Sie bremsen den
Kampf fiir die neue Gesellschaftsordnung,
den Kommunismus. In den DEFA-Historien-
filmen dagegen werden allein Sozialdemokra-
ten, Faschisten und Grof3industrielle fiir das
Scheitern revolutiondrer Erhebungen und
das Ausbleiben einer Verbesserung der Le-
bensverhéltnisse verantwortlich gemacht.
Wiéhrend es im DDR-Riickblick auf die Ge-
schichte wichtig war, in grofien Linien auf-
zuzeigen, dass die Feinde des Arbeiters aus
den hoheren Klassen kommen, wurde in
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Kuhle Wampe (1932) oder Mutter Krausens
Fahrt ins Gliick (1929) noch keine Gegenpar-
tei ins Bild gefiihrt.

Das Leben in den Wohnungen der fik-
tiven Arbeiterfiguren wird in DEFA-His-
torienfilmen nicht per se arm und elend
interpretiert. Gerade politisch geschulte
Parteimitglieder und Arbeiter leben zwar
bescheiden, aber relativ zufrieden in ihren
Mietwohnungen. Die Wohnung der Familie
Schulz in Die Unbesiegharen (1953) z. B. be-
steht aus einer gemiitlichen Wohnkiiche mit
Couch und einem weiteren Zimmer, in dem
die Familie nachtigt. Der soziale Abstieg der
Familie erfolgt nach der Verhaftung von Va-
ter Schulz und wird im Film durch eine we-
nig anheimelnde Kellerwohnung verdeut-
licht: Die Kamera erfasst in einem Bild ein
kleines, dunkles Zimmer, dessen einziges
Fenster unter der Decke auf Strafdenniveau
liegt. Nackte Rohre in der linken Ecke deu-
ten darauf hin, dass dieser Raum urspriing-
lich nicht zu Wohnzwecken errichtet wurde.
Eine Treppe auf der rechten Seite fiihrt nach
oben, direkt auf die Strafle. Die vor dem
Fenster aufgehdngte Decke und der Schnee
drauflen lassen die Kalte in diesem Raum fiir
den Zuschauer sptirbar werden.

Ungemiitliche Keller- oder Dachgeschoss-
wohnungen stehen hdufig im DEFA-Histori-
enfilm fiir extreme Lebensumstdnde, in denen
der Ehemann - und damit Hauptverdiener —
fehlt oder krank ist. In Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954) z. B. bewohnt die va-
terlose Anne mit ihrer kranken Mutter ein
schmales Dachgeschoss. Dieses wird in der
einzigen Szene, in der es zu sehen ist, als ge-
heimer und illegaler Treffpunkt von Thal-
mann und seinen Genossen nach dem Ham-
burger Aufstand benutzt. Durch die vielen
Menschen in ihm wirkt es tberfiillt und
eng (Abb. 44). Der Raum illustriert damit die
Ndhe der Parteifiihrung zu den Arbeitern.
Dies wurde in den DEFA-Filmen héufig in-
szeniert. Damit wurden diese Arbeiter als

Abb. 44 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954), Ausfiihrung: Willi Eplinius

kampfentschlossener Teil des Widerstands
dargestellt. In Trofz alledem! (1972) verste-
cken sich wdhrend der Januarrevolution
Liebknecht und Pieck in der Wohnung von
Familie Schreiner, einer ebenfalls fiktiven
Arbeiterfamilie. In dem Fernsehmehrteiler
Bebel und Bismarck (1987) wird Bebel von ei-
nem kriegsversehrten Arbeiter und dessen
Familie in deren Kellerwohnung aufgenom-
men, nachdem ihm seine Wirtin gekiindigt
hat, da er unter Polizeibeobachtung steht.

Flr Ernst Thdalmann — Sohn seiner Klasse
(1954) waren Szenen geplant, in denen sich
Liebknecht, Luxemburg und Zetkin wah-
rend der Revolution 1918/19 bei Arbeitern
verstecken. Luxemburg und Zetkin néchti-
gen zusammen in einer Arbeiterwohnung
in Berlin-Neukolln:

,Rosa und Clara treten in den Korri-
dor und helfen sich gegenseitig aus den
Minteln. Die Wohnungsinhaberin, eine
altere Arbeiterfrau, tritt aus der Kiiche
in den Korridor. Sie ldchelt den beiden
Frauen zu. Ihr hartes Gesicht wird jah
wdrmer und jiinger:
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Da seid ihr also wieder ...
Rosa Luxemburg:
Laf3 dich umarmen, Lotte.”!”

Ein Grundriss Schillers und ein Entwurf zei-
gen, wie diese Unterkunft im Film ausgese-
hen hitte: Das Zimmer ist langgestreckt und
schmal mit nur einem Fenster und wirkt mit
seinen zwei Betten, dem Tisch mit drei Stiih-
len und einer Couch an der Wand mehr als
vollgestellt (Abb. 45). Die Bemerkung ,Schie-
bewdnde”’® am Grundrissentwurf deutet an,
dass mit Hilfe beweglicher Wande die Kamera
die Enge hétte besonders betonen kénnen."
In den 1980er Jahren wird dem Zu-
schauer nicht mehr mithilfe einer zu klei-
nen Wohnung im Szenenbild die Dring-
lichkeit gesellschaftlicher Umwilzung vor
Augen gefiihrt. Hannelore wohnt in Ernst
Thdilmann (1986) mit ihrer Mutter und fiinf
jingeren Geschwistern in einer Wohnung,
von der nur Kiiche, Stube und Flur im Stu-
dio gebaut wurden. Die Schlafsituation der
siebenkopfigen Familie wird nicht gezeigt.
Auf einem Entwurf von Adam waéscht die
Mutter in der Kiiche Wasche, eine korper-

Abb. 45 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954), Ausfithrung: Willi Eplinius
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lich zehrende Beschdftigung. Der Raum
wirkt auf dieser Zeichnung auch durch Wahl
seiner seitlichen Perspektive grofziigig und
theaterhaft (Abb. 46).

,Wohnungsprobleme waren im DDR-AIl-
tag stets das Thema Nummer eins.“?* Obwohl
in den 1980er Jahren der Wohnungsbestand
in der DDR betrdchtlich vergréfiert worden
war, blieb die DDR sowohl in der durch-
schnittlichen Wohnfldche, als auch was den
Komfort anging, hinter westdeutschen Ver-
héltnissen zurtick.?! Wer eine groéfiere Woh-
nung brauchte, musste sich nach einem
Antrag bei den Behorden der Wohnraumlen-
kung meistens jahrelang gedulden, ehe eine
etwas grofiere Bleibe bezogen werden konn-
te. Da gerade die Darstellung der Wohnungen
im Film Identifikationspotential fiir den Zu-
schauer bot, wird verstdndlich, warum in den
1980er Jahren soziale Missstinde weniger
mit Hilfe einer Wohnung dargestellt wurden.
Den DDR-Zuschauer, der sich allzu oft eben-
falls in zu kleinen und unmodernen Wohn-
verhdltnissen zurechtfinden musste, sollte
nach dem Filmsehen nicht das Gefiihl be-
schleichen, er lebe noch genauso, wenn nicht
schlechter, als die Arbeiterfiguren im Histori-
enfilm vor 50 Jahren.?

Es wurde vielmehr im Zusammenhang
mit Wohnverhdltnissen positiv hervorge-
hoben, dass niemand in der DDR aus sei-
ner Wohnung geworfen wurde. Selbst wenn
Mieter jahrelang den tiberaus geringen Miet-
beitrag nicht zahlten, wurde ihnen nicht ge-
kiindigt.? Slatan Dudows Dokumentarfilm
Zeitprobleme — Wie der Arbeiter wohnt (1930)
enthdlt eine vorgeblich reale Szene einer
Exmittierung, die bis heute — neben zahlrei-
chen anderen Bildern aus dem Film - im-
mer wieder in Dokumentarfilme eingefiigt
wird, in denen die unmenschlichen Wohn-
bedingungen in der Grofistadt Berlin im
20. Jahrhundert thematisiert werden. Auch
Ernst Thdlmann (1986) enthdlt eine Szene,?*
in der eine kinderreiche Familie mit all ih-
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Abb. 46 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann TV, Teil 1 (1986)

ren Mdbeln kurzerhand aus ihrer Wohnung
geworfen wird und nur Dank Thadlmanns
beherztem Eingreifen wieder einziehen
kann. Damit wurde einerseits Thilmanns
Hilfs- und Einsatzbereitschaft thematisiert,
andererseits der DDR-Zuschauer daran er-
innert, welche Privilegien ihm das Leben im
DDR-Sozialismus bietet.

Hinterhofklischees: Feiertagsidylle versus
beengtes Wohnelend

Durch Hinterhofe und die Verortung der
Wohnungen der Arbeiter im Stadtraum
sollten deren Lebens- und Sozialverhalt-
nisse charakterisiert werden. Fiir die Thal-
mannzweiteiler wurden Berliner Arbeiter-
viertel inszeniert. Wahrend die Hinterhofe

héufig am Original aufgenommen werden
konnten, wurden die Straflenfassaden mit
der typischen vierstockigen Miethausbe-
bauung der Jahrhundertwende und ihren
Stuckverzierungen oft in anderen Stddten
gefunden. Fir Ernst Thilmann (1986) wur-
de z. B. fiir die Dekoration StrafSe in Berlin in
Gorlitz in der Steinstraf3e gedreht (Abb. 47).
Fir die Dekoration Strafle in Charlotten-
burg legte Kuhn einen Entwurf vor, dessen
Grundlage Fotografien vom Bohnischplatz
in Dresden bildeten (Abb. 48). Die Szene der
Exmittierung wurde in Berlin in der Greifen-
hagener/Ecke Gneisstraie aufgenommen.
Auch in Mutter Krausens Fahrt ins Gliick
(1929) werden erst die eng bebauten, durch
Mauern getrennten Hinterhofe gezeigt, be-
vor die Geschichte in Mutter Krausens Woh-
nung beginnt (Abb. 41). Der Hinterhof, in
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Abb. 47 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 2 (1986)

Abb. 48 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 2 (1986)
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dem sich die Bewohner drdngen, verdeut-
licht, wie viele Menschen hier eng beiein-
ander leben. Spater wird die Wohnsituati-
on Mutter Krausens und ihrer Mitbewohner
den Eindruck solch beengter Verhiltnisse
bestatigen. Wenn in Filmen dieser Zeit die
Bewohner im Hinterhof zusammengekom-
men, bilden sie hadufig keine zusammenge-
schweifste Gemeinschaft. In Der letzte Mann
(1924) z. B. ist die Hausgemeinschaft eine
lasternde, bosartige, schadenfrohe Gesell-
schaft, die den zum Toilettenmann degra-
dierten Hotelportier seinen sozialen Abstieg
gehdssig spiiren ldsst. Uber die Balkone im
Hinterhof wird die dem ehemals respektier-
ten Hotelportier peinliche Neuigkeit laut-
hals an andere Hausbewohner weitergege-

ben. Selbst seine Tochter verwehrt ihm den
Zutritt zu ihrer Wohnung.

Im Gegensatz dazu wird in DEFA-His-
torienfilmen der Hinterhof als akzeptabler
Lebensraum interpretiert. Hier finden idyl-
lische Feierlichkeiten als Gemeinschaftser-
lebnisse der Hausbewohner statt. Bereits die
Entwiirfe lassen diese Intention erkennen:
In Ernst Thdlmann (1986) nicht umgesetzt,
zeigt Kuhns Collage den Hinterhof Hannelo-
res als geschmiickten Festtagsraum (Abb. 49).
Girlanden und Fédhnchen erinnern an klein-
biirgerliche Festkultur. Erst durch rote Fah-
nen, Hammer und Sichel gibt er sich als
kommunistisch geprdgtes Ambiente zu er-
kennen. Die Szene gehorte zur Wahlkampf-
sequenz, bei der die Agitpropgruppe Rofes
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Abb. 49 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 2 (1986)

Sprachrohr auf dem Hinterhof Werbung fiir
Thdlmanns Wahl zum Reichsprésidenten
macht. Der Hinterhof wiére hier wie bei der
umgesetzten Hochzeitsfeier als politischer
Ort charakterisiert worden.

In Ernst Thdlmann Teil Zwei (1986) fei-
ern Hannelore und Willi mit der Hausge-
meinschaft auf dem Hinterhof ihre Hoch-
zeit. Die Kinder spielen nicht in Miillkdsten
und Abfall, auch gibt es keine verwahr-
losten Lumpensammler, Betrunkene oder
Straflenmusiker, sondern eine fréhliche
Gesellschaft, die auf dem mit Girlanden ge-
schmiickten Innenhof zur Musik der Agit-
proptruppe Rotes Sprachrohr tanzt (Abb. 50).
Genosse Schneller tiberreicht mit Griilen
von ,Teddy” ein Radio als Geschenk. Schnel-

ler wird als Ehrengast am festlich gedeck-
ten Tisch platziert und mit selbstgemachter
Bowle bewirtet. Dieser Hortus conclusus des
friedlichen Arbeiterlebens, der Schutzraum
einer groflen Gemeinschaft gleichgesinnter
Arbeiter, wird von auflen bedroht: Im Ra-
dio horen alle Hochzeitsgaste mit bestiirzten
Mienen die Reichstagsrede Clara Zetkins,?
die sie als Altersvorsitzende am 30. August
1932 kurz vor der Ernennung Hermann GoO-
rings (1893-1946) zum Reichstagsprasiden-
ten hielt (Abb.51).2¢ Die Bewohner werden als
eine Gemeinschaft gezeigt, die sowohl privat
als auch politisch an einem Strang ziehen.
Fir Ablauf, Bilder und Symbole dieser
Sequenz scheint eine Episode aus Reischs
Solange Leben in mir ist (1965) Vorbild ge-
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Abb. 50 Screenshot aus: Ernst Thilmann TV, Teil 2
(1986)

Abb. 51 Screenshot aus: Ernst Thilmann TV, Teil 2
(1986)

wesen zu sein. Beide weisen starke Paral-
lelen auf: Bilder Kaiser Wilhelms II. in den
Festsdlen des Neuen Palais gehen dem Be-
such Liebknechts bei der fiktiven Familie
Schreiner voran. Die Kamera fangt ihn zu-
nachst auf der Strafde eines Arbeiterviertels
ein, bevor er einen Hinterhof betritt. Er ist
auf dem Weg zur Hochzeitsfeier von Hans
und Kathe - eines ebenfalls fiktiven ideal-
typischen Arbeiterpdrchens. Auch in die-
sem Film wird nicht Enge und Armut des
Hinterhoflebens betont, sondern eine Fei-
ertagsidylle inszeniert. Die Kinder spielen
hier ebenfalls nicht in Dreck und Miillton-

Abb. 52 Screenshot aus: Solange Leben in mir ist
(1965)

Abb. 53 Screenshot aus: Solange Leben in mir ist
(1965)

nen, sondern begleiten lirmend Werner, ei-
nen Freund des Hochzeitspaares, der mit ei-
nem Handwagen sein Hochzeitsgeschenk,
ein Vertiko, zu der frohlichen Gesellschaft
transportiert (Abb. 52). Liebknecht wird von
der Familie als Ehrengast empfangen und
nach dem Verteilen seiner Geschenke an der
festlich gedeckten Tafel neben den Brautel-
tern platziert. Er wird von den Hausbewoh-
nern mit selbstgebackenem Kuchen bedacht
und ist Teil der Gesellschaft auf dem Hoch-
zeitsfoto. Ausgelassen tanzen die Menschen
in sommerlicher Abendidylle, als auch hier
von aufien die Bedrohung kommt: ein gera-
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de erschienenes Extrablatt berichtet von der
Ermordung des Osterreichischen Thronfol-
gers, die Ausloser fiir den Beginn des Ersten
Weltkrieges war (Abb. 53).

Arbeiterleben und Berliner Hinterho-
fe wurden zahlreich in DEFA-Historienfil-
men gezeigt und so zu einem Topos, der fiir
das Leben und den Kampf des Industrie-
arbeiters stand. Er wurde auf andere deut-
sche Stadte tibertragen: Das Lied der Matro-
sen (1958, R: Kurt Maetzig, Giinter Reisch)
behandelt den Matrosenaufstand am Ende
des Ersten Weltkrieges, der sich von Kiel
aus im November 1918 iiber ganz Deutsch-
land ausbreitete. Die fiktive Arbeiterfami-
lie Konig lebt in einer Kellerwohnung in
Kiel. Wohnung und Hinterhof sind Studio-
bauten. Kulissenteile des Hinterhofs waren
von Schiller urspriinglich fiir Sie nannten
ihn Amigo (1959, R: Heiner Carow) entwor-
fen worden (Abb. 54).7 Dieser Film erzdhlt
von einem Berliner Jungen, der wahrend
der NS-Zeit einem aus dem KZ entflohenen
Kommunisten in einem Keller auf dem Hin-
terhof hilft, sich vor der Gestapo zu verste-
cken. Die Wiederverwendung des Hinterho-
fes in einem Film, der den gleichen Raum in
Kiel verortet, zeigt, dass es weniger um die
Wiedererkennbarkeit typischer Bauten in
einem bestimmten Viertel einer bestimm-
ten Stadt ging, sondern darum, allgemeine
Aussagen durch die Szenerie ,Arbeiterstra-
3e” oder ,Arbeiterviertel” zu treffen.

Darstellung und Interpretation des Ar-
beiterlebens in Wohnungen und Hinterho-
fen unterliegen in den DEFA-Historienfilmen
weniger einem Wandel als im DEFA-Gegen-
wartsfilm. Wurde dort zundchst ebenfalls
eher das Bild des idealen Arbeiters erschaf-
fen (z. B. Frauenschicksale 1952, Roman einer
Jjungen Ehe 1952), wird seit den 1970er Jah-
ren ein Umschwung spiirbar: Probleme wie
Bummelantentum, Alkoholmissbrauch oder
Mobbing riicken in den Fokus. Die in der

Abb. 54 Screenshot aus: Sie nannten ihn Amigo (1959)

TV-Reihe Polizeiruf 110 erschienene Folge
Schuldig (1978, R: Ralf Romer) zeigt unver-
bliimt einen ins Abseits geratenen ehema-
ligen Rangiermeister, der sich auch auf den
folgenden Arbeitsstellen in den Kabelwer-
ken oder als Kohlentrdger wegen seines von
Alkohol und Gewalt geprdgten Lebensstils
nicht bewdhrt und eines gewaltsamen Todes
stirbt. Seine Unterkunft, eine Altbauwoh-
nung, die eigentlich seiner Freundin gehort,
sieht schmutzig und verlebt aus und charak-
terisiert die Figur. Regisseur und Schauspie-
ler Romer geriet zwar wegen dieser Art der
Darstellung stark in die Kritik und durfte da-
nach fiir keinen DEFA-Film mehr Regie fiih-
ren, dennoch lief der Film im Fernsehen.?
Fiir DEFA-Historienfilme sind derartige Dar-
stellungen oder Planungen nicht bekannt.
Im Riickblick in die Geschichte blieb der
Arbeiter zumeist eine Idealfigur, von der es
hochstens einzelne Abweichler gab, die z. B.
zu den Nationalsozialisten tberliefen, die
aber damit auch nicht mehr als Teil einer
Gemeinschaft interpretiert werden.? Thre
Wohnungen und Lebensumstdnde werden
kaum dargestellt.

113



5 ARBEITERLEBEN, REVOLUTION UND MOSKAU

114

Fabriken, Werften und Bergwerke —
Charakterisierung des Industriearbeiters als
Klassenkampfer und im Widerstand gegen
Faschismus und Krieg

Aufler den Wohnungen definieren die Ar-
beitsriume - neben dem Kostiim - im Film
den Arbeiter. Bereits der erste Film der Brii-
der Lumiere, der einminiitige La Sortie de
['Usine Lumiére (1895, R: Louis Lumiére),
der zugleich einer der international erfolg-
reichsten Filme war, hat Arbeiter zu seinem
Hauptgegenstand gemacht. Auch in der
Fotografie war seit dem Neuen Sehen und
der Neuen Sachlichkeit in den 1920er und
1930er Jahren der Industriearbeiter bild-
wiirdig. Fotografien, wie Lunch atop a Sky-
scraper von 1932, der zehn Bauarbeiter bei
ihrer Pause auf einem Stahltrdger scheinbar
iiber Manhattan schwebend zeigt, wurden
zu Bildikonen.

Schon vor der Erfindung des Films hat-
ten sich die Kiinstler seit ihrer Hinwendung

zum Realismus (Gustave Courbet 1819-
1877) im 19. Jahrhundert, auch bis dato in
der Kunst unbehandelten Themen gewid-
met, wie z. B. dem Arbeiter: Adolph von
Menzel (1815-1905) war einer der ersten,
der Industriearbeiter bei ihrer schweiftrei-
benden Tatigkeit in einem groffformatigen
Gemadlde darstellte. Eisenwalzwerk von 1875
zeigt Arbeiter bei der Herstellung von Eisen-
bahnschienen. Automatisch wird das Auge
des Betrachters auf das leuchtende Metall-
stlick gelenkt, das mehrere Mdnner mit Hil-
fe grofler Zangen in eine Walze einlegen
(Abb. 55). Das Olgemadlde wird bis heute im-
mer wieder als Illustration fiir geschichtli-
che Erlduterungen der beginnenden Indus-
trialisierung in Deutschland benutzt.>
Auch im Film ist das Motiv gliihend hei-
fen Stahls beliebt: In Berlin — Die Sinfonie
der Grofsstadt (1927) ist es Teil einer Abfol-
ge von Fabrikdarstellungen. Die Produktion
und Verarbeitung von Stahl und Eisen war
fiir den Prozess der Industrialisierung eine

Abb. 55 Adolph von Menzel, Eisenwalzwerk, 1875, Ol auf Leinwand, 158 x 254 cm



,Schliisseltechnologie”. Bahnschienen wur-
den fiir den Bau der Eisenbahn gebraucht.
Besonders in sowjetischen Filmen wurde
dieses Verfahren prdgnant ins Bild gesetzt,
um zu belegen, dass auch die Sowjetunion,
in der im Vergleich zu Amerika und Europa
die Industrialisierung verspatet eingesetzt
hatte, ebenso modern und fortschrittlich war.
Zu Beginn von Der Fall von Berlin (1950) un-
ternimmt eine Schulklasse eine Exkursion
in ein Stahlwerk. Nach zahlreichen Aufnah-
men von dampfenden Schloten und Kesseln
der Fabrik von aufien wechseln die Bilder ins
Innere: Szenen mit glithendem Metall in ver-
schiedenen Bottichen und Ofen im Inneren
der Fabrik werden dem Zuschauer ausfiihr-
lich préasentiert. Dazwischen steht der Stahl-
werker Aljoscha, der eben den Arbeitsrekord
gebrochen hat und spéter die Lehrerin der
Klasse heiraten wird.

Im DEFA-Gegenwartsfilm der 1950er
Jahre wird z. B. in Frauenschicksale (1952) die
Fabrik als Positivort inszeniert und als Ge-
genpol zur dekadenten westlichen Welt in-
terpretiert. Die von dem windigen West-Ber-
liner Conny verfiihrte Protagonistin Renate
wird zur Morderin an ihrem Bruder. Der Klei-
ne hatte sie beim Geldstehlen beobachtet.
Um ihn zum Schweigen zu bringen, erstickt
sie ihn. Thre Lauterung verlegt Regisseur Du-
dow in ein Stahl- und Walzwerk. Renate wird
mit der Moglichkeit als Gefangnisinsassin im
Stahlwerk zu arbeiten die Chance gegeben, in
der neuen Gesellschaft ebenfalls neu anzu-
fangen. Sie verliebt sich bei ihrer harten Ar-
beit in einen netten Stahlarbeiter mit dem sie
am Ende im Film frohlich in die sozialistische
Gegenwart fahrt, in der die gleichen Produkte
wie im Westen, nur eben fiir alle Biirger er-
schwinglich, zu haben sind und sich junge
Maédchen nicht mehr so leicht von schmieri-
gen Verfiithrern aus dem Westen einwickeln
lassen. Das Stahlwerk und die Arbeit stehen
in Frauenschicksale (1952) fiir den Weg in
eine bessere Zukunft.

FABRIKEN, WERFTEN UND BERGWERKE

Abb. 56 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 2
(1986)

Auch die Thdlmannzweiteiler beinhalten
dieses eindrucksvolle Motiv: In Ernst Thil-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) wird ein
Streikbeginn mit Szenen der Niederlegung
verschiedener Tatigkeiten eingeleitet: zwi-
schen einem Elektrizitdtswerk, in dem ein
Arbeiter an einer Schalttafel die Kipphebel
umlegt und einem Strafjenbahnfahrer, der
seinen Zug einfach auf der Strafie stehen
ldsst und den Fahrgasten zuruft: ,General-
streik. Alles aussteigen!”, erscheint auch das
Bild eines Hochofens, aus dem ein Arbeiter
die heifde Glut zieht.

In Ernst Thdilmann (1986) setzt eine Se-
quenz in der Fabrik mit Bildern ein, auf de-
nen glithendes Metall iiber einen Ablauf in
einen Bottich flief3t (Abb. 56). Diese Szene
steht in keinem Zusammenhang zur Film-
handlung. Willi und seine Kollegen sieht der
Zuschauer spdter bei ihrer Arbeit in der Fa-
brik nicht mit heilem Stahl hantieren. Die
eingefligte Szene ist ein Topos der Industrie-
asthetik, der einen industriellen Arbeitsplatz
mit gefdhrlicher und schweifStreibender Ta-
tigkeit erwarten ldsst.

Solchen Bildern folgt im Film hdaufig
eine Darstellung der Gegenseite. In Ernst
Thilmann (1986) werden die Industriel-
len, in deren Fabriken die Arbeiter schuften
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Abb. 57 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 2
(1986)

miissen, in einer luftigen Parklandschaft in-
szeniert: Die Kamera zeigt eine Totale, in der
im unteren Drittel das Griin einer Rasenfla-
che dominiert (Abb. 57). Ein weifder Sonnen-
schirm steht in der rechten vorderen Ecke,
daneben ein weifSer Gartenstuhl. Allein die-
se Mobel vermitteln den Eindruck einer ent-
spannten Sommeridylle, in der nicht gear-
beitet wird. Im hinteren Bereich des Gartens
steht ein Tisch mit weiflen Stiihlen. Die fol-
gende Nahaufnahme zeigt einige Industriel-
le, die bei siiflem Gebédck und beim gemiitli-
chen Plaudern ihre Zeit verbringen.

Bereits Fritz Langs (1890-1976) Metropo-
lis (1927) verbildlicht als Gegenwelt zu den
Arbeitern die Luxuswelt der Reichen, die sich
bei Sport und Gartenlustspielen vergniigen,
aber von der Arbeit im Untergrund, die das
angenehme Leben in ihrer Welt erst moglich
macht, nichts wissen, bzw. wissen wollen.

Die Darstellung von Arbeit nimmt im
Jugendfilm Aus meiner Kindheit (1975) viel
Raum ein. Thalmann wird bei schwerer kor-
perlicher Arbeit gezeigt. In der ersten Se-
quenz nach dem Vorspann ist er noch vor
der Schule mit seinem Vater fiir den Gemii-
sehandel der Eltern unterwegs.’! Er muss der
Mutter auf dem Markt helfen. Als Mobelpa-
cker sieht man ihn schwere Einrichtungsge-

genstdnde in die vornehme Senatorenvilla
schleppen. Nachdem er die Schule beendet
hat, ist er weiter beim Vater angestellt. Die
Kamera fiangt ihn ein, wie er allein eine Las-
tenkutsche an Speicherhdusern voriiber
lenkt (Abb. 33). Beim Aufladen der schweren
Ware fokussiert eine Naheinstellung seine
Fiifle in klobigen Arbeitsschuhen, die durch
die Last auf dem Riicken nur schwer auf den
regennassen Planken Halt finden. Nahauf-
nahmen zeigen den vom schweren Sack ge-
beugten Oberkorper des Jungen, der selbst
kaum zu erkennen ist, da er sich mit einem
weiteren Sack liber seinem Kopf vor dem
Regen zu schiitzen sucht.

Solche Bilder hatten sich seit den 1920er
Jahren als typisch fiir das schwere und un-
gerechte Leben Hamburger Arbeiter ins Ge-
dédchtnis der Zuschauer eingeschrieben. Mit
Briider (1929) - ,initiiert und vertrieben
durch den Deutschen Verkehrsbund, gezeigt
nicht im reguldren Kinobetrieb, sondern
auf Gewerkschafts- und SPD-Veranstaltun-
gen“*? - sollte ein neuer deutscher prole-
tarischer Film** geschaffen werden. Es fan-
den vor allen Dingen die Szenen vom Hafen,
in denen Arbeiter schwere Sdacke auf ihren
Schultern von Schiffen schleppen, z. B. in
den DDR-TV-Dokumentar-Schulfilm Ernst
Théilmann - Fiihrer der KPD Eingang. Auch
der Dokumentarfilm Ernst Thdlmann — Wie
er wirklich war (2009) bedient sich einiger
Szenen aus Briider (1929), um das Leben
Hamburger Arbeiter zur Jahrhundertwende
zu illustrieren.

Das Kinderbuch Als Thdlmann noch ein
Junge war enthélt eine Fotografie mit dem
Titel: Im Getreidespeicher. Es zeigt mindes-
tens drei Mdanner, die von Staub umbhiillt
Mehl in Sdcke schaufeln.

Darunter ein Zitat Thdlmanns:

,Hier bekam ich den ersten griindlichen
Anschauungsunterricht vom kapitalis-
tischen Ausbeutungssystem und seinen



Methoden, ohne schon Marx und Engels
gelesen zu haben.”**

Aus meiner Kindheit (1975) zeigt eine dem
Foto dhnliche Situation, in der nun auch
der junge Thdlmann mitschippt (Abb. 58).
Der Film inszeniert besonders fiir Kinder
unwiirdige und korperlich schwere Arbeit:
Thidlmanns Freund Karlchen, eine fiktive Fi-
gur, arbeitet im Innern eines Dampfkessels,
im Drehbuch so beschrieben:

,Ein grofler Eisensarg. Nur von oben,
durch eine Einstiegsluke fillt Licht -
ein scharf begrenzter Schein. Eine kurze
Strickleiter hdangt herab.

Unten im Kessel arbeitet Karlchen. Er ist
dreckig, kaum zu erkennen. Mit einem
groflen Hammer schldgt er Kesselstein
von den Wanden. Der Larm ist ohrenbe-
tdubend.”

DEFA-Historienfilme fiir junge Leute betonen
die negativen Seiten der Industriearbeit: Kin-
derarbeit, schlechte Entlohnung, Arbeitslosig-
keit - Dinge, die in der DDR als tiberwunden
galten - spielen eine grofe Rolle. Fiir Mohr und
die Raben von London (1969), einem Kinder-
film tiber Karl Marx, wurden in den Studios
von Babelsberg englische Fabrikhallen mit
riemenbetriebenen Webstiihlen gebaut, an
denen kleine Kinder und Frauen arbeiten. Vor
diesem geschichtlichen Hintergrund sollten
junge Leute die Arbeitssituation in der DDR
als positive Errungenschaft des Sozialismus
bewerten und Verstandnis fiir den Klassen-
kampf der Arbeiter entwickeln.

Wahrend sich der Jugendfilm auf Ar-
beitssituationen und auf das schwere Los
derer, die um den tdglichen Lebensunterhalt
kdmpfen miissen - und darauf, dass Thal-
mann einer von ihnen war - konzentriert,
gibt es in den Zweiteilern nur wenige Stel-
len, an denen Arbeit als solche gezeigt wird.
Schwere Arbeit in Fabriken, Werften und

FABRIKEN, WERFTEN UND BERGWERKE

Abb. 58 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit
(1975)

Bergwerken fiir erwachsene Manner konnte
nicht per se als etwas Negatives interpretiert
werden, da sie auch im Sozialismus verrich-
tet werden musste und sich in ihrer Beschaf-
fenheit als solche nicht von der Tatigkeit
wenige Jahre, bzw. Jahrzehnte davor unter-
schied. Der Schwerpunkt lag in den Filmen
fiir Erwachsene auf der Darstellung des Ar-
beiterkampfes mit den Fabrikbesitzern. Da-
her stellen die Filme in der DDR nicht mehr
vorhandene Missstinde wie schlechte Ent-
lohnung und Verlust des Arbeitsplatzes he-
raus. Die Arbeitskdmpfe, die sich daraus er-
geben, nehmen in den Filmen ihren Anfang
zumeist an den Arbeitsstatten.

Fir Ernst Thilmann — Sohn seiner Klasse
(1954) schuf Schiller zwei Entwiirfe fiir die
Werft in Hamburg (Abb. 59, 60). Vor grauneb-
ligem Hintergrund zeichnet sich ein grofer
Schiffsrumpf ab. Im Vordergrund stehen und
sitzen Arbeiter. Sie blicken zur linken Bild-
seite und scheinen von dort aus etwas zu er-
warten. Auf dem zweiten Blatt schaut eine
Gruppe Arbeiter in einer das gesamte Bild
einnehmenden Metallkonstruktion auf den
Betrachter. Den Hintergrund bildet ein rot-
liches Speicherhaus. Drehort dieser Szenen
war die Werft in Rostock.> Mit einer Kompar-
serie von 1.400 Arbeitern und 120 Kleindar-
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Abb. 59 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954), Ausfithrung: Willi Eplinius

Abb. 60 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954 ), Ausfiihrung: Willi Eplinius
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stellern wurde vor der imposanten Kulisse
halbfertiger riesiger Schiffsriimpfe Thdlmann
als Werftarbeiter und politischer Fiihrer aller
Arbeiter vor Ort portrétiert (Abb. 61). Die Sze-
ne schliefdt an die Ermordung Liebknechts
und Luxemburgs in Berlin an.

Zundchst fokussiert die Kamera Thal-
mann, dem einige Madnner die Gangway eines
Ozeandampfers herunter folgen. Die néachs-
ten Bilder zeigen Arbeiter auf der Werft, die
sich gegenseitig iiber den Tod Liebknechts
und Luxemburgs informieren und daraufhin
ihren Arbeitsplatz verlassen. Anne klettert auf
das Dach eines Schuppens und zieht eine Si-
rene. Von unten wirft Fiete einen Blick zurtick
in ihre Richtung. Die Kamera nimmt ihn und
seine Kollegen aus der Vogelperspektive auf.
Unter ihren Fiilen durchziehen riesige Eisen-
ketten diagonal den Bildraum (Abb. 62). Diese
Verbindung harter, hdufig metallener tiber-
grofier Maschinenteile aus der Schwerindust-
rie wie Ketten oder Rader zusammen mit den
Menschen, die diese herstellen oder bedienen,
hatte bereits Eisenstein in seinem Stummfilm
Streik von 1925 eindrucksvoll in Szene ge-
setzt (Abb. 63). Solche Bilder stehen fiir die Fa-
higkeiten der Menschen, diese riesigen und
schweren Maschinen und ihre Teile zu for-
men, sie zu bandigen und zu beherrschen, mit
ihnen Neues zu erschaffen oder sie zu etwas
Neuem zusammenzubauen. Es sind Bilder
der Macht, die das Kénnen der Arbeiter be-
zeugen und damit begriinden, dass ihr Kampf
gegen die Obrigkeit berechtigt ist. Sie sind das
Gegenteil der Darstellung von Charlie Cha-
plins (1889-1977) Modern Times (1936), in
dessen bertihmter Szene der Arbeiter von der
Maschine quasi verschlungen wird.

Die Werftsequenz in Ernst Thdlmann -
Sohn seiner Klasse (1954) kulminiert in einer
Zusammenkunft aller Arbeiter auf einem
Platz, dessen Hintergrund imposante Schiffs-
riimpfe und Krdne formen. Hauptfiguren
und Komparsen tragen grau-braune Klei-
dung. Thre Gesichter sehen schmutzig, miide,
verhdrmt und abgearbeitet aus. Es herrscht
triibes, nebliges Wetter. Thialmann steht er-
hoht auf einer Plattform, umringt von Arbei-
tern, die zu ihm emporschauen. In einer Rede
fordert er sie zum Einheitskampf auf, um das
Werk Liebknechts und Luxemburgs fortzu-



Abb. 61 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

Abb. 62 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

setzen. Das sei nur durch das Vorhandensein
einer einzigen Arbeiterpartei zu erreichen.
Thdlmann tritt an dieser Stelle das ers-
te Mal als Vertreter einer politischen For-
derung auf, die 1946, nur wenige Jahre vor
den Dreharbeiten, in der DDR durch die Ver-
einigung von KPD und SPD zur SED unter
SPD-Politiker Otto Grotewohl und KPD-Mit-
glied Wilhelm Pieck durchgesetzt worden
war. Die Sequenz suggeriert eine Verbin-
dung Thédlmanns zu den zuvor gezeigten
politischen Geschehnissen in Berlin und in-
szeniert ihn bereits 1919 als Fiihrer, der die
Arbeiter, gleich welcher Parteizugehdrigkeit,

FABRIKEN, WERFTEN UND BERGWERKE

Abb. 63 Screenshot aus: Streik (1925)

hinter sich zu bringen weif3. Trotz der zahl-
reichen Arbeiterparteien seien sich alle mit
Thdlmann einig gewesen.

Die Bildformeln eines Arbeiterfiih-
rers als Redner vor Arbeitermassen, bei de-
nen Fabriken, Werften oder Bergwerke den
Hintergrund bilden, waren etabliert. Auf
dem bekannten Gemadlde des sowjetischen
Malers Isaak Brodski, Lenin spricht im Pu-
tilow-Werk am 12. Mai 1917 von 1929 z. B.
bilden - dhnlich wie im Thdlmannfilm -
die Fabrikgebdude mit ihren qualmenden
Schornsteinen den Hintergrund fiir eine Ar-
beiterversammlung. Mittelpunkt des fiir den
Pavillon der Pariser Weltausstellung (1937)
geschaffenen grofiformatigen Gemaldes ist
der auf einer erhohten Plattform sprechende
Lenin (Abb. 64).>” Diese Bildikone wurde fil-
misch zitiert: In 10 Tage, die die Welt erschiit-
terten (1983) erscheint wie im Gemadlde eine
Menschenmasse in Riickenansicht, die im
Hintergrund durch drei Fabrikgebdude eine
Rahmung erhdlt, die die Arbeiter als solche
definieren. Anders als bei Brodski fiihren
diese im Film zahlreiche rote Fahnen und
Transparente mit sich, denn hier spielt die
Szene bereits wiahrend der Revolution.

Wie im Thédlmannfilm arbeiten die
Menschen nicht, sondern werden von ihrem
Anfithrer zum Kampf aufgerufen, um die
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Abb. 64 Isaak Brodski: Lenin spricht im Putilow-Werk am
12. Mai 1917, 1926, Ol auf Leinwand
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gesellschaftlichen Verhdltnisse und damit
auch die der Arbeitswelt fiir immer zu ver-
dndern. Im Gemadlde wie im Film definiert
der Hintergrund den Industriearbeiter und
seine Tatigkeit. Von hier aus beginnen Wi-
derstand und Revolution.

Auch das Schlussbild in Aus meiner
Kindheit (1975) fiigt sich diesem Schema
und zeigt Arbeiter an ihrem Arbeitsplatz
nicht arbeitend sondern kampferisch. Damit
deutet es den zukiinftigen politischen Weg
Thdlmanns an: In einer riesigen Lagerhalle
kommen jugendliche Arbeiter zusammen
und demonstrieren gegen schlechte Arbeits-
bedingungen.’® Gemeinsam singen sie Die
Arbeitsmdnner. Sie sitzen an langen Holzti-
schen und schlagen mit ihrem Blechgeschirr
den Takt. Totalen des gesamten Raumes
wechseln mit Nahaufnahmen von Féusten,
Tassen und Loffeln, die auf Blechndpfe klop-
fen, kombiniert mit Halbnahen auf einzelne
Arbeiter. Thdlmann wird als einer von ihnen
inszeniert, dessen zukiinftiger Weg als Poli-
tiker und Revolutiondr hier begonnen habe.
Der Film endet, wie alle Thdlmannfilme, mit
einer Nahaufnahme seines Gesichts und sei-
nem festen Blick in eine positive Zukunft,
die er mitgestalten, bzw. prdgen wird, eine
Zukunft, die der jugendliche DDR-Zuschau-
er in seiner Gegenwart erkennen sollte.

Mit diesem Szenenbild schlédgt der Film
die Briicke zu den frither und spater gedreh-

ten Zweiteilern, die Thdlmann an Arbeitsor-
ten hauptsdchlich als Agitator charakterisie-
ren und weniger als korperlich Arbeitenden.
Dafiir wurde fast immer an Originalen ge-
dreht: in Fabriken, Bergwerken oder auf
Werften, hdufig waren Hunderte von Kom-
parsen beteiligt, oftmals die Arbeiter dieser
Betriebe in ihrer Arbeitskleidung.>®

An Ernst Thalmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) beteiligten sich fiir die Szene in ei-
nem Bergwerk ,40 Vertreter der Knappschaft
in traditioneller Kleidung” an den Filmauf-
nahmen.” Die Sequenz beginnt mit Thdl-
mann im Fond eines Coupés bei der Fahrt
durch das Mansfelder Gebiet in ein Gruben-
revier. Gefilmt wurde in der Ndhe von Eisle-
ben. Thdlmann will an einer Beerdigung fiir
verungliickte Grubenarbeiter teilnehmen.
(Abb. 65).!

Das Drehbuch beschreibt die geplante
Szene:

,Totale. Im Hintergrund Fordertiirme und
Kohlehalden. Ein boiger Wind treibt Ruf3
und Kohlenstaub tiber den Friedhof. Ei-
nen kleinen Hiigel hinan, auf dem eini-
ge schwarz-umflorte rote Fahnen wehen,
stehen hunderte Bergarbeiter entbléfiten
Hauptes. Im Vordergrund am Rande ei-
nes ausgeworfenen Massengrabes, iiber

Abb. 65 Screenshot aus: Ernst Thilmann - Fiihrer
seiner Klasse (1955)



Abb. 66 Willy Romer: Berlin Friedrichsfelde,
Beerdigung der Revolutionsopfer, 1919, Fotografie

dem die Sarge noch von Balken gehal-
ten werden, stehen weinende Frauen mit
Kindern in schlichter Trauerkleidung+

In der Einstellung stehen die Sarge auf dem
Boden der ausgehobenen Grube. Fiir dieses
Bild eines Massenbegrdbnisses gab es foto-
grafische Vorbilder wie z. B. die Beerdigung
der Revolutionsopfer in Berlin Friedrichsfelde
(Abb. 66).# Durch die Aufstellung der Pro-
tagonisten wird eine Wertung vorgenom-
men: Die Bergarbeiter im Film sind teils in
Schwarz und teils in traditioneller Bergar-
beitertracht um die Grabstdtte versammelt.
Fabrikbesitzer Hauck junior, eine fiktive
Figur,* hdlt neben anderen Industriellen,
den Kirchenvertretern und Mitgliedern der
SPD-Fithrung an einer Seite des Grabes eine
Rede. Ihre Haupter schiitzen schwarze Schir-
me vor dem Regen. Die Gegner der Kommu-
nisten werden zum ersten Mal in einem Bild
vereint. Thnen wird eine gemeinsame Politik
gegen alle Arbeiter zugeschrieben.* Thal-
mann steht selbstverstandlich zwischen den
Kumpeln.

Am Ende dieser Sequenz fdhrt die Ka-
mera an den in der Grube stehenden Sargen
langsam hinunter bis scheinbar unter die
Erde. Einer Schwarzblende in Verbindung
mit einem Match Cut folgt im nachsten Bild
ein mafRig beleuchteter Schacht, aus dem
Grubenarbeiter von der Schicht kommen.

FABRIKEN, WERFTEN UND BERGWERKE

Sie halten Mitteilungen der Werkleitung in
den Hénden, auf denen ihnen Lohnkiirzun-
gen und Entlassungen mitgeteilt werden. Der
daraufhin ausbrechende Tumult setzt sich im
oberirdischen Bereich fort. Zwei vergitterte
Fahrstuhlschachte werden in einer mechani-
schen Bewegung von je einem Arbeiter geoff-
net, ein Motiv, das an die Eingangspforten in
die Unterwelt erinnert, welche die Arbeiter in
Langs Metropolis (1927) zu ihrem monotonen
Arbeitsort durchschreiten. Wie bei Lang wer-
den durch die dynamische Darstellung von
Ankommen und Verlassen die Arbeiter als
Teil einer Maschine interpretiert, die Tag und
Nacht ununterbrochen am Laufen gehalten
werden muss.

In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) unterhdlt sich Thilmann in den
folgenden Bildern mit den Bergarbeitern,
wadhrend sich diese im Vordergrund um
ihn scharen. Der Kameramann achtete da-
rauf, in jedem Bild die Forderturmanlage
von Eisleben im Hintergrund mit aufzuneh-
men. Die Madnner tragen typische Bergarbei-
terkluft. Alte, Frauen und Kinder fokussiert
die Kamera (Abb. 67). Sie verweisen darauf,
wer die Opfer der Lohnkiirzungen und Ent-
lassungen in erster Linie waren. In dunkle
Schals und Tiicher gehiillt erinnern diese
Figuren an Zeichnungen von Kaithe Koll-

Abb. 67 Screenshot aus: Ernst Thdlmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955)
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witz, die Miitter, Kinder und Alte als die am
schwersten betroffenen Opfer von Krieg, In-
flation und Arbeitslosigkeit darstellen.

Fester Bestandteil der marxistisch-leni-
nistischen Geschichtslehre in der DDR war,
dass der Aufstieg Hitlers allein durch die
grofiziigige Unterstiitzung der Industriellen
moglich gewesen sei.* Auf dieser Grundla-
ge lie sich der Widerstand der Arbeiter ge-
gen die Industriellen und gleichzeitig gegen
die Nationalsozialisten als Kampf gegen mit-
einander kooperierende Feinde interpretie-
ren. In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse
(1955) besuchen Hitler, Goring und Gefolge
eine Riistungsfabrik: die ,Stahl-Union“* Ge-
dreht wurde in Leipzig auf dem Hof von VEB
Schwermaschinenbau Verlade- und Transport-
anlagen (ehemals Betrieb Adolf Bleichert &
Co.).*® Das Fabrikinnere oder die Arbeit an
den hier produzierten Panzern und Grana-
ten werden nicht gezeigt. Die Darstellung
von fleifRigen Arbeitern, die ihr Handwerk
verstehen, dieses Konnen andererseits fiir
die Erschaffung von Kriegsgerdt bereitstel-
len, hatte der eindeutigen Botschaft vom
klassenbewussten Arbeiter im Widerstand
gegen Faschismus und Krieg entgegenge-
standen.

Die Sequenz beginnt mit dem Bild einer
langen Backsteinmauer auf dem Fabrikge-
lande, auf die ein Arbeiter mit dickem Pin-
sel die Worte ,Freiheit fiir Ernst Thalmann“#’
schreibt.”® Untermalt von Marschmusik
wechselt das Bild in den Fabrikhof. Auf ei-
nem roten Teppich schreiten Hitler und sein
Gefolge, begleitet von den Direktoren der Ei-
sen- und Stahlwerke, Geheimrat Hauck und
dessen Sohn, der gleichzeitig Anfiihrer der
SA ist, auf die Kamera zu. Zwischen dem mit
Hakenkreuzfahnen geschmiickten Fabrik-
gebdude und rotem Teppich steht eine das
Bild fiillende Reihe von Panzern, vor denen
SA-Minner Hitler griifien und zujubeln. Die
Kamera stoppt vor einem verhangenen Ge-
genstand im Vordergrund. Hauck entfernt

Abb. 68 Screenshot aus: Ernust Thilmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955)

das weifde Tuch und prasentiert dem ,Fiihrer”
ein silbernes Panzermodel (Abb. 68). Hitler 13-
chelt zufrieden. Das Pfeifen eines Zuges lasst
beide nach rechts blicken. Ein mit Panzern
beladener Giiterzug fahrt aus dem Bild. Ar-
beiter stehen in kampferischer Widerstand-
spose auf der Mauer mit der Aufschrift, die
zu Thdlmanns Befreiung aufruft (Abb. 69).
Schleunigst werden SA-Schergen von Hauck
jr. losgeschickt, den Schriftzug zu tilgen. Der
Filmraum wird durch die Filmschnitte ge-
teilt: auf der einen Seite Fabrikbesitzer, Hit-
ler und NS-Anhénger im Zusammenhang mit
den Kriegsgeraten. Auf der anderen Seite ste-

Abb. 69 Screenshot aus: Ernst Thilmann - Fiihrer
seiner Klasse (1955)



hen die Arbeiter als gegen das NS-Regime ei-
nige Widerstandsgruppe. Dass urspriinglich
sie die bewunderten Panzer gebaut haben,
tritt dabei in den Hintergrund.

Obwohl die Fabrik nicht den Arbeitern
gehort, demonstriert ihr selbstbewusstes
Auftreten auf der Backsteinmauer, dass sie
diesen Ort dominieren. So wie sie sich in
ihm bewegen und ihn - in Form des Thal-
mannschriftzuges - fiir ihren Widerstand
nutzen, wird deutlich, dass sie jedoch jedes
Recht hdtten, diesen Ort zu besitzen. Der Zu-
schauer sollte daraus ablesen, dass es ohne
einen Fabrikbesitzer wie Hauck auch keinen
Hitler und keinen Faschismus gegeben hét-
te. Solche Bilder konnten auf die Errungen-
schaften der DDR verweisen.

Fiir den Schriftzug auf der Mauer gab
es haufig abgebildete visuelle Vorlagen. In
Thdlmannbiographien erschienen zum Bei-
spiel Fotografien mit Mauern, auf die ,Wahlt
Thdlmann” geschrieben steht’' In Gorlitz
wurde flr Ernst Thdlmann (1986) in der
Bergstrale ,WAHLT THALMANN" an einer
Backsteinmauer angebracht. Der Schriftzug
wird dort bis heute als Filmrelikt erhalten.>?

In Ernst Thdlmann (1986) spielen Fab-
riken zur Charakterisierung der fiktiven Ar-
beiterfiguren, als Orte des Widerstands und
der grofitenteils einigen Haltung der Arbeiter
weiterhin die gleiche Rolle wie schon in den
1950er Jahren. Arbeiter Willi trifft seine spa-
tere Frau Hannelore das erste Mal vor dem
Eingangstor der ,BAM AG", seiner Arbeits-
stelle, wo sie als Mitglied der Agitproptrup-
pe Rotes Sprachrohr fiir die KPD wirbt. Wie
sich schon in den 1950er Jahren bei Maet-
zig die Liebesgeschichte von Fiete und Anne
ausschliefdlich bei politisch-revolutiondren
Tatigkeiten entwickelt, entspannt sich auch
die Beziehung von Willi und Hannelore bei
Arbeiterkdmpfen und politischer Agitation.

Sie sind klassenbewusste Arbeiter wie
Max in Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929)
und leben in typischen Arbeitermietwohnun-
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gen, verbringen ihre Zeit mit politischen Ta-
tigkeiten in der Nahe Thalmanns, den sie zur
politischen Schulung und Leitung samtlicher
Aktionen wie Revolution, Aufstand, Wahl-
kampf und Streik bediirfen und der damit im-
mer wieder auf die SED und ihren Fithrungs-
anspruch - im Sinne der Arbeiter - rekurriert.

Sie verrichten korperlich harte Arbeit
in Fabriken, Bergwerken und Werften. Dort
sind sie hdufig von Lohnkiirzungen oder
Entlassung betroffen. Auch die grofite Not
zwingt diese Arbeiter nicht zu unwirdigen
Tatigkeiten in einer Lumpenstampe oder in
die Prostitution, denn dies charakterisiert
einen Arbeiter ohne politisches Klassenbe-
wusstsein wie z. B. der das Zeitungsgeld sei-
ner Mutter in der Kneipe vertrinkende Sohn
in Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929).
Solche Figuren finden sich in den DEFA-His-
torienfilmen nicht an der Seite von Lieb-
knecht oder Thdlmann.

Gedreht wurde die Kennenlernszene
von Hannelore und Willi in Ernst Thdlmann
(1986) vor einer Fabrikanlage in Berlin. Der
Eingang wird durch einen Filmbau domi-
niert. Szenenbildner Kuhn zeichnete auf ei-
ner Fotografie den geplanten zweigeschossi-
gen Kulissenbau, das ,Direktionsgebdude”,
ein (Abb. 70).>> Fiir den Film wurde es an der
anderen Seite des Tores gebaut.>

Fabrikeingdnge sind inhaltlich stark
aufgeladen und haben filmisch eine lange
Tradition. Harun Farocki (1944-2014) stell-
te in seinem Essayfilm Arbeiter verlassen die
Fabrik (1995) fest:

,Niemals kann man die Arbeiter mit dem
Augensinn besser auffassen, als beim
Verlassen der Fabrik. [...] Die Ausgénge
dridngen sie zusammen, machen aus Ar-
beiterinnen und Arbeitern eine Arbeiter-
schaft.”

Auch Hannelores Arbeitsstelle in einer Hem-
denfabrik sollte nur im Auflenbau ins Bild
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Abb. 70 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann TV, Teil 2 (1986)

Abb. 71 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Erust Thdlmann TV, Teil 1 (1986)
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gesetzt werden (Abb. 71). Durch einen impo-
santen, oben angeschnittenen Torbogen fallt
auf Adams Entwurf zu dieser Szene der Blick
auf ein viergeschossiges Fabrikgebdude mit
typischer Backsteinfassade. Das Gittertor mit
der Aufschrift ,Neumann & Sohn. Hemden-
fabrik” ware als Kulissenbau zu diesem Ori-
ginal erganzt worden. Die zahlreichen Men-
schen, die Adam vor dem Tor eingezeichnet
hat, sind die aus der Fabrik ausgesperrten,
soeben entlassenen Arbeiter.

Auch die Darstellungen von Arbeits-
kampfen vor den Fabriktoren haben filmisch
zahlreiche Vorlaufer. Briider (1929) zeigt vor
der Fabriktorkulisse Auseinandersetzungen
wahrend des Streiks. In dem sowjetischen Re-
volutionsfilm Die Mutter (1926, R: Wsewolod
Hlarionowitsch Pudowkin) findet auf dem
Fabrikgeldnde und vor dessen schmiedeei-
sernen Toren ein Kampf zwischen streiken-
den Arbeitern und Streikbrechern statt.

Emotional unbeteiligt beobachten in Die
Mutter (1926) zwei Fabrikherren aus einem
oberen Fenster die miteinander ringenden
Arbeiter und Arbeitssuchenden (Abb. 72).
Diese Aufnahme zweier Industrieller aus
leichter Untersicht, in Anziligen und mit Zi-
garre im Mund als solche sofort zu erken-
nen, mit den Hdnden in den Hosentaschen,
distanziert und mit tiberlegenem Blick auf
die Menschen unter ihnen herabschauend,
erzeugt auch beim Zuschauer das Gefiihl der
Uberlegenheit der Kapitalisten. Solche Bil-
der im Film unterstreichen: Die Revolution
wird zu diesem Zeitpunkt nicht siegen.

In Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse
(1954) beobachten Ebert, Noske, Scheidemann
und ein amerikanischer General aus einem
Fenster des Reichsprasidentenpalais die Revo-
lutionskdmpfe am Marstall. Die Distanz zum
Geschehen - aus dem Inneren eines schiitzen-
den Hauses heraus - ldsst die Hinabschauen-
den als Machtmenschen erscheinen, die sich
selbst nicht die Hinde schmutzig machen und
wortwortlich tiber den Dingen stehen.

FABRIKEN, WERFTEN UND BERGWERKE

Abb. 72 Screenshot aus: Die Mutter (1926)

Abb. 73 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

Auch Ernst Thdlmann Teil Eins (1986)
enthdlt ein solches Bild: Zum Ende des Films
wurden vor dem Fabriktor die Kdmpfe der
Streikenden gegen Streikbrecher inszeniert.
Zundchst zeigt die Kamera in einem Rund-
umschwenk auf Augenhohe die Strafien-
situation: Auf der Strafie zur Fabrik stehen
die streikenden Arbeiter, einige Polizisten
und Passanten laufen auf den Gehwegen
umbher. Die Kamera bleibt nah vor Willi und
einem Arbeiter stehen, die nun einen Blick
nach oben zum Direktionsgebdaude werfen.
Die Kamera zeigt aus starker Untersicht zwei
sich aus dem Fenster beugende ,leitende
Angestellte” (Abb. 73).>¢ Die Arbeiter vermu-
ten einen Angriff auf ihren Streikposten und
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Abb. 74 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

schicken einige von ihnen los, um weitere
Arbeiter aus dem Kampfbund zu holen.
Eine einzige kurze Szene in Ernst Thil-
mann (1986) inszeniert dann doch einige Ar-
beiter bei ,schwere[r] korperliche[r] Arbeit”
im Inneren der Fabrik, der ,Werkhalle der
Gieflerei“”” Gedreht wurde im damaligen
VEB Gérlitzer Maschinenbau in der Luther-
strafle 51. Eine halbe Minute lang werden
Manner gezeigt, die in der Werkhalle Guss-
formen herstellen. Kurz darauf ruft sie der
Meister zu sich, um ihnen Lohnkiirzungen
mitzuteilen. Aus leicht tiefer liegender Ka-
meraperspektive, um die Dachkonstrukti-
on und Metallkrdne im Hintergrund mit ins
Bild zu bekommen, hat der Regisseur die Ar-
beiter pyramidenartig aufgestellt (Abb. 74).
Durch diese Bildkomposition mit der dyna-
mischen Reihung wird die Entschlossenheit
der Arbeiter zum Widerstand sinnbildlich.
Im Gegensatz zur durchgdngigen Idea-
lisierung des Arbeiters im DEFA-Historien-
film wurde in den 1980er Jahren in Gegen-
wartsfilmen auch kritisch auf die Arbeitswelt
geschaut: Der im gleichen Jahr wie Ernst
Thdlmann (1986) erschienene Der Hut des Bri-
gadiers (1986, R: Horst E. Brandt) z. B. wirft ei-
nen ungeschonten Blick auf die Arbeitswelt
einer DDR-Grof3baustelle: Probleme mit der
Planwirtschaft werden offenbar. Bei der Ver-

gabe der Arbeitspramien wird geschummelt.
Trunkenheit, Schldgereien und Uneinigkeit
unter den Arbeitern werden ungeschont the-
matisiert. Ein Idealist, der sich fiir ein Jahr auf
der Baustelle verpflichtet hat, kann hier nur
scheitern. Wiitend ruft er seinem Vorgesetzten
zu: Ich will in die Partei!”, ein Satz, mit dem
auch je ein Arbeiter in den Thilmannzwei-
teilern dem Parteivorsitzenden entgegentritt.
Doch wahrend er in den Thalmannfilmen aus
gliihender Uberzeugung gesagt wird und zwar
genau in dem Augenblick, als ein revolutiona-
rer Aufstand eigentlich gescheitert ist, spricht
ihn der Hauptprotagonist im Gegenwartsfilm
aus bitterer Erntichterung mit einem trotzi-
gem Unterton, der bedrohlich mitschwingen
ldsst, dass der auf der Baustelle als Unruhestif-
ter gebrandmarkte Gerechtigkeitsfanatiker, in
diesem Falle auch auf hoherer Ebene fiir Un-
ruhe sorgen wird, wenn er die von der Partei
propagierten kommunistischen Ideale mit den
Mankos der Wirklichkeit konfrontieren wird.

Bereits in den 1960er Jahren hatte der
Film Spur der Steine (1966, R: Frank Beyer)
Probleme in der Arbeitswelt der DDR offen
thematisiert. Seine Auffiihrung wurde je-
doch verboten. Spdtere Filme dufdern Kri-
tik offener: In Ein April hat 30 Tage (1979,
R: Gunther Scholz) bilden die Arbeiterin-
nen einer Kleiderfabrik keine einige kdmp-
ferisch-revolutiondre  Gruppe, sondern
beschweren sich tiber ihre schlechten Woh-
nungen, hinterfragen vorwurfsvoll ihren So-
lidaritédtsbeitrag und gehen teilweise recht
garstig miteinander um.

Die Kneipe — vom visuellen Tabu
zum Positivbild

,[...] die organisierte Arbeiterbewegung
war ohne Kneipen undenkbar.”*

Neben Arbeits- und Wohnraumen werden
Umgebungen der Freizeitgestaltung im Laufe



der Zeit (von den 1950er bis zu den 1980er
Jahren) immer hdufiger im DEFA-Historien-
film inszeniert, um die Identifikationsfigu-
ren, in der Regel Arbeiter, zu charakterisieren.

,[BErnst Thdlmann] liebte es, in Arbeiter-
lokalitdten zu gehen, unerkannt sich mit
den Arbeitern zu unterhalten, mit ihnen
ein Glas Bier zu trinken oder einen Skat
zu kloppen’ und dabei ihre Auffassungen
und Stimmungen kennenzulernen”,*

Die gesellige Zusammenkunft in einer Knei-
pe stellte Thdlmann in den Dienst einer ho-
heren Sache: dem Erforschen politischer
Verfasstheiten. In Ernst Thdlmann Teil Eins
(1986) wurde ein derartiger Kneipenbesuch
in Szene gesetzt: Nachdem ihn der Zuschau-
er mit Pitt, einem fiktiven Hamburger Ar-
beiter, durch die Speicherstadt laufen sah,
wechselt das folgende Bild ins Innere der
,Hafenkneipe ,Zum Anker”.°

,An einem Stehtisch nahe dem Tresen
trinken Thdlmann und Pitt Bier und
Kohm. Das Lokal ist gut besucht; an ei-
nem der Tische im Hintergrund wird
Skat geklopft”,*!

schreibt das Drehbuch. In einem bis auf
Kopfhohe dunkel getédfelten Raum fihrt die
Kamera langsam vom Stehtisch zurtiick, an
dem Thdlmann mit Pitt und dem ebenfalls
fiktiven Gewerkschafter Peters tiber die Lage
in den Betrieben diskutiert. Vor jedem steht
ein Glas Bier und ein gefiilltes Schnapsglas.
Thdlmann raucht eine Zigarre (Abb. 75). Die
Kamera fdhrt bis hinter den Tresen zurtick
und es werden mehr Details sichtbar: Die
Gruppe befindet sich offensichtlich in dem
verrauchten hinteren Zimmer eines grofien
Lokals. Ein durch Fenster hell erleuchte-
ter Raum hinter Thdlmann und seinen Ge-
nossen ist durch einen gedffneten Vorhang
sichtbar.

DIE KNEIPE — VOM VISUELLEN TABU ZUM POSITIVBILD

Abb. 75 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

Ein Schnitt versetzt den Zuschauer in
eine Ecke im Hinterzimmer an einen voll
besetzten Stammtisch. Ein junger Arbeiter
von dort mischt sich in die Unterhaltung
mit Thalmann. Thdlmann setzt sich an den
Stammtisch und spricht nun zu allen Mén-
nern im Raum tiiber die Versdumnisse der
Regierung und die Griinde fiir die vielen
Entlassungen von kommunistischen Arbei-
tern aus den Betrieben. An den Wanden er-
fasst die Kamera Seestiicke und ausgestopf-
te Fische, Schiffsmodelle, eine Schiffsglocke
und einen Rettungsring. Diese Ausstattung
erzeugt in den in den Studios von Babels-
berg gebauten Rdumlichkeiten Hafenatmo-
sphére und erinnert daran, dass die Hand-
lung in Hamburg spielt.

Wie Bredel es schon in den 1940er Jah-
ren beschrieben hat, inszeniert es der Film in
den 1980er Jahren: der Besuch einer Kneipe
ist fir Thalmann politische Arbeit. In den
1950er Jahren dagegen wird so etwas jedoch
nicht gezeigt. In den nach Bredels Biogra-
phie entstandenen Ernst Thdlmann — Sohn
und Fiihrer seiner Klasse (1954/55) konsu-
mieren weder der Held noch einer seiner
Arbeiterfreunde jemals Alkohol oder besu-
chen ein Gasthaus. Zum einen entspricht
das dem Zeitgeist: In den 1950er Jahren fuhr
die SED-Regierung einen Kurs, der den Auf-
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bau des Sozialismus gleichbedeutend mit
Abstinenz oder zumindest einem &duflerst
mafdvollem Alkoholkonsum setzte und pro-
pagierte.®> Gleichzeitig mag die filmische
Darstellung unter anderem mit der langen
Tradition zusammenhéngen, in der Knei-
peninnenrdume bis dahin eher negativ kon-
notiert waren und Kriminelle, Alkoholiker
und Prostituierte charakterisieren.

So wird zum Beispiel in dem Kurzspiel-
film Polizeibericht Uberfall (1928, R: Ernd
Metzner) ein Kneipenraum zum Ausgangs-
punkt fiir eine Gewaltspirale, an deren Ende
der Hauptprotagonist verpriigelt und betro-
gen im Krankenhaus landet. Zu Filmbeginn
findet er auf der Strale eine Miinze. Doch
die Verkduferin im Zigarettenladen enttarnt
diese als Falschgeld und verkauft ihm nichts.
Er kehrt in einer Kneipe ein und beteiligt
sich mit seinem Geldstiick am Wiirfelspiel
zweier Arbeiter. Zundchst scheint das Gliick
ihm hold, denn er gewinnt pausenlos. Doch
er wird vom Nebentisch aus von iiblen Ge-
sellen beobachtet, die bereits einen Uberfall
auf ihn planen. Kaum hat der ahnungslose
Gewinner den Gasthof verlassen, verfolgt
ihn einer der gewaltbereiten Ménner aus
der Kneipe durch einsame Berliner Stra-
3en. Die Wirkung des Films, in deren Verlauf
die Hauptfigur von einem Verbrecher zum
ndchsten getrieben wird, wurde als ,entsitt-
lichend und verrohend” angesehen. Im April
1929 erteilte die Filmpriifstelle ein Verbot.®*

Auch in Mutter Krausens Fahrt ins Gliick
(1929) wird die Kneipe zum Ausgangsort
eines Dramas, bei dem zwei Menschen den
Tod finden. Mutter Krausens Sohn Paul wird
von einem Bekannten in eine Kneipe ge-
lockt, die bereits mit trinklustigem Publi-
kum aus dem Milieu geftllt ist. ,Der Film ist
zum grofien Teil mit echten Zille-Typen ge-
dreht worden.”* berichtet Regisseur Jutzi,
was nicht immer ohne Konflikte und Pan-
nen ablief, wie der an dem Film beteilig-
te Berliner Maler Otto Nagel (1894-1967)

schreibt.®> Im Berliner Arbeiterviertel Wed-
ding wurde ,in einer Asylistenkneipe ge-
dreht.°¢ Soweit es ging, wurden dabei die
Stammgdste fiir die Filmaufnahmen enga-
giert. Die Kamera fangt die heruntergekom-
menen Gestalten, die sich im Laufe der Se-
quenz auf Kosten von Paul volllaufen lassen,
in Nahaufnahmen ein. Ihre derben Gesich-
ter, in denen haufig schon einige Zdhne feh-
len, und ihre zerlumpte Kleidung charakte-
risieren sie als verwahrloste Saufer, die ohne
Skrupel das von Paul kassierte Zeitungsgeld,
das seine Mutter hdtte abliefern miissen,
vertrinken.

Auch der ebenfalls von der linksorien-
tierten Prometheus Film produzierte und
heute als ,Hohepunkt des sozialrealisti-
schen deutschen Films"’ bewertete Kuh-
le Wampe (1932) charakterisiert durch den
Filmraum Kneipe Arbeiterfiguren als nicht
klassenbewusst. Dudow ladsst der Sequenz
mit dem Freitod des Sohnes, der aus dem
flinften Stock eines Mietshauses in den Hof
springt, eine Szene mit dem Vater in einem
Kneipeninnenraum folgen: An einem Steh-
tisch mokiert er sich dort mit einem Kol-
legen tiber Arbeitslose in Amerika. Zuvor
wurde gezeigt, wie er auf der Couch Zeitung
liest und beim Mittag den Sohn beschimpft,
weil der keine Arbeit findet. Durch das Um-
feld Kneipe wird der Vater nun vollends als
unpolitischer, untdtiger Miifdiggdnger be-
schrieben, der sich zwar tiber die Zustdn-
de beschwert und seinen arbeitslosen Sohn
mafiregelt, jedoch nichts unternimmt, um
etwas zu dndern.

Auch im NS-Film bleibt die Kneipe der
Charakterisierung negativer Figuren vorbe-
halten. In Hitlerjunge Quex (1933, R: Hanns
Steinhoff) trinken zwar durchaus auch die
positiv interpretierten Leiter der NS-Ju-
gendgruppen ein Bier, doch tun sie dies sel-
ten und nach getaner Arbeit am Feierabend.
Thre Gegenspieler, die Kommunisten, hinge-
gen werden in zahlreichen Sequenzen bei



Schnaps und Bier in den Innenrdumen ver-
rauchter Kneipen dargestellt (Abb. 76). Auch
der von einer Kommunistin verfiihrte Nazi
ist der Einzige vom Jungvolk, der raucht und
mit dem Madchen in einer Kneipe bei Bier
und Schnaps sitzt.

In frithen DEFA-Historienfilmen dient
der Filmraum Kneipe dann wiederum hau-
fig der Charakterisierung der Nationalsozi-
alisten oder ihrer als solchen interpretier-
ten Vorgdanger wie den Freikorpstruppen
nach dem Ersten Weltkrieg.®® In Das Beil von
Wandsbek (1951, R: Falk Harnack) lasst sich
ein Hamburger Fleischer dazu tiberreden,
vier von den Nationalsozialisten zum Tode
verurteilte Kommunisten hinzurichten. Als
sich die Tat herumspricht, kauft bei ihm
niemand mehr. Der daraufhin einsetzen-
de wirtschaftliche Abstieg treibt seine Frau
und am Ende ihn selbst in den Freitod. Da
kommt die finanzielle Hilfe einer SA-Truppe,
die seine Tat heroisiert, bereits zu spat. Die
SA-Mdnner inszenierte Harnack am Ende
des Films in ihrem Sturmlokal an einem
langen Tisch Bier und Schnaps trinkend. Die
Eckkneipe ist bereits zuvor im Film nega-
tiven Figuren zugeordnet worden. Ihre Be-
treiber, die Lehmkes, gehoren nicht nur of-
fensichtlich zum rechten Lager - tiber dem
Tresen hédngt ein Hitlerportrdt - sondern sie
nutzen die finanzielle Not der Fleischerfami-
lie aus und bereichern sich an ihnen.

Unter einem mit Lorbeer und Haken-
kreuzfahnen geschmiickten Hitlerportrat
am Ende des Tisches erhebt sich SA-Mann
Fiete und fordert seine Kameraden auf, fiir
den Fleischer Geld zu sammeln und ihm
das Henkerbeil abzukaufen, damit es kiinf-
tig einen Ehrenplatz in dem Lokal erhalte.
Dabei schlagt er das Beil riide in die Wand
neben dem Hitlergemalde, so dass die Ka-
mera in einer Nahaufnahme symboltrachtig
das Mordwerkzeug neben Hitler und Haken-
kreuzfihnchen einfangen kann. Wes Geistes
Kind die SA-Méanner sind, macht eine Nah-
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Abb. 76 Screenshot aus: Hitlerjunge Quex (1933)

Abb. 77 Screenshot aus: Das Beil von Wandsbek
(1951)

aufnahme davor deutlich, in der das Beil
auf dem Kneipentisch zwischen Bier und
Schnapsglasern liegt (Abb. 77).

Auch den Aufstieg in der NS-Bewegung
des von Arbeitslosigkeit und sozialem Ab-
stieg bedrohten Alfred Frohmeyer in Lissy
(1957) lasst Regisseur Wolf in einer Kneipe
beginnen. Nachdem er seine Arbeit verlo-
ren hat, zeigt der Film Frohmeyer im Innen-
raum eines Gasthauses an einem Stehtisch,
wo er stark betrunken antisemitische Reden
halt, bis der Wirt ihn auf die Strafie wirft.

In der ndchsten Kameraeinstellung fallt
Frohmeyer seinem ehemaligen Schulkame-
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Abb. 78 Screenshot aus: Lissy (1957)

raden Kaczmierczik vor der Eingangstiir der
Eckkneipe direkt vor die FiifSe. Kaczmierc-
zik hat Karriere in der SA gemacht. In sei-
nem Auto nimmt er Frohmeyer mit in seine
Stammkneipe. Das nédchste Bild fiillen zwei
aneinanderstofiende Biergldser im Innern
des SA-Lokals. Die Kamera fahrt zurtick und
Standartenfiihrer Kaczmierczik wird in ei-
ner Nahaufnahme sichtbar, wie er sein Bier-
glas in einem Zug leert. Auf seiner Krawatte
prangt ein NS-Anstecker (Abb. 78). Im Hin-
tergrund stehen Mdnner in SA-Uniformen.
Dass Kaczmierczik hier hdaufig verkehrt,
wird durch die Verabschiedung des Wirts
mit den Worten ,Heil Hitler, Herr Standar-
tenflihrer!” deutlich.

In dem von Szenenbildner Gerhard Hel-
wig (1924-2000) in den Studios von Babels-
berg gebauten Gastraum spielt eine weitere
Sequenz, als spdter auch Frohmeyer in der
SA Karriere gemacht hat. Eine Kameraauf-
nahme durch das Fenster — das Lokal liegt
unter Straflenniveau - zeigt eine vorbeimar-
schierende SA-Formation, die Die Rote Front,
brecht sie entzwei! SA marschiert singend von
einem erfolgreichen Uberfall auf das Karl-
Liebknecht-Haus zurtickkehrt. In der iiber-
fiillten Nazi-Kneipe feiern zahlreiche Man-
ner in SA-Uniformen mit Bier und Schnaps
ihren Sieg.

Abb. 79 Screenshot aus: Lissy (1957)

Im Gegensatz dazu wurde ein abendli-
cher Besuch der Hauptfigur Lissy, einer Ar-
beitertochter aus dem Wedding, bei ihren
kommunistischen Arbeiterfreunden in de-
ren Gartenlaube inszeniert: der Tisch ist ge-
deckt mit Kaffeekanne, Tassen und einem
Teller mit belegten Brotchen (Abb. 79). Dar-
tiber im Regal steht ein Portrdt Thalmanns -
nirgends auch nur eine Andeutung alkoho-
lischer Getrédnke.

Durch Alkoholgenuss werden im DEFA-
Historienfilm auch noch in den 1960er Jah-
ren negative Figuren charakterisiert: In Ge-
heimarchiv an der Elbe (1962), einem Spi-
onagethriller, der am Ende des Zweiten
Weltkrieges spielt, konsumieren in erster Li-
nie SS-Offiziere, ein US-Agent und ein Ver-
rater aus den Arbeiterreihen Alkohol. Im
Gegensatz dazu zeigt die Kamera die sowje-
tischen Offiziere mit Teegldsern. Ihr gehei-
mer, konspirativer Treffpunkt in Deutsch-
land, von dem aus sie die Nazis in Meif3en
ausspionieren, ist ein Milchladen.

Das Lied vom Trompeter (1964, R: Kon-
rad Petzold) charakterisiert durch den hin-
teren Raum einer Kneipe Freikorpssoldaten,
die nach dem Ersten Weltkrieg die Revolu-
tiondre bekdmpfen. Die Kamera erfasst eine
Ecke des Raumes so, dass ein Tisch mit vier
in Uniform gekleideten Mannern, die Bier



und Schnaps trinken, in den Blick fallt. Thre
derben Visagen und ihr ungehobeltes Be-
nehmen ladsst sie von vornherein unsym-
pathisch wirken. Sie sind stark angetrun-
ken. An der rechten Wand hinter dem Tisch
sieht der Zuschauer im Spiegel den Leutnant
der Truppe Klavier spielen. Das Instrument
ist reichlich verstimmt und dient dazu, auf
Fiillbrinks (bereits zuvor im Film themati-
sierte) biirgerliche Herkunft hinzuweisen.
Fritz Weineck, der spadter zum Martyrer sti-
lisierte so genannte ,kleine Trompeter”, dem
seine Eltern als Kind nur eine Mundharmo-
nika, aber keinen Klavierunterricht finan-
zieren konnen,* wird in der Kneipe von die-
sen Mdnnern und einem sich unbemerkt
von hinten anschleichendem Unteroffizier
angegriffen. Er kann sich nur mit der Hilfe
eines Freundes aus der Situation retten. Die
Kamera zeigt, wie sie auf der Strafie vor dem
Gasthaus aufatmen. Erst als sie dieses ver-
lassen haben, scheinen sie wieder sicher zu
sein. Wie schon in den 1920er Jahren ist die
Kneipe ein Raum, von dem aus Gewalttaten
geplant oder begangen werden und in dem
daher zumeist eher die Feinde der Kommu-
nisten inszeniert werden, nicht diese selber.

So kannte es der Zuschauer auch aus
dem zehn Jahre friiher erschienenen Ernst
Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954). Im
,Speisesaal eines kleinen Hotels”® feiern
und trinken Freikorpssoldaten, kurz bevor
sie zum Kampf gegen die Revolutiondre des
Hamburger Aufstandes aufbrechen (Abb. 80).
Die Kamera fangt in einer Totalen einen gift-
griin gestrichenen Raum ein, in dessen Hin-
tergrund sdmtliche Tische von uniformier-
ten Mannern besetzt sind, die dort Bier und
Schnaps konsumieren und teilweise mit
Maédchen poussieren. Auf der linken Seite im
Vordergrund wird der ,Anfiihrer” der Bande,
Major Zinker, an einem Klavier spielend ge-
zeigt. Das Instrument und Zinkers Fahigkeit
darauf zu spielen ist hier gleichfalls ein Ver-
weis auf seine biirgerliche Herkunft.
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,Die Reichswehroffiziere bereiten sich
aufihre Artzum Kampfvor“’'lautet die ironi-
sche Untertitelung zu diesem Bild im DEFA-
Pressedienst-Heft vom Mdrz 1954. Um Zin-
ker ungehobelt und grob und nicht etwa
schongeistig am Klavier wirken zu lassen,
spielt der Schauspieler betont ldssig und
ohne Engagement. Eine Zigarette hdngt aus
seinem Mundwinkel. Auf dem ziemlich ver-
stimmten Instrument steht ein halbvolles
Bierglas.

Das Klavier ist in Historienfilmen hdu-
fig ein Verweis auf die Herkunft der Prota-
gonisten aus einer hoheren Gesellschafts-
schicht, in der es im 19. und 20. Jahrhundert
zum guten Ton gehorte, dieses Instrument
spielen zu kénnen.” Daher ist es z. B. auch
Teil der Ausstattung der Kajtite der Offizie-
re in Panzerkreuzer Potemkin (1925), wo es
unterhalb eines Zarenportrats aufgestellt ist.
In der Kampfsequenz mit den meuternden
Matrosen springt ein Offizier auf das Klavier
und beschiefdt von dort aus die Aufstdndi-
schen.

In Lissy (1957) symbolisiert es den sozi-
alen Aufstieg Frohmeyers in der SA vom ein-
fachen Stabswachhabenden zum Sturmfiih-
rer. Der Film illustriert seinen neuen sozialen
Status durch den Umzug in eine grofie Woh-
nung und deren Einrichtung mit exklusiven

Abb. 80 Screenshot aus: Ernst Thilmann — Sohn
seiner Klasse (1954)
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Abb. 81 Screenshot aus: Lissy (1957)

Mobeln, Spiegeln, Gemdlden und einem Kla-
vier. Fiir letzteres gibt es aber offensichtlich
keinen Platz mehr in den vielen Zimmern.
Die Mobelpacker lassen es einfach mitten in
der Stube stehen. In allen folgenden Szenen
im Wohnzimmer der Frohmeyers nimmt die
Kamera immer wieder das Klavier mit auf,
das zwar mehrmals seinen Standort inner-
halb des Raumes wechselt, aber immer ir-
gendwo unpassend in der Mitte, wie nur kurz
abgesetzt, stehen bleibt (Abb. 81). Es charak-
terisiert, wie wenig dieser neue Lebensstil
zur Protagonistin Lissy passt, deren Zweifel
am Tun ihres Gatten wachsen. Am Ende des
Films verldsst sie ihn und wendet sich vom
nationalsozialistischen System ab.
Grundsatzlich werden die Existenz und
der Besuch von Parteilokalen auch im Thal-
mannzweiteiler der 1950er Jahre erwdhnt.
In Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) sagt der Chauffeur am Silvesterabend
1932 bei der Verabschiedung zu Thalmann,
dass er nun ins Parteilokal gehe. Dessen Fas-
sade im Berliner Stadtraum wurde in den
Studios von Babelsberg gebaut: Kurz vor ei-
ner S-Bahn-Briicke fiihrt eine Tiir in einen
unter Straflenniveau liegenden Gastraum,
dessen Kellerfenster hell erleuchtet sind.
Eine rote Fahne tiber der Tiir gibt die poli-
tische Gesinnung der Lokalbesucher wieder.

Ein Entwurf von Schiller zeigt von erhéhtem
Standpunkt aus diese ndchtliche Berliner
Straflenszene im weiteren Kontext (Abb. 82).
Vor dunkelblauem Himmel erheben sich
im Hintergrund die Brandwénde eines typi-
schen Berliner Arbeiterviertels. Eine erhohte
S-Bahn-Trasse durchschneidet diagonal den
Bildraum. Im unteren rechten Drittel sind
mehrere Menschen vor beleuchteten Keller-
fenstern und der roten Fahne sichtbar. Vor
dem Parteilokal wird der Chauffeur Thdl-
manns am Silvesterabend von SA-Schergen
erschossen. Die erhdhte Kameraperspektive
des Motivs entspricht der Sicht Fietes und
Annes aus dem Fenster ihrer Wohnung, wo
beide den Mord beobachten.

Der Film verzichtet auf die Totale aus
diesem Entwurf und zeigt lediglich die Fas-
sade des Hauses mit dem Parteilokal bis zu
den Fenstern des zweiten Stocks. Der Knei-
peninnenraum ist im Film genauso wenig
zu sehen, wie in den 1950er Jahren weder
Thdlmann und seine Genossen Bier trin-
kend noch Thdlmann rauchend gezeigt
werden. Im Gegensatz dazu wird die SPD
in einer ausfiihrlichen Sequenz bei ihrer
Silvesterveranstaltung als naiv-ignorante
Schunkelgesellschaft mit Bier und Eisbein
in der verrauchten Gasthofstube ihres Par-
teihauses inszeniert (Abb. 185).”

Dreifdig Jahre spdter verkehrt sich die
Deutung von Alkoholgenuss und Gasthaus-
besuchen im Film ins Gegenteil: Bereits in
der ersten Sequenz in Ernst Thalmann (1986)
agitiert der KPD-Fiihrer in einem Bierkeller.
Allerdings werden von dort aus lediglich die
Straflenkampfe beim Berliner Blutmai orga-
nisiert.” Einen Auftritt der Agitpropgrup-
pe Rotes Sprachrohr, bei dem sich Hannelo-
re und Willi ndher kennenlernen, inszeniert
der Film in der ,Freiluftgaststdtte Friedrichs-
hain.””

,Das Gartenlokal ist gut besucht. Feier-
abendstimmung mit Durst auf die ,Mol-
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Abb. 82 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann — Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiihrung:

Willi Eplinius

le’ ... Das Publikum ist gemischt - Ar-
beiter, Angestellte, Handwerksgesellen.
Auch Frauen und Kinder sind dabei”,”

beschreibt das Drehbuch die darzustellende
Atmosphére. Im Film sieht der Zuschauer
sowohl die an verschiedenen Tischen sitzen-
den SA-Uniformierten als auch die linken
Arbeiter mit Bieren vor sich.

Thdlmann wird kurz darauf bei seinem
Besuch in Hamburg, noch bevor er zu sei-
ner Familie geht, bei dem eingangs beschrie-
benem Kneipenbesuch gezeigt. Auch spater
im Zweiteiler gehort Alkohol selbstverstand-
lich zum Alltag und zum Feiern: zur Kl&-
rung von Schwierigkeiten mit Parteigenos-
se Neumann, oder um den Wahlerfolg der
Kommunisten zu feiern, wird im Karl-Lieb-
knecht-Haus mit Bier und Schnaps angesto-
3en (Abb. 83).

Abb. 83 Screenshot aus: Ernst Thilmann TV, Teil 2
(1986)

Auch Willi und Hannelore werden im
Lauf der Filme immer wieder in verschiede-
nen Biergdrten, Gasthdusern und Kneipen in
ihrer Freizeit oder bei politischen Aktivitdten
inszeniert: Bei Wurst, Bier und Tanz verbrin-
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Abb. 84 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

gen beide als Paar einen Abend im Biergar-
ten. Teil Zwei des Fernsehfilms zeigt das Pér-
chen, wie es sich im winterlichen Berlin am
U-Bahnhof Danziger Straf3e trifft. Ein Schnitt
versetzt den Zuschauer in einen gemiitlichen
grofden, voll besetzten Kneipeninnenraum, in
dem Hannelore und Willi kuschelnd zwischen
anderen Arbeitern sitzen. Eine Sdngerin gibt
Berliner Gassenhauer klavierbegleitet zum
Besten. Auch das Instrument dient nun keiner
negativen Charakterisierung mehr.

Revolutiondre Aktionen werden in Gast-
hdusern besprochen: Wie sich die Kommu-
nisten im Falle von Angriffen organisieren
wollen, wird anhand von Bierdeckeln im
verrauchten Parteilokal erortert. (Abb. 84).
Laut Drehbuch ist das ,Sportlerheim Grii-
nau” Ort der Handlung:

,Wo sich sonst Sportlerinnen und Sport-
ler von Arbeiterturnvereinen zusam-
menfinden, sitzen Mitglieder des Kampf-
bundes und Neugierige beieinander.
Auch Frauen sind darunter. Viele haben
ein Bier vor sich, manche essen Bock-
wurst. Es herrscht eine zwanglose At-
mosphdre. [...] Der Wirt, der gerade fri-
sches Bier bringt, bemdiiht sich, nicht zu
storen.””’

Zahlreiche politische Diskussionen, die de-
nen des Thdlmannfilms &dhneln, wurden
auch fiir den Zetkinfilm Wo andere schweigen
(1984) inszeniert: Kneipen und Biergdrten
sind Versammlungs- und Besprechungsorte
kommunistischer, aber auch sozialdemo-
kratischer Arbeiter und haben somit auch
immer eine politische Funktion, bei der aber
durchaus gemiitlich ein Bier getrunken wer-
den darf. Der junge kommunistische Bildre-
porter Fritz wohnt sogar im Hinterzimmer
eines Gasthofes.”

Der Wandel der filmischen Wertung des
Kneipenraumes im DEFA-Historienfilm kann
seitden 1970er Jahren beobachtet werden: In
Aus meiner Kindheit (1975) trinkt Thalmann
selbstverstdndlich mit seinen Freunden Bier
in einem Ausflugslokal, das hier als positi-
ver Ort jugendlicher Freizeitgestaltung inter-
pretiert wird. In dem diisteren, verrauchten
Ambiente einer Gastwirtschaft, die der Junge
mit seinem Vater wahrend der Arbeitspausen
aufsucht, studiert Thalmann die Kneipenbe-
sucher: Gewerbetreibende bei ihrer Mittags-
pause, Schiffer, betrunkene Frauen und Land-
streicher. Thdlmann freundet sich mit einem
alten Seemann an. Der Gastwirt ist nach dem
Fortgang des Jungen aus seinem Elternhaus
Mittler zwischen Thdlmann und seinem Va-
ter und geniefit das Vertrauen beider. Der In-
nenraum vermittelt mit seinen zahlreichen
Schiffsmodellen und seinem Personal Ham-
burger Lokalkolorit. Sowohl bei der Gestal-
tung des Gastraumes als auch bei der Laden-
front orientierte sich Szenenbildner Wilde an
historischen Fotografien, die spater im Ju-
gendbuch abgebildet wurden (Abb. 85).

Das Ende der negativen Konnotation
von Kneipe und Alkoholkonsum im Film
hangt mit der verdnderten Gegenwart und
damit, dem Zuschauer ein Identifikations-
angebot bieten zu wollen, zusammen. Be-
sonders junge Menschen sollten ihr Leben
mit dem der fiktiven jungen Arbeiterfiguren
im Film vergleichen. Auch junge DDR-Biir-



Abb. 85 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit
(1975)

Abb. 86 Screenshot aus: Ernst Thilmann TV, Teil 1
(1986)

ger verbrachten ihre Freizeit auf Rummel-
pldtzen, in Biergdrten oder im Strandbad.
Alkoholkonsum in einem Biergarten oder
der gemditlich verrauchten Atmosphére ei-
ner Kneipe, die solchen Orten aus dem All-
tag der DDR dhneln, konnte Thdlmann in
den Augen des Publikums der 1980er Jahre
menschlicher erscheinen lassen. Beim Trin-
ken eines Feierabendbieres konnte es sich
wiedererkennen.

Folgerichtig erscheint daher nun - im
Gegensatz zu den 1950er Jahren - das Par-
teilokal der Nationalsozialisten in Ernst
Thdlmann Teil Eins (1986) nur mehr von au-
3en (Abb. 86). Die Nationalsozialisten werden
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als betrunkene Raufbolde nachts auf der
Strae inszeniert, wo sie brave Bilirger be-
drdngen und bedrohen.

Der Alkoholkonsum in der DDR war
zwischen 1955 bis 1989 allein beim Bier-
verbrauch um mehr als das Doppelte ge-
stiegen.” ,Bier ist nicht Alkohol, sondern
Grundnahrung!“® galt die Devise und so wie
viele DDR-Biirger selbstverstindlich zum
Abendbrot ihr Bier tranken, stehen auch im
TV-Film vor den Genossen beim Abendes-
sen die Bierflaschen.

In Gegenwartsfilmen ist das Trinken
von Bier und Schnaps immer weniger mit
einer negativen Deutung der Protagonisten
verbunden, wenn auch durchaus die nega-
tiven Seiten des ibermédfligen Alkoholkon-
sums thematisiert werden (z. B. Bis dafs der
Tod euch scheidet 1979, R: Heiner Carow).

Obwohl in Polizeiruf 110: Schuldig
(1978) von Romer auch Alkoholsucht ver-
bunden mit asozialen Lebensverhdltnissen
und ,Bummelantentum” thematisiert wird,
werden ebenso die positiven Charaktere
wie der Kommissar und seine Kollegin beim
selbstverstandlichen Konsum von Bier und
Wein gezeigt.®!

In Iris Gusners Alle meine Mddchen (1979),
der ausgiebig die Arbeit einer Frauenbrigade
im NARVA-Glithlampenwerk in Szene setzt,
kreist beim inoffiziellen Betriebsgesprach mit
der Chefin in deren Biiro unter den Frauen
eine Flasche Klarer.

Ein Hohepunkt dieser positiven Darstel-
lung des Alkoholgenusses ist das DEFA-Musi-
cal Zille und ick (1983, R: Werner W. Wallroth),
in denen eine typische Berliner Kneipe und
Biergdrten Berliner Arbeiterleben illustrie-
ren. Die positive Figur Ede Schmidt, ein Ar-
beiter und Schlafbursche, der politisch aktiv
bei der SPD kdmpft, wird als Bekannter Zilles
charakterisiert. Er wird jedoch erst richtig lo-
cker und sympathisch, als er in einem Bier-
garten von Zille tiberredet seine Abstinenz
aufgibt und ebenfalls zum Bier greift.
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Barrikaden, Strafenkampfe und
Kanalisation — Szenenbilder der Revolution

Nach marxistischer Auffassung konnte nur
durch eine Revolution erfolgreich der Uber-
gang zum Sozialismus und Kommunismus
fithren. Mit dieser Forderung unterschied sich
die Partei inhaltlich von allen anderen grofien
Parteien der Weimarer Republik. Die russische
Revolution von 1917 galt als Vorbild fiir die
Kommunisten anderer Lander. Thre Verbild-
lichung tiber diverse Medien hat bis heute zu
weltweit bekannten und anerkannten Bildi-
konen geftihrt, die auch revolutiondre Darstel-
lungen im DEFA-Historienfilm beeinflusste.

Elf Jahre nach der Oktoberrevolution
wurde Eisensteins Stummfilm Okfober (1928)
in der Sowjetunion und Deutschland urauf-
geflihrt.®? Der Film behandelt die Ereignis-
se vom Sturz des Zarenregimes im Februar
1917#% bis zur Erstiirmung des Winterpalais
in Petrograd (heute: Sankt Petersburg) und
der Absetzung der provisorischen Regie-
rung. Er endet mit der Bildung der Arbei-
terdiktatur unter Fihrung der kommunis-
tischen Partei im Oktober 1917. Bis heute
bewundert wegen seiner Montagetechnik,
schuf Eisenstein pragende Bilder des histo-
rischen Ereignisses. Diese wurden zum Vor-
bild fiir Revolutionsdarstellungen anderer
Lander. Die Oktoberrevolution war einer der
wichtigsten Griindungsmythen der Sowjet-
union. Alljdhrliche Feiern zu ihrer Erinne-
rung fanden auch in der DDR statt.®

Im Februar 1917 war Zar Nikolaus II.
(1868-1918) gestiirzt worden. Die provisori-
sche Regierung, seit Juli 1917 von dem So-
zialisten Alexander Kerenski (1881-1970)
geflihrt, sollte bis zur Einberufung der kon-
stituierenden Versammlung tibergangswei-
se die Amtsgeschafte fithren. Zerstritten iiber
das weitere Vorgehen im Ersten Weltkrieg
verlor die provisorische Regierung zuneh-
mend an Macht und Einfluss und wurde von
Lenin und den Bolschewiki und deren milita-

rischem Revolutionskomitee, das urspriing-
lich die Verteidigung Petrograds organisieren
sollte, in einem Putsch am 26. Oktober 1917
abgesetzt, ihre Mitglieder verhaftet.
Filmische oder fotografische Aufnah-
men der Ereignisse vom Oktober 1917 exis-
tieren nicht. Auf Anweisung der KPR (seit
1952 KPdSU) wurden die Jahrestage in gro-
fen Festen begangen. 1920 wurde ein Ree-
nactment organisiert, bei dem tiber ,6.000
bis 8.000 Rotarmisten [und] Laiendarsteller
[...] unter Einbeziehung des Publikums die
Einnahme des Winterpalais“ nachspielten.®
Bei Mitwirkenden und Zuschauern sollte es
sich als Erlebniserfahrung der Oktoberre-
volution einprdgen. Eine Fotografie dieser
Theaterinszenierung wurde retuschiert und
offiziell zur Darstellung der historischen Er-
eignisse von 1917 erklart. Sie erschien welt-
weit in Schulbiichern und historischen Wer-
ken tiber die Oktoberrevolution (Abb. 87).%¢
Die Skizzen, Plane und Fotografien von
diesem ,Massenspektakel” kannte wahr-
scheinlich auch Eisenstein und nutzte sie fiir
seine Filmproduktion.’” Beriihmt wurden
seine Szenen der Eroberung des Winterpa-
lais. Eine Totale, aus grofier Hohe aufgenom-
men, zeigt Uber den Palastplatz rennende
bewaffnete Volksmassen. Sie erklimmen ein
mehrere Meter hohes schmiedeeisernes Tor

Abb. 87 Sturm auf den Winterpalast, 1922, retu-
schierte Fotografie
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Abb. 88 Screenshot aus: Oktober (1928)

und nehmen im Kampf gegen ein Frauenba-
taillon das Gebdude ein (Abb. 88).

Am 25. Oktober 1917 wurde das Winter-
palais nur von einigen Offiziersschiilern, Ko-
saken und einem Trupp bewaffneter Frau-
en verteidigt. Nur noch wenige Minister der
provisorischen Regierung waren vor Ort und
erwarteten ihre Verhaftung. Ein paar Rotgar-
disten und Matrosen gelangten ohne grofe
Schwierigkeiten durch das Hauptportal ins
Schloss.®® Die vielzitierte Uberwindung des
schmiedeeisernen Tores war nicht notig.

Es fiel Eisensteins Film zu, die geschicht-
lichen Abldufe so zu inszenieren, wie sie
das Foto der Masseninszenierung von 1920
zeigt, es also in bewegte Bilder zu transfor-
mieren und damit zu bestdtigen. Die Film-
bilder wiederum finden bis heute Eingang
in Ausstellungen und Dokumentarfilme,
meist ohne dass auf ihre Herkunft aus einem
Spielfilm hingewiesen wird. Sie tauchen z. B.
in der ZDF-Produktion Die Deutschen. Rosa
Luxemburg und die Freiheit (2010) von Ricar-
da Schlosshan auf, hier ohne eine entspre-
chende Kennzeichnung. Der Untergang der
Romanows (2017, R: Patrick Cabouat) nutzt
ebenfalls Bilder aus Okfober (1928), gibt aber
zumindest den Spielfilm als Quelle an.®

Auf Oktober (1928) aufbauend konkre-
tisieren zahlreiche kiinstlerische Darstel-

lungen die Kdmpfe der Oktoberrevolution
und den von Eisenstein verbildlichten My-
thos der ruhmreichen Eroberung des Win-
terpalais am 25. Oktober 1917.” Wladimir
Serow (1910-1968) z. B. stellte in einem
Historiengemadlde 1938 eine dynamisch auf
die rechte Bildseite strebende Gruppe be-
waffneter Revolutiondre dar, die eben dabei
sind, im Kampf das Winterpalais einzuneh-
men (Abb. 89). Wie im Film scheint der Weg
in den Schlossinnenraum durch ein golde-
nes tibermannshohes Tor zu fiihren, wel-
ches zundchst tiberwunden werden muss.
Eine Figur im Vordergrund mit dem Riicken
zum Zuschauer schwenkt eine rote Fahne in
diese Richtung, gibt damit den Weg vor und
zeigt die Gesinnung der Kdmpfenden an.

Zu den berithmtesten Revolutionsdar-
stellungen gehort Die Freiheit fiihrt das Volk
aus dem Jahr 1830 von Eugen Delacroix
(1798-1863).”! Den Mittelpunkt bildet eine
halbnackte Frauengestalt - Marianne - die
Nationalfigur der Franzosischen Republik,
mit der Trikolore in der Hand. Die Fahne, in
der Mitte am oberen Rand des Bildes, zieht
den Blick des Betrachters auf sich. Auf sie
scheint sich alles zuzubewegen. Der Frau
folgen aus dem linken Bildhintergrund be-
waffnete Mdnner iiber eine aus Brettern und
Steinen errichtete Barrikade. Unten im Vor-

Abb. 89

Wladimir Alexandrowitsch Serow: Sturm auf das

Winterpalais 1917, 1938, Ol auf Holz, 71 x 100 cm, Staatliches
zentrales Museum fiir zeitgendssische Geschichte Russlands
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Abb. 90 Screenshot aus: Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick (1929)

dergrund liegen die Opfer des Aufstandes
der Julirevolution von 1830, darunter zwei
Soldaten Konig Karls X. Seit der Julirevolu-
tion 1830 in Frankreich waren Barrikaden
wichtige Verteidigungsanlagen und seitdem
Teil von Revolutionsdarstellungen.

Das bis heute allgemein bekannte und
dadurch auf den ersten Blick in wenigen Se-
kunden erkennbare Motiv charakterisiert
z.B.in Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929)
einerseits den kommunistischen Arbeiter
Max, in dessen Dachzimmer die Kamera es
einfangt. Gleichzeitig deutet es den Weg sei-
ner Freundin Erna an, die mehrere Sekunden
lang zusammen mit der Reproduktion zu se-
hen ist (Abb. 90). Die zundchst unpolitische
Erna findet am Filmende ihren Weg zu den
Kommunisten in einer Arbeiterdemonstrati-
on - aus Sicht der Filmemacher Vorbote der
unweigerlich kommenden Revolution. Thre
positiv ausgelegte Entwicklung wird durch
das Gemadlde im Film vorweggenommen.

Nikolai Iljitsch Podwoiski (1880-1948),
einer der Kommandierenden bei der Erobe-
rung des Winterpalais und Berater bei der
Produktion von Eisensteins Oktober (1928),
konnte sich an Barrikaden bei der Einnahme
des Schlosses nicht erinnern. Diese gab es nur
in Filmen und anderen kiinstlerischen Dar-

stellungen. Bei Eisensteins Dreharbeiten er-
litt das Haus mehr Schédden als am 25. Okto-
ber 1917. Das Winterpalais wurde durch die
,Hintertlir* eingenommen. Historiker Man-
fred Hildermeier spricht von einem ,Wach-
wechsel.”? Doch in der kiinstlerischen und
filmischen Wiedergabe der Ereignisse wird
der Palast nie ohne dramatische Kampfe und
die Uberwindung von Barrikaden dargestellt.
Die von Eisenstein geschaffenen Bilder
greift auch Bondartschuk in seinem 55 Jahre
spdter gedrehten 10 Tage, die die Welt erschiit-
terten (1983) auf. Bondartschuk ldsst die Ge-
schichte aus der Sicht eines Auf3enstehenden,
des amerikanischen Kommunisten und Jour-
nalisten John Reed, erzdhlen.”” Mit mehr als
25.000 Mitwirkenden drehte Bondartschuk
ein Massenspektakel, das in seiner Grofien-
ordnung den Eindruck erweckt, es wolle Ei-
sensteins Aufnahmen noch tiberbieten. Auch
in 10 Tage, die die Welt erschiitterten (1983) las-
sen sich die wenigen Mitglieder der proviso-
rischen Regierung im Winterpalais kampflos
von den Bolschewiken verhaften. Diese uns-
pektakuldre Aktion passt wenig zu den Men-
schenmassen, die Bondartschuk zuvor tiber
den Platz vor dem Winterpalais strémen und
selbiges erstiirmen ldsst. Aus zahlreichen Pers-
pektiven hat der Regisseur hier jedoch die seit
der Masseninszenierung von 1920 und seit
Oktober (1927) bekannten Topoi wieder auf-
erstehen lassen, die zu diesem Zeitpunkt als
historische Fakten galten. Die Barrikaden vor
dem Schloss sind im Film wie bei Eisenstein
aus Baumstdmmen massiv errichtete Walle.
Sie werden von den Verteidigern des Schlosses
gebaut und von den Revolutiondren erstiirmt.
Dartiber hinaus nutzt Bondartschuk
Farben, um die Dramatik der Darstellung
zu erh6hen: Das Winterpalais erscheint im
Hintergrund von unten rot beleuchtet, was
den Eindruck erweckt, dass vor dessen Mau-
ern und Eingdngen gerade gekampft wird.
Eine weitere grof3 angelegte Sequenz fiir
Oktober (1928) gibt ein Ereignis vom 4. Juli
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Abb. 91 Viktor Bulla: Newski-Prospekt St. Petersburg, 4. Juli 1917, 1917, Fotografie

1917 wieder, bei dem Regierungssoldaten
auf dem Newski-Prospekt in Petrograd in ei-
nen Demonstrationszug schossen. Auf einer
Fotografie, die diese Begebenheit wiedergibt,
ist die StrafSe aus erhohter Perspektive auf-
genommen, dhnlich den spéteren Totalen im
Film (Abb. 91). Fast drei Viertel der Aufnahme
nimmt die breite, von Straflenbahnschienen
durchzogene Kreuzung ein, von der Menschen
in alle Richtungen davonlaufen. In der rechten
oberen Ecke ist angeschnitten die Fassade der
russischen Nationalbibliothek (damals kaiser-
liche offentliche Bibliothek) zu sehen. Eisen-
stein drehte mit Hunderten von Komparsen
am Original. Zwischen die Aufnahmen, die
dem Foto ahnlich sind, schnitt der Regisseur
Totalen der Menschenmassen auf Augenho-
he. Zahlreiche Transparente und Fahnen ra-
gen aus dem Meer der Demonstranten. Dann
folgt ein Schnitt auf einen in die Kamera zie-
lenden Soldaten, der von Kanonenrohren

uberblendet wird. Eine erneute Totale vom
Newski-Prospekt in Augenhohe zeigt, wie die
Menschen panisch auseinanderstieben. Eine
Totale aus der Vogelperspektive mit der Bib-
liothek im Hintergrund ldsst sie einem Amei-
sengewimmel gleichen. Sie fiillen zwei Drittel
des unteren Bildraums aus (Abb. 92). Die Sze-

Abb. 92 Screenshot aus: Oktober (1928)
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Abb. 93 Screenshot aus: Ernst Thilmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

ne markiert den Anfang der Revolution und
rechtfertigt die bewaffneten Kdmpfe gegen
eine Regierung, die sich durch das Schiefien
auf Wehrlose ins Unrecht gesetzt hat.

Auch die Thdlmannfilme waren von Ei-
sensteins Bildern inspiriert. Fiir Ernust Thdl-
mann - Sohn seiner Klasse (1954) schuf
Maetzig vergleichbare Aufnahmen fiir eine
Episode wahrend der Revolutionszeit in Ber-
lin im Januar 1919. Unbewaffnete Arbeiter,
Arbeiterfrauen und Kinder demonstrieren
gegen Hunger und Brotmangel. Sie laufen im
ersten Bild auf die Kamera zu. Die Menschen
tragen rote Fahnen und Transparente. Wie
bei Eisenstein wird der disziplinierte, friedli-
che Demonstrationszug danach von der Ka-
mera in einer Totalen aus erhohter Perspek-
tive an einer Straf3enecke aufgenommen. Im
Bild schiebt sich von links oben der Demons-
trationszug auf eine Strafenkreuzung zu.
Wie bei Eisenstein durchschneiden Strafien-
bahnschienen diagonal den Bildraum und
scheinen den Weg vorzugeben. Rechts un-
ten im Vordergrund erfasst die Kamera Sol-
daten auf einem flachen Hausdach mit ihren
Gewehren im Anschlag. Die Ecke des Daches
ziert ein First mit schneebedecktem Adler
(Abb. 93). Er steht fiir den preuflisch-milita-
ristischen Geist, in dem auf die Arbeiter ge-

schossen wird. Der Dachvorsprung verbirgt
den Offizier. Die Menschen werden Uberra-
schend aus dem Hinterhalt angegriffen. Die
Aufnahme der Strafienarchitektur charakte-
risiert die Handlung als Unrechtstat.

Nach den Schiissen stiirmt die Menge
wie in Oktober (1928) panisch in alle Rich-
tungen. Einzelne fallen. Thre Korper bilden
schwarze Silhouetten auf dem Boden. Die
dunkel gekleideten Menschen kontrastieren
hart mit dem weifen Schnee auf der Straf3e
ahnlich dem Effekt in einem Schwarz-Weif3-
Film, nur hier farbdramaturgisch erweitert
durch die vereinzelten roten Fahnen, die die
Demonstranten mit sich tragen.” Die Szene
ist eingebettet in die vorherige Verhaftung
Liebknechts und Luxemburgs und den an-
schlieBenden Befehl zur T6étung beider im
Hotel Kaiserhof.

Auch Bondartschuk wiederholt in 10
Tage, die die Welt erschiitterten (1983) dieses
Bild: Auf einem grof3en Platz, auf den meh-
rere Strafien zulaufen, treffen vier gewaltige
Demonstrationsziige zusammen. Aufgenom-
men von erhéhtem Standpunkt in einer To-
tale fallen die roten Fahnen und Transpa-
rente in der Menschenmasse auf. In diese
spontane und friedliche Erhebung des Volkes
gegen die provisorische Regierung, die - wie
im Film behauptet wird - nicht von Lenin or-
ganisiert worden war, schieft, kaum dass sich
die einzelnen Demonstrationsziige auf dem
Platz vereint haben, ein einzelner Soldat mit
einem Maschinengewehr von einem Haus
aufderhalb des Bildes in die Massen. Wie bei
Maetzig und Eisenstein zeigt eine Totale die
getroffenen, niedergestreckten Opfer aus der
Menschenmasse, die den Boden bedecken,
nachdem die Uberlebenden zuriickgewichen
sind. Eine einzige Nahaufnahme zeigt einen
Erschossenen neben einer roten Fahne auf
dem Strafdenpflaster (Abb. 94).

Die Regisseure von Ernst Thdlmann
(1986), die sich Bondartschuks Film zum Vor-
bild nehmen sollten, begannen Teil Eins des
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Zweiteilers ebenfalls mit dramatischen Stra-
lenkdmpfen wahrend des Blutmais 1929.
Nach dem Vorspann spielen in der ersten Sze-
ne Kinder auf einer Straf3e. Aus einem Haus-
eingang treten zwei junge Mdnner. Sie tragen
Nelken in ihren Knopflochern; so wusste jeder
DDR-Zuschauer sofort, dass sie auf dem Weg
zu einer Demonstration sind.”” Die Kamera
folgt ihnen und fangt dabei Alltagsleben in
einem Berliner Arbeiterviertel ein. Kutscher
entladen ihre Waren am Strafdenrand, die ty-
pischen mehrstockigen Mietshauser der Jahr-
hundertwende siumen die Straf3en. An einer
Bushaltestelle entsteigen Mdnner einem Dop-
pelstockbus. Sie kaufen bei einem Straf3en-
verkdufer rote Nelken und vereinen sich mit
weiteren Arbeitern zu gréfieren Gruppen. Ei-
nige haben rote Fahnen dabei. Handlungsort
ist die Kosliner Strafde im Berliner Wedding.*
Diese Strafie galt in der Weimarer Republik
als Zentrum der aktiven Kommunisten. Eine
Auseinandersetzung mit der Polizei am 1. Mai
1929 eskalierte und ging als sogenannter Blut-
mai 1929 in die Geschichte ein. An diesem Tag
hatte trotz des vom Berliner Polizeiprasiden-
ten Karl Zorgiebel (1878-1961) erlassenen De-
monstrationsverbots die KPD zu Versamm-
lungen aufgerufen, gegen die die Polizei, die
mit einem kommunistischen Aufstand rech-
nete, brutal vorging. Uber 30 Menschen wur-
den getdtet, mehrere verletzt.””

Der Film betont zundchst die friedliche
Stimmung, die auf der Strafie herrscht. Die
Arbeiter wirken gelassen, freundlich, sie er-
warten nichts Bdses. Die Sonne scheint. Die
Kamera erfasst auf Augenhohe zwei Mad-
chen, die ihrem rollenden Reifen auf den
Fahrdamm folgen. Hufgetrappel wird horbar.
In den Vordergrund schieben sich Pferde, auf
denen Polizisten sitzen. Die Mddchen ziehen
sich eingeschiichtert zuriick. Im néchsten
Bild marschiert eine Schalmeienkapelle des
RFB (Roter Frontkdmpferbund) musizierend
auf die Kamera zu. Auch vor diese drangen
sich im Vordergrund Polizisten, die mit ihren

Abb. 94 Screenshot aus: 10 Tage, die die Welt
erschiitterten (1983)

Schlagstocken und Korpern eine Mauer gegen
die Musiker bilden. Vor die friedlich demons-
trierenden Arbeiter stellen sich Polizisten
zu Fufd und beritten auf. Sie brillen: ,Strafe
rdumen!” Ein Kind wird von seiner dngstlich
um sich blickenden Mutter fortgezogen. Die
Polizisten dridngen die Demonstranten zu-
riick. Eine gewaltsame Auseinandersetzung
beginnt, bei der die Polizisten mit Schlagsto-
cken auf die unbewaffneten Demonstranten
einpriigeln. Einem Fotografen, der ein leblos
hingestrecktes Opfer auf dem Straflenpflas-
ter ablichten will, wird von einem Polizisten
die Kamera entrissen und zerstort. In Nah-
aufnahme wird der leblose Korper des Er-
mordeten neben einem roten Transparent
mit Parole zum 1. Mai auf dem harten Stra-
Renpflaster festgehalten. Sie dhnelt der Nah-
aufnahme Bondartschuks (Abb. 94, 95). Diese
Hingestreckten stehen exemplarisch fiir die
Opfer eines Strafdenkampfes, die jede Revolu-
tion zwangsweise mit sich bringt.

Weitere Nahaufnahmen in Ernst Thdl-
mann Teil Eins (1986) zeigen das brutale
Vorgehen der Polizei: Zwei Arbeiter schlep-
pen einen verwundeten alten Mann in einen
Hauseingang. Von zwei Mddchen mit Schul-
ranzen wird eines durch einen Streifschuss am
Arm verletzt. Ein Polizist schief3t auf ein Fens-
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Abb. 95 Screenshot aus: Erust Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

ter, hinter dem eben noch eine Frau gestanden
hatte. Unbeteiligte Kinder, Frauen und Alte
werden bevorzugt als Opfer der gewalttdtigen
und aggressiven Polizisten dargestellt.

Solche Bilder wurden schon in fritheren
Revolutionsfilmen inszeniert: In der berithm-
ten Treppenszene in Panzerkreuzer Potemkin
(1925) ldsst Eisenstein ein Baby im Kinder-
wagen, Alte und Miitter von Regierungstrup-
pen bedrohen und gnadenlos niedermetzeln.
Auch in dieser erfundenen Situation sugge-
rieren die Bilder, dass Revolutiondre immer
nur in Notwehr als Antwort auf ungerecht-
fertigte Regierungsgewalt kampfen.

Nahaufnahmen wechseln in Ernst Thdl-
mann (1986) mit Totalen, in denen Polizis-
ten wahllos auf Demonstranten einpriigeln.
Eine Szene zeigt den bereits geraumten Teil
der Strale, den im Hintergrund berittene
Polizisten absperren. Im Vordergrund zielen
zwei Polizisten an der Kamera vorbei. Das
folgende Bild zeigt in Nahaufnahme, wie ein
in das Bild hineinlaufender Arbeiter, von ei-
ner Kugel in den Riicken getroffen, zusam-
menbricht. Diese Bilder verorten das Un-
recht eindeutig auf der Regierungsseite.

Mit der Darstellung einer historischen
Feier zum ersten Mai zu Beginn des TV-Zwei-
teilers wurde der DDR-Biirger an die jahrlich

Abb. 96 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV, Teil 1
(1986)

stattfindenden Maifeiern seines Landes erin-
nert, bei denen Anwesenheit Pflicht war, in
denen aber viele in den 1980er Jahren eher
lustlos mitparadierten.”® Der Historienfilm
sollte daran erinnern, unter welchen Gefahren
das Recht auf solche Demonstrationen einst
von den Arbeitern erfochten werden musste,
die in der DDR dann aber zumeist nur noch
eine ,zur Schau gestellte Loyalitdt des Volkes
gegentber ihrer Regierung” waren.”

Wie bei Bondartschuk und Eisenstein
wurden in Ernst Thdlmann (1986), neben den
Szenen einzelner Begebenheiten der Kdmp-
fe Totalen aus erhdhter Perspektive dazwi-
schen geschnitten: Zundachst stehen in der
ersten dieser Aufnahmen der Demonstran-
ten, aus deren Masse weifde Transparente und
rote Fahnen ragen, den berittenen Polizis-
ten gegeniiber, die die Menschen daran hin-
dern, die Stralenkreuzung zu iiberqueren.
Dem folgt eine Szene, in der ein Reitertrupp
mehrere Arbeiter vor sich hertreibt (Abb. 96).
Das Schlussbild ist eine menschenleere Stra-
8¢, auf der nur noch vereinzelt Miitzen und
Transparente liegen. Die Staatsmacht scheint
iiber die Arbeiter gesiegt zu haben. Doch dass
diese sich nicht kampflos in ihr Schicksal er-
geben, macht die nachste Sequenz deutlich,
die am Abend desselben Tages spielt:
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,2. Bild

Koslinerstrafde

Aufden - Nacht

Durch das nachtliche Dunkel des Wed-
dinger Gebiets, wo jede Strafienlaterne
und jedes Licht in den Wohnungen er-
loschen sind, knallen Schiisse der Po-
lizei, schneiden die Strahlen der Such-
scheinwerfer und rattern die Motoren
von Panzerwagen.

Etwas zurlickgesetzt von der Kreu-
zung haben die Bewohner eine Barri-
kade errichtet. Eine Litfaf3sdule wurde
umgekippt, von einer nahen Baustelle
Material herangeschleppt. Haustiiren
und andere feste Gegenstdnde sind als
Hindernis fiir die Angreifer eingebaut
worden. Hier haben sich Arbeiter ver-
schanzt, um die Strafde zu schiitzen, die
Bewohner vor dem Polizeiterror zu ver-
teidigen. Auch in Hauseingangen, Tor-

einfahrten und an Fenstern sind Arbei-
ter zu sehen.

Jenseits der Barrikade stehen Polizisten
mit Gewehren in Hauseingdngen und
hinter der Deckung gepanzerter Fahrzeu-
ge. Wenn sie glauben, diesseits der Stra-
e Bewegung wahrzunehmen, feuern sie.
Der Lichtkegel eines Suchscheinwerfers
gleitet iber Barrikade und Hauser."'%

Fotografien vom Blutmai 1929 zeigen unter
anderem die in den Berliner Arbeitervierteln
gegen die einrlickende Polizei errichteten
Barrikaden. Im Thdlmannfilm gleichen sie
Verteidigungswillen, die die Arbeiter in ih-
rem Kampf gegen die Obrigkeit bauen, und
stehen zugleich symbolhaft fiir ihre Ent-
schlossenheit zur Revolution. Der Entwurf
von Adam zeigt die ndchtliche Straf3enszene
aus Sicht der Revolutiondre (Abb. 97): Die ho-
hen Mauern der Mietskasernen begrenzen

Abb. 97 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 1 (1986)
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die StrafSe rechts und links. Quer im Vorder-
grund bildet eine aus umgekippten Wagen,
Fensterldden, Kisten und Sdcken errichtete
Barrikade eine undurchdringliche Mauer.
Hier wird ein Topos inszeniert: eine Barri-
kade als massiver Wall, der aus Notwehr zur
Verteidigung gebaut wurde und auf dem
eine einzelne rote Fahne weht, wodurch das
Bauwerk politisch wird.

Barrikaden, seit dem 19. Jahrhundert
Verteidigungsinstrument gegen bewaffne-
tes Militdr bzw. Polizei, sind Symbol einer
im Kréfteverhdltnis unterlegenen Gruppe
gegeniiber der Staatsmacht, bzw. wie in der
Oktoberrevolution: einer siegreichen Grup-
pe Uber die Staatsmacht.

In frithen DEFA-Filmen sind sie hadufig
zu sehen, auch wenn die Geschichten mit re-
volutiondren Ereignissen nur schwer in Zu-
sammenhang zu bringen waren wie z. B. in
Semmelweis — Retter der Miitter (1950, R: Ge-
org C. Klaren). Ein Film {iber Doktor Ignaz
Semmelweis (1818-1865), der die Abhan-
gigkeit des Kindbettfiebers von mangelnder
Hygiene entdeckte, war seit 1941/42 geplant.
Nach Kriegsende bearbeitete die DEFA den
Stoff erneut und dichtete dem Arzt eine his-
torisch nicht belegbare Beteiligung an der
Revolution von 1848 an. Auf diese Weise
konnte der Film um aufwendige Szenen mit
Barrikadenkdmpfen erweitert und Semmel-
weis auch als politischer Held im marxis-
tisch-leninistischen Sinne dargestellt wer-
den.'” In dem vollstdndig in den Studios
von Babelsberg gedrehten Film wurden zwi-
schen zwei Hduserfronten Barrikaden, be-
stehend aus Steinen, Brettern, Wagenrddern
und Ahnlichem, errichtet, wie es auch von
zahlreichen Darstellungen aus dem 19. Jahr-
hundert bekannt war.

Eine ibermannshohe Barrikade, auf de-
ren hochstem Punkt ein Mann mit Fahne
steht, wurde auch fiir den DEFA-Film Und
wieder 48 (1948, R: Gustav von Wangen-
heim) inszeniert. Dieser aus Wagen, Kar-

ren, Kérben, Fassern, Sdcken und dhnlichem
Material gebaute Wall fiillt auf der Entwurfs-
zeichnung von Eplinius mehr als die rech-
te Halfte des Blattes aus. Der Hintergrund
zeigt Fassaden von Mietshdusern (Abb. 98).
Durch die starke Schrédglage der Gegenstdn-
de erhdlt die Barrikade eine Dynamik, die
ihren Charakter als Mittel des Kampfes un-
terstreicht, was der Film so nicht umsetzte.
Direkt nach dem Vorspann fahrt die Kame-
ra von unten in einer Nahaufnahme an die
Barrikade heran, auf der ein Kampfer mit
der Fahne am hochsten Punkt steht, bevor
er von dieser herunterspringt. Mit dem Ka-
meraschwenk, der den Fahnentrdger be-
gleitet, wird ein Filmset sichtbar und dem
Zuschauer klar: Die Barrikade ist nur eine
Kulisse. Im Gegenwartsfilm wird ein histo-
rischer Film tber die Revolution von 1848
gedreht. Der Barrikade gleich zu Beginn des
Films kommt eine symbolische Funktion
zu: Der Zuschauer wird zundchst in die Zeit
der Strafdenkdmpfe im 19. Jahrhundert ver-
setzt, bevor er mit dem eigentlichen Thema
des Films, der Auslegung von Geschichte in
der Gegenwart, die ebenfalls hart erkampft
werden muss, wie der Film erzdhlt, konfron-
tiert wird.

Laut Drehbuch war fiir den Vorspann
von Das Lied vom Trompeter (1964) Folgen-
des geplant:

,Arbeiter auf einer improvisierten Barri-
kade. Unter ihnen Fritz und auf erhéh-
tem Standort Borsdorff. Borsdorff blickt
spdhend nach vorn. Dann gibt er Fritz
mit dem Arm ein Zeichen. Fritz springt
auf die Barrikade, hebt seine Trompete
und blast. Die Arbeiter stiirmen zum An-
griff vor, tiber die Barrikade hinweg, die
Stra8e hinunter.“12

In der Filmhandlung, die historische Ereig-
nisse in Halle zwischen 1914 und 1925 the-
matisiert, sind keinerlei Barrikadenkampfe
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Abb. 98 Willy Eplinius: Szenenbildentwurf fiir Und wieder 48 (1948)

enthalten. Auch hier galt es, mit den Ein-
gangsbildern in erster Linie die politische
Einstellung einer Gruppe zu charakterisie-
ren, die bereits vor dem Beginn des Ersten
Weltkrieges gegen diesen demonstriert
habe, nach dem Krieg gegen die ungerechte
herrschende Ordnung von Polizei und Frei-
korps kdampft und an dessen Ende 1925 Fritz,
der sogenannte  kleine Trompeter” bei der
Rettung Thdlmanns den Heldentod stirbt. In
der Endfassung des Films sind die Barrika-
denszenen nur im Vorspann als unbewegte
Standbilder zu sehen, tiber denen die Na-
men der Mitwirkenden eingeblendet sind.
Die Barrikaden haben eher Symbolwirkung.
Sie charakterisieren die Kampfbereitschaft
der Hallenser Kommunisten.

Ein vergleichbares historisches Ereig-
nis mit Initialziindung fiir den Umsturz ei-

ner Gesellschaftsordnung wie die Oktober-
revolution in der Sowjetunion, die auch
noch mit Thdlmann in unmittelbarem Zu-
sammenhang gestanden hitte, hatte es in
Deutschland nicht gegeben. Keine der revo-
lutiondren Erhebungen in Deutschland hat-
te zu einer Neuordnung der Gesellschaft im
Sinne der Kommunisten gefiihrt. Dennoch
sollten fiir die Thalmannfilme verschiede-
ne revolutiondre Begebenheiten inszeniert
werden, da eine Revolution aus kommunis-
tischer Sicht unabdingbar fiir eine Weltver-
dnderung ist.'®

In dem Bemiihen, der russischen Revo-
lution eine deutsche folgen zu lassen, kam es
im Oktober 1923 zu einer von den Kommu-
nisten initiierten Revolte, die einen Umsturz
in ganz Deutschland nach sich ziehen soll-
te. Es blieb jedoch bei regionalen Kampfen.
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Abb. 99 Willy Colberg: Ernst Thilmann im Hamburger Auf-
stand, 1954, Ol auf Leinwand, 112 x 168 cm, DHM Berlin
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Der sogenannte Hamburger Aufstand war
bereits nach zwei Ndchten beendet. Den-
noch nimmt in Erust Thilmann — Sohn seiner
Klasse (1954) die Darstellung dieser histori-
schen Episode viel Raum ein. Thalmann war
an der Organisation und Durchfiihrung der
Aktion beteiligt. Das 1954 entstandene Ge-
malde von Willy Colberg (1906-1986) Ernst
Thdlmann im Hamburger Aufstand zeigt ihn
in als Leiter desselbigen (Abb. 99). Vor dem
Hintergrund einer abendlichen Strafiensze-
ne mit Hauserecke und Hochbahnbriicke
stehen auf dem Olbild mehrere bewaffnete
Arbeiter, die sich um Thalmann versammelt
haben und dessen Ausfithrungen lauschen.
Im Vordergrund sind lose Pflastersteine und
Materialien zu sehen, die darauf hindeuten
sollen, dass die Arbeiter gerade dabei sind,
eine Barrikade zu errichten und ihre Tatig-
keit nur kurz unterbrochen haben, um von
Thalmann Anweisungen zu erhalten.
Spektakuldre Barrikadenkdmpfe um
einen Garagenhof im Hamburger Stadtteil
Barmbek wurden in den Studios von Ba-
belsberg inszeniert.'”* Zundchst zeigt der
Film eine Totale vom Garagenhof aus star-
ker Obersicht. Ein im Studio gebautes Mo-
dell vermittelt die Situation der ndchtlichen
Strafdenszene, die spater in den Spielszenen

auf dem Studiogeldnde in gebauten Kulissen
vor grofien bemalten Prospekten umgesetzt
wurde. Die Arbeiter verteidigen sich hinter
Barrikaden, die sie unter anderem aus einer
umgestiirzten Straflenbahn errichtet haben
(Abb. 100).

Bei Tageslicht wurden Barrikaden-
kdmpfe im Stadtraum gedreht: Zu Beginn
des Hamburger Aufstandes soll die Einfahrt
eines Zuges mit Reichswehrtruppen nach
Hamburg verhindert werden. Thdlmann
schickt einige Arbeiter zum Bahndamm:

,Eisenbahner schleppen eine Eisen-
bahnschiene den Bahndamm hinauf.
Die Kamera schwenkt mit ihnen mit.
Auf den Bahndamm pflanzt Otto Kramer
mit kréftigem Ruck eine rote Fahne auf
eine Barrikade aus Eichenschwellen und
Schienenteilen, die auf einer Briicke die
Strecke sperrt.

Zu beiden Seiten des Bahndamms ragen
die Rickseiten proletarischer Mietska-
sernen mit kahlen Balkons empor.“1%

Bereits die Beschreibung im Drehbuch zeigt,
dass hier erneut der Topos einer Barrikade
zu sehen sein sollte. Die Arbeiter positio-
nieren sich vor den Brandwédnden und zu
den Schienen hin offenen Hinterhéfen der

Abb. 100 Screenshot aus: Ernst Thdlmann — Sohn
seiner Klasse (1954)
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Héduser am Bahndamm. Gedreht wurde in
Berlin, Prenzlauer Berg. Fiir den Ortskundi-
gen ist der Hintergrund durchaus als Berlin
zu erkennen. Es kam den Filmemachern in
diesem Fall weniger darauf an, Hamburger
Stadtlandschaft exakt zu treffen. Zugunsten
aktionsreicher Kampfhandlungen wurde
auf eine akribische Wiedergabe des Ham-
burger Stadtbildes verzichtet. Entscheidend
war, eine typische grofistadtische Arbeiter-
siedlung des spaten 19. Jahrhunderts ein-
zufangen. In der Aufnahme entsteht der
Eindruck, die Arbeiter im Vordergrund ver-
teidigten mit ihren Waffen im Anschlag di-
rekt ihr Wohnviertel im Hintergrund.

Hinter der auf den Schienen errichteten
Barrikade kommt der Zug mit den Reichs-
wehrtruppen zum Stehen. Einer der Arbei-
ter ibergibt sein Gewehr einem Genossen,
steigt Uiber die aufgestapelten Schwellen
und lauft auf den haltenden Zug zu. Die Ka-
mera nimmt ihn nun vor der Barrikade auf.
Im Gegenbild halt sie die aus dem Zug bli-
ckenden Soldaten fest, die ihr Gewehr im
Anschlag halten, jedoch nicht auf den Arbei-
ter schielen, der sie zum Uberlaufen tiber-
reden will. Ein Offizier springt vom Wagon
und erschieft den unbewaffneten Revoluti-
ondr. Die hinter den Bahnschienen, der Bar-
rikade und im Bahnwirterhduschen posi-
tionierten Arbeiter eréffnen nun ihrerseits
das Feuer auf den Zug. Nachdem der Offizier
und einige Soldaten gefallen sind, setzt die
Lokomotive zurtick.

,Die Arbeiter heben den toten Kuddel
Riemoller auf. Wahrend das Gerdusch
des abfahrenden Zuges leiser wird, flat-
tert in den weifden Dampfschwaden die
rote Fahne auf der Barrikade.“1%¢

Hinter der Barrikade legen die Arbeiter den
Getoteten nieder (Abb. 101). Der Einfluss von
Bildikonen wie Delacroix Die Freiheit fiihrt
das Volk wird deutlich. Es gibt viele Paral-

Abb. 101 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954)

lelen: eine einzelne wehende Fahne ist der
héchste Punkt in der Mitte des Bildes; eine
Menschengruppe bewegt sich in dynami-
scher Dreiecksform iiber das Bauwerk aus
Holzbohlen bzw. Brettern; Tote werden als
Opfer des revolutiondren Kampfes insze-
niert.

Im Film kdmpft Thdalmann selbst nicht
aktiv mit, sondern ist, wie es auch das Ge-
malde von Colberg darstellt, der vor Ort agi-
tierende Leiter und tiberlegene Stratege.'®’
Qualifiziert habe er sich durch eifriges Stu-
dium: Zu Beginn des Films sieht ihn der Zu-
schauer bei der Lektiire von Lenins Staat
und Revolution.'® Aus ihr habe er gelernt,
dass der biirgerlich-parlamentarische Staat
durch eine Revolution zerschlagen werden
muisse.

Emport iiber die Darstellung Thdlmanns
in Maetzigs Film schrieb der Kommunist und
Zeitgenosse Thalmanns Erich Wollenberg:

,Thdlmann hat den Aufstand weder ge-
leitet noch tiberhaupt an den bewaffne-
ten Kdmpfen teilgenommen.“!*

Der spdter wdhrend des Grofien Terrors
in der Sowjetunion ermordete Hans Kip-
penberger (1898-1937) und der zum lin-
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Abb. 102 Willy Colberg: Hamburger Aufstand 1923 - Bills-
tedt, 1953, Privatbesitz
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ken Parteifliigel zdhlende Hugo Urbahns
(1890-1946) waren die politischen und
militdrischen Leiter.!"® Im Film wird allein
Thdlmann als Kopf der Aktion gezeigt. Er
wird damit als Revolutiondr interpretiert,
der sich wie in der Legende um das Vorbild
Lenin von allen anderen abhob.

Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse
(1954) inszeniert Thdalmann bei Besuchen
der Kampfer hinter den Barrikaden. Ahnlich
der Darstellung auf Collbergs Gemalde wird
er von den Arbeitern umringt, die auf seine
Anweisungen warten. Um abendliche Stim-
mung zu erzeugen, wurden hinter der Bar-
rikadenkulisse Prospekte aufgestellt, die mit
typischen Arbeiterhdusern einer Grofdstadt
und dunkelblauem Nachthimmel bemalt

waren. Auffallende Ahnlichkeit haben die-
se Filmbilder mit einer Radierung Colbergs
vom Hamburger Aufstand von 1953. Solche
Bilder belegen den wechselseitigen Einfluss
von Film- und Bildkunst die sich gegenseitig
immer wieder in ihren Inhalten bestédtigen
(Abb. 102).

Obwohl die kdampfenden Arbeiter den
Regierungstruppen zahlenmafig und tech-
nisch weit unterlegen waren, konnten sie
durch die Nutzung der Kanalisation die
Kdmpfe zwei Tage lang durchhalten. Der
Film vermittelt diese Strategie liber den
Raum: Uber die unterirdischen Abwasser-
kandle Hamburgs konnen die Revolutio-
ndre samtliche Kampfpldtze in der Stadt
schnell erreichen, ebenso schnell wieder
verschwinden und sich neu sammeln. Im
Nachwuchsatelier von Babelsberg wurde
ein verzweigtes Rohrensystem einer Ab-
wasserkanalanlage unter der Leitung von
Szenenbildner Schiller gebaut. Die farbigen
Entwiirfe zeigen uniibersichtlich verzwei-
gende liberwolbte Gdange aus gelben Ziegel-
steinen (Abb. 103). Die Schauspieler laufen
auf Gehsteigen durch die rundbogigen Off-
nungen. Wasser fliefit unterhalb der Wege.
An verschiedenen Stellen fiihren Treppen
und Leitern nach oben. Der Hauptzugang
erfolgt tiber ein rundes Kanalisationshdus-
chen in einem Park. Im Entwurf ist dieses in
eine idyllische Gartenlandschaft eingebet-
tet (Abb. 104). Fiir den Film wurde am Ran-
de des Treptower Parks in Berlin eine Kulisse
errichtet. Das Hiduschen liegt versteckt ohne
direkten Zugang hinter herbstlichen Laub-
baumen und gleicht so eher einem gehei-
men Zugang als der Entwurf.

In der unteren Etage dieses Rundbaus
hat Thdlmann seine Kommandozentrale.
Von dort aus ordnet er an, wohin sich die Ar-
beiter zu einzelnen Gefechten begeben sol-
len. Dieses Bild gelangte als historische Ab-
bildung auch in die DDR-Schulen. Eindeutig
ist Maetzigs Film (1954) Vorbild fiir das Mo-
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Abb. 103 Willy Schiller: Szenenbildentwurf flr Ernst Thdlmann — Sohn seiner
Klasse (1954), Ausfiihrung: Willi Eplinius

Abb. 104 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fir Ernst Thdlmann — Sohn seiner
Klasse (1954), Ausfithrung: Willi Eplinius
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Abb. 105 Rolltafel fiir die Schule nach einem Gemalde von
Hans Mocznay

150

tiv auf einer Rolltafel, geschaffen nach ei-
nem Gemdlde von Hans Mosznay, auf der
nicht nur Thdlmann hinter einer Holzkiste
agitierend und in der gleichen Bekleidung
wie im Film, sondern auch die fiktiven Figu-
ren zum Teil wiedererkennbar gemalt wur-
den (Abb. 105). Einzige Frauenfigur auf dem
Bild ist ein blondes Mddchen mit rotem Pul-
lover und beigefarbener Jacke wie Anne. So
verwundert es nicht, dass auch der Fernseh-
film Jahrzehnte spater erneut dieses Bild in-
szeniert.

Auch in Ernst Thdlmann (1986) leitet
Thdlmann die Kimpfe aus dem Untergrund.
Die Kamera zeigt einen ndchtlichen Hof ,In
einer (friedlichen’ Strafle [...] vor einem
.gutbiirgerlichen’ Haus.”!!! Von diesem aus
geht Thdalmann mit zwei Begleitern ,durchs
Treppenhaus in den Garten” in ,ein Querge-
bdaude”. ,Sie betreten Kellergange und pas-
sieren Feuertiiren. Schliefdlich gelangen sie
in einen kleinen Hof, den sie tiberqueren”,
,Hintereingang einer Kneipe“.'"?

Im ,Bierkeller” trifft Thdalmann auf eine
Gruppe revolutiondrer Kimpfer. Wie schon
30 Jahre zuvor wird Thdlmann als Agitator
in einer revolutiondren Situation in unter-
irdischen Rdumen inszeniert. Das war 1986
bereits ein dhnlich starker Topos wie die ob-
ligatorische Darstellung von Barrikaden bei

revolutiondren Erhebungen. Thdlmann rat
zum Abbruch der Aktion, da sie aussichts-
los sei. Einer der Mitkdmpfer wiinscht in die-
sem Moment, in die Partei aufgenommen zu
werden. Bei Maetzig tat dies die fiktive Fi-
gur Anne, gleichfalls in dem Augenblick, wo
das Scheitern des Aufstands ersichtlich wird.
Dieser Wunsch steht fiir den Glauben an die
grundsatzliche Richtigkeit der Sache. Die
Notwendigkeit einer Revolution und dass ihr
Erfolg unausweichlich ist, sehen die Arbeiter,
trotz ihres momentanen Scheiterns, ein.

Vorbild fiir die Interpretation Thalmanns
als intellektuellem Kopf revolutiondrer Akti-
onen waren fiir die Regisseure der Thalmann-
zweiteiler die filmischen Interpretationen
Lenins wahrend der Oktoberrevolution von
Eisenstein und Bondartschuk. Oktober (1928)
zeigt Lenin als Leiter einer Besprechung mit
dem Zentralkomitee der Bolschewiki, das den
bewaffneten Aufstand beschliefst. Die Nah-
aufnahme eines Stadtplans mit Einzeichnun-
gen verortet diese Planungen im Stadtraum
und schreibt ihre Idee Lenin zu.

Auch in 10 Tage, die die Welt erschiitter-
ten (1983) ist Lenin in mehreren Szenen Mit-
telpunkt und Kopf einer kleinen Gruppe der
Parteispitze in verschiedenen Innenrdumen.
Uber Karten gebeugt oder vor diesen an der
Wand agitierend ist er als der unabdingbare
intellektuelle Motor der Oktoberrevolution
charakterisiert.

In Ernst Thilmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) diskutiert Thilmann mit Arbei-
tern von SPD, KPD und USPD im Versamm-
lungsraum eines Gewerkschaftshauses tiber
ihr Vorgehen beim Kapp-Putsch. Wie zu er-
warten sind alle Arbeiter mit Thalmanns
Vorschlag des Strallenkampfes gegen die
Kapp-Leute einverstanden, nur der SPD-Vor-
sitzende H6hn will sich nicht anschliefien.
Nachdem dieser mit dem SPD-Vorstand den
Saal verlassen hat, erldutert Thdlmann das
geplante Vorgehen. Wie bei Eisenstein fo-
kussiert die Kamera in einer Nahaufnahme
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einen Stadtplan. Thdlmanns Hédnde schie-
ben dartiber ein Stiick kariertes Papier, auf
dem er mit Bleistift seinen Plan der Akti-
on skizziert. Durch diese Darstellung wur-
den Thdlmanns Fihigkeiten eine die Gesell-
schaft umwilzende Revolution in grofiem
Stil zu planen und anzuleiten, denen Lenins
als ebenbiirtig beschrieben.

Das Leben fiir die bessere Zukunft opfern —
Szenenbilder heroischer Martyrertode

So selbstverstandlich in den DEFA-Histori-
enfilmen die heroisierende Darstellung von
Revolutionen war, war auch die ihrer Gefal-
lenen. Sie waren nicht nur unvermeidlicher
Teil der Kdmpfe, sondern sie sollten auch
verdeutlichen, dass ein wahrhafter Revolu-
tiondr bereit sein muss, fiir seine Sache zu
sterben.

Auch in Okfober (1928) zeigt die Kamera
neben den Totalen der idealisierten Erstiir-
mung des Winterpalais Nahaufnahmen von
durch feindliche Kugeln Getroffene.

Dieses  Selbstverstindnis offenbaren
auch beide Thalmannzweiteiler: Szenen mit
Opfern gehoéren zu den Kampfhandlungen
dazu. In Ernst Thdlmann (1986) bleibt es nicht
bei den im Strafdenkampf gefallenen und ver-
wundeten Opfern. Nach den auf Thalmanns
Empfehlung hin abgebrochenen Barrikaden-
kdmpfen mit der Polizei am 1. Mai 1929 setzt
der Film seine Erzahlung in einer Arztpraxis
fort: Thdlmann besucht den alten Mann, den
in der Sequenz zuvor zwei jlingere Arbeiter
in einen Hausflur geschleppt hatten. Wie der
Zuschauer nun erfahrt, befindet sich in dem
Haus eine Arztpraxis:

,Die Praxis Dr. Briickners liegt im Grenz-
bereich zwischen einem Arbeiter- und
einem birgerlichen Viertel. Als Ernst
Thilmann eintrifft, findet er die Praxis
zu einem Lazarett umfunktioniert. Woh-

nung, Wartezimmer und Ordinations-
raum sind tberfullt.'*?

Ein Entwurf Adams zeigt einen dunklen In-
nenraum. In ihm sitzen und stehen mehrere
Verletzte, in der Mitte im Vordergrund ein
Mann, der sich einem vor ihm auf der Tra-
ge Liegenden zuwendet (Abb. 106). Im Film
steht Thdlmann neben dem sterbenden
SPD-Mann Treppke, einer fiktiven Figur. Das
Opfer bildet den Mittelpunkt der Szene. Um
ihn herum befinden sich neben Thdlmann
weitere Arbeiter und der Doktor, der offen-
sichtlich Sympathien fiir die Arbeiter hegt,
deren Kdmpfe ihm allerdings unverstand-
lich bleiben: ,Thr mit eurer Politik!“ schimpft
er. Willi will aufbrausen, aber Thdlmann be-
schwichtigt: ,Er tut doch genug.”

Die Haltung des Arztes ist bezeichnend.
Wie bereits das Drehbuch schreibt, liegt sei-
ne Praxis ,im Grenzbereich zwischen einem
Arbeiter- und einem biirgerlichen Vier-
tel.”1"* Seine Biirgerlichkeit reflektiert der
Film mit Hilfe der ihm zugeordneten Rdu-
me: Als weitere Verletzte hereingebracht
werden, 6ffnet der Doktor eine Tiir zu einem
Zimmer, das nun ebenfalls fiir die Patienten
genutzt werden darf. Der Kamerablick fallt
in einen privaten Wohnraum des Arztes: die
,gute Stube”. Ein mit langfransiger Spitzen-
decke bedecktes Tischchen riickt Dr. Briick-
ner eigenhdndig zur Seite.!"” Rotbezogene
Couch und Ohrensessel vor einer tapezier-
ten Wand, Parkett und Teppich deuten ei-
nen Wohlstand an, der im Gegensatz zu den
derb gekleideten, verletzten Arbeitern steht,
die sich auf der Strafde dem Kampf fiir eine
bessere Zukunft stellen und nun in diesem
Raum behandelt werden.

Die Interpretation eines Arztes als eines
Biirgerlichen durch das Szenenbild hat ihr
Vorbild in dem mehr als 30 Jahre frither ge-
drehten Ernst Thalmann — Sohn seiner Klasse
(1954). An den grundsétzlichen Idealen von
Revolution und revolutiondrer Politik hat-
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Abb. 106 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 1 (1986)

te sich tiber die Jahrzehnte nichts gedndert.
Stets ist der klassenbewusste Arbeiter selbst
dem wohlmeinenden Biirgerlichen einen
Schritt voraus und weif3, dass es ohne eine
Revolution und die damit verbundenen Op-
fer keine bessere Gesellschaft geben kann.!'¢

Auch bei den Kampfen wadhrend des
Hamburger Aufstands 1923 in Ernst Thil-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) besucht
Thdlmann eines der Opfer, einen ebenfalls
alteren Arbeiter, der in einer Ecke der unter-
irdischen Kanalisation auf einer Trage liegt.
Thédlmann sitzt an seiner Seite. Doktor Mat-
thies behandelt den Verwundeten (Abb. 107).
Wie Dr. Briickner steht er den revolutiond-
ren Kampfen verstindnislos gegeniiber:
,Euch soll einer begreifen: Fiir den Frieden
seid ihr und fihrt Krieg!“ ,Krieg und Krieg
Doktor, ist zweierlei!” feuert ihm Thalmann
markig scharf entgegen.

Abb. 107 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

Auch Dr. Matthies wird durch Kostiim
und Szenenbild als biirgerlich beschrieben:
War es bei Dr. Briickner in Erust Thdlmann
(1986) das gut moblierte Zimmer, wird der
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Hamburger Arzt durch eine im Studio ge-
baute Stralenszene in einem vornehmen
Stadtteil als nicht der Arbeiterschaft zugeho-
rig charakterisiert (Abb. 38)."”

Der verletzte Arbeiter sagt zu Thdlmann:
,Datis dat eben. Auf dat wofiir kommt dat an.”
Auflerungen dieser Art fallen hiufig. Beim
Scheitern von Aktionen wird stets betont, dass
das Opfer seinen Sinn hatte, weil es im Dienst
einer hoheren Sache erbracht wurde.

Eines der in der DDR bekanntesten hero-
isierten Opfer war der 1925 erschossene Biirs-
tenbinder und RFB-Hornist Fritz Weineck
(1897-1925), der sogenannte ,Kleine Trom-
peter”. Am 13. Mdrz 1925 sollte Thdalmann im
Halleschen Volkspark anldsslich seiner Kan-
didatur zum Reichsprasidenten sprechen. Die
Polizei stlirmte den Saal, um die Veranstal-
tung aufzuldsen, was zu allgemeinen Tumul-
ten fiihrte, bei denen die Polizisten in die pani-
sche Masse feuerten. Dabei kamen insgesamt
zehn Menschen ums Leben, einer von ihnen
war Weineck. Sein Tod hatte nur mittelbar mit
Thdlmanns Auftritt in Halle zu tun."'® Den-
noch wurde der 28 Jahre alte Spielmannzugs-
trompeter zum Madrtyrer verkldrt. Noch im
selben Jahr wurde ein Soldatenlied zum Lied
Der kleine Trompeter'”® umgedichtet. In der
DDR wurde der Kult um Weineck fortgesetzt.
Schiiler lernten das Lied vom kleinen Trom-
peter und lasen die von Inge und Gerhard
Holtz-Baumert geschriebene Geschichte: Der
kleine Trompeter und sein Freund.'*

Im Jahr 1964 hatte der DEFA-Film Das
Lied vom Trompeter (1964) Premiere. Fir die
Filmemacher war es nicht leicht, eine Ge-
schichte um Weineck zu finden, mit der 86
Minuten gefiillt werden konnten.

,Tatsdchlich haben die Figur des kleinen
Trompeters, das Leben Weinecks, mit
Ausnahme der letzten Phase, nichts Un-
gewohnliches aufzuweisen, was sie a pri-
ori zum Helden machen wiirde unter den
herkémmlichen Gesichtspunkten®,'?!

wurde bei der Stoffentwicklung festgestellt.

,LAus den genannten Griinden entstand
auch die Notwendigkeit, in einzelnen
Phasen der Geschichte und bei einigen Fi-
guren die durch die Realitdt bestimmten
Vorgdnge zugunsten einer wirkungsvol-
leren und dabei die tiefere Wahrheit be-
tonenden Gestaltung zu verandern, histo-
risch belegte Fakten durch entsprechende
Erfindungen zu ersetzten. Das betrifft [ ...]
den Tod Weinecks, dem im Buch hinsicht-
lich einer Filmgestaltung nicht unbedingt
die historische, aber die innere Logik, die
dramaturgische Notwendigkeit mangelt.
Nach unserer Ansicht beschddigen alle
diese Verdnderungen nicht die Wahrheit
der Geschichte, sondern beférdern deren
Begreifbarkeit in der Filmgestaltung des
Stoffes."122

Im Film rettet der RFB-Hornist mit seinem
Trompetensignal dem Reichstagsabgeord-
neten und Prasidentschaftskandidaten Thal-
mann das Leben. In der grofien Mittelhalle
im Studio Babelsberg wurde der Saal des
1907 eingeweihten Volksparkgebdudes in
Halle nachgebaut.'” In dem stark {iberfiill-
ten Innenraum stehen dicht gedrdngt die
Menschen. Die Polizei will die Versammlung
auflosen, was in der bereits vorhandenen
Enge unmoglich ist. Die Polizisten schiefien
in die Massen und l6sen eine Panik aus. Ei-
nige RFB-Mitglieder bilden einen schiitzen-
den Kordon um den KPD-Vorsitzenden.'?*
Weineck wird angeschossen und in ein Ne-
benzimmer getragen.

Nach der Rettungsaktion fiir Thdlmann
zeigt die Kamera den sterbenden Weineck auf
einer Trage liegend im Vordergrund (Abb. 108),
dahinter die Gesichter seiner Mutter und sei-
ner Freundin, beide soweit zu Weineck hinun-
tergebeugt, wie es kaum tiber der am Boden
stehenden Trage moglich wire, jedoch fiir die
Aussage offensichtlich nétig erschien. Durch
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Abb. 108 Screenshot aus: Das Lied vom Trompeter (1964)
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die Nahaufnahme der Figuren erhalt die Szene
ihre Intimitat und wird emotional aufgeladen.

Ein Arzt stellt fest, dass er nichts mehr tun
kann. Die Mutter ist in ein schwarzes Tuch ge-
hiillt. Das Kostiim nimmt den zu erwartenden
Trauerfall vorweg. Zwei Polizisten poltern in
den Raum. Vom Fenster aus sehen sie einen
Arbeiter, der auf der Feuerleiter in das Zim-
mer klettern will. Thre Pistolen im Anschlag
erwarten sie ihn. Weineck schmettert mit letz-
ter Kraft ein Warnsignal aus seiner Trompete,
bevor er endgiiltig niedersinkt und stirbt. So-
mit wird er direkt vor seinem Ende ein zwei-
tes Mal zum Lebensretter. Er stirbt im Dienst
einer hoheren Sache: der Rettung Thialmanns
und damit des Kopfes der Partei.

Diese heroische Strebeszene erinnert in
ihrer Inszenierung an Bilder, die in den 1930er
Jahren die politische Gegenseite filmisch dhn-
lich umgesetzt hatte: Um den von Kommunis-
ten ermordeten SA-Sturmfiihrer Horst Wessel
(1907-1930) wurde von den Nazis ein ver-
gleichbarer Kult betrieben: Auch nach Wes-
sels Tod wurde ein Lied geschrieben, welches
kurze Zeit spdter zur Parteihymne der NSDAP
wurde.'” Im Jahre 1933 wurde tiber Wessel
der Spielfilm Hans Westmar (1933, R: Franz
Wenzler) gedreht, der seine Geschichte aus
NS-Sicht erzdhlt, aber aufgrund seiner direk-
ten Propaganda von Propagandaminister Go-
ebbels wenig geschétzt wurde.'?

Auch Westmar stirbt im Film im Dienst
einer hoheren Sache, des Kampfes gegen
die Kommunisten. Der sterbende SA-Mann
wird im Krankenhausbett liegend, seine
Mutter an seiner Seite, als schoner junger
Mann ohne offensichtliche Verletzungen in
Nahaufnahme préasentiert. Wahrend an der
geoffneten Krankenzimmertiir seine SA-Ka-
meraden noch einmal an ihm vorbeidefi-
lieren, stirbt der Held. Es folgt eine Nahauf-
nahme seines Gesichts. ,Deutschland” ist
sein letztes Wort, bevor der Kopf zur Seite
fillt. Der Film endet mit einem Trauerzug
fiir Westmar durch die Stadt. Er wird zu ei-
ner Demonstration, die nicht ohne Kampf-
szenen der aufrechten SA-Méanner gegen die
bosartigen Kommunisten abléduft.

Die Verbildlichung von fiir die gerechte
Sache sterbender Helden ist allerdings we-
der eine Erfindung der Kommunisten, noch
der Nationalsozialisten, sondern hat eine
lange Tradition. Verbreitet waren z. B. wih-
rend des ersten Weltkrieges Totenzettel'”
und Postkarten, auf denen im Sterben lie-
gende deutsche Soldaten von Engeln oder
einer personifizierten Germania mit einem
Siegeskranz geschmiickt werden (Abb. 109).

Abb. 109 Postkarte, vor 1918
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Abb. 110 Emil Hasler: Szenenbildentwurf fiir Robert Koch, der Bekdmpfer des Todes (1939)

In NS-Historienfilmen wird der Heldentod
fiir eine hohere Sache oft pragnant ins Bild
gesetzt. In Robert Koch, der Bekdmpfer des To-
des (1939) erfolgt dies mit Hilfe christlicher
Symbolik: Kochs Assistent, der junge Dr.
Fritz von Hartwig, infiziert sich durch die
Forschung bei Dr. Koch am Tuberkelbazillus.
Die Kamera zeigt im Vordergrund den der
,galoppierenden Schwindsucht” erliegen-
den Arzt. Dr. Koch weilt an seinem Bett. Von
Hartwig sagt zu ihm: ,Es war wert gelebt zu
haben! Sie werden noch Grofles schaffen.”
,So ist es nicht umsonst gewesen. Jetzt bin
ich unsagbar gliicklich.” Diese Worte erin-
nern an die Aussagen des verletzten Arbei-
ters in der Kanalisation in Ernst Thilmann -
Sohn seiner Klasse (1954).

In Robert Koch, der Bekimpfer des Todes
(1939) wird das Sterben des Arztes und da-

mit sein Opfer durch mystifizierende Bilder
verklart. Langgezogene Lichter tiberblenden
seinen Kopf auf dem Kissen. Diese verdich-
ten sich zu einem hohen gotischen Fenster,
dartiber deuten Unscharfen Wolken an und
symbolisieren, den Einzug des Opfers ins
Himmelreich.

Bereits Szenenbildner Emil Haslers Ent-
wurf fiir das Gesprdach Dr. Kochs mit dem
Kranken kurz vor dessen Ende zeigt tber
von Hartwig einen Lichtschein in Kreuz-
form, in dem er wie Jesus am Kreuz in der
Mitte liegt (Abb. 110). Er visualisiert den im
Film so nicht umgesetzten bevorstehenden
Einzug ins Paradies. Der Vergleich mit Got-
tes Sohn drdngt sich auf. In den Entwiirfen
Haslers wird die himmlische Verkldrung
von Hartwigs noch weitergetrieben: mehre-
re Bleistiftzeichnungen zeigen ein menschli-
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Abb. 111

Emil Hasler: Szenenbildentwurf fiir Robert Koch,

der Bekdmpfer des Todes (1939)
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ches Antlitz umgeben von einem Strahlen-
kranz, wie aus sich selbst heraus leuchtend
und dabei an christliche Darstellungen frii-
herer Jahrhunderte erinnernd (Abb. 111).
Die Himmelfahrt Christi von Rembrandt
van Rijn (1606-1669) z. B. zeigt den in
den Himmel fahrenden in weif3 gekleide-
ten Jesus Christus in einem Strahlenkranz
von Licht, das sich tiber seinem Haupt am
hochsten Punkt des Bildes tiber ihm zu 6ff-
nen scheint. In Peter Paul Rubens (1577-
1640) Mariae Himmelfahrt (um 1616-1620)
wird Maria von Engeln nach oben gehoben,

ebenfalls in Richtung eines strahlenden und
in hellem Licht aufreifenden Himmels.

Diese allgemein vertraute Bildsprache
aus der Darstellung des Christus- bzw. Ma-
rienlebens misst nun auch im Film der wis-
senschaftlichen Arbeit Kochs und dem da-
raus folgenden Tod seines Assistenten eine
sakral tiberhohte Bedeutung zu und stellt
dessen Opfer fiir die Menschheit dem Hei-
land gleichberechtigt an die Seite. Die Ver-
bindung christlicher Tkonographie und die
Darstellung des Leidens oder Sterbens kom-
munistischer Helden wird z. B. in einer Kol-
lage von John Heartfield auf dem Deckblatt
der AIZ deutlich, auf dem ein weinender
Engel neben dem gefangenen Thidlmann
sitzt.!28

Mit Fortschreiten des Zweiten Weltkrie-
ges spielt das Opfer des eigenen Lebens fiir
eine vermeintlich gerechte Sache in NS-Pro-
pagandafilmen eine immer grofiere Rolle.
In dem Durchhaltefilm Kolberg (1945), der
von den schweren, aussichtslosen Kampfen
der Kolberger gegen die tiberlegenen Trup-
pen Napoleons handelt und die Deutschen
am Ende des Zweiten Weltkrieges zum
Kampf gegen die Alliierten motivieren soll-
te, muss die Hauptfigur Maria (Kristina S6-
derbaum) zahlreiche Verluste ihrer Liebsten
hinnehmen. Die Darstellung dieses Sterbens
geht mit einer Wertung einher: Thr Bruder
Friedrich fallt im Kampf gegen den Feind.
Der Film zeigt den Toten ohne offensichtli-
che Verletzungen in sauberer Uniform als
schonen Jiingling edel aufgebahrt von der
Schwester, Biirgerreprdsentant Nettelbeck,
Leutnant Schill und Kameraden betrauert,
die neben ihm sitzen und stehen (Abb. 112).
Der Tod des nicht kdmpfenden, aus Sicht
der Filmemacher tiberfliissigerweise schén-
geistigen Bruders Claus, der mehr an sei-
ner Geige hangt als an seiner Heimat, ist ein
schmachvoller im Wasser als er versucht
sein Instrument zu retten. Nur die weitaus
taffere Schwester wohnt diesem Ereignis bei
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Abb. 112 Screenshot aus: Kolberg (1945)

und beschimpft ihn, wéahrend sie gleichzei-
tig versucht ihn von seinem Vorhaben abzu-
bringen.'* Weder eine Trauergruppe, noch
sein Leichnam werden gezeigt. In einer vo-
rangehenden Szene hielt er sich, so als fei-
ge charakterisiert, wihrend der Gefechte die
Ohren zu.

Doch nicht nur in Diktaturen wur-
den Sterbende heroisch tiberhoht interpre-
tiert. Der US-amerikanische Film Quo Va-
dis (1951, R: Mervyn LeRoy), der ein Jahr
vor Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klas-
se (1955) in den westdeutschen Kinos auf-
gefithrt wurde, hat inhaltlich und zum Teil
auch rdumlich einige Parallelen zu Maet-
zigs Thalmannzweiteiler: Hier sind es die
von den Rémern verfolgten Christen, die
fiir ihren Glauben grausam gemordet wer-
den und dieses Schicksal erstaunlich stand-
fest erleiden. So wie die Kommunisten von
Hitler zu Unrecht des Reichstagsbrandes be-
zichtigt werden, werden in Quo Vadis (1951)
die Christen fiir Kaiser Neros Brandstiftung
hingerichtet. Singend werden sie in der kai-
serlichen Arena von hungrigen Lowen zer-
rissen. Und so wie in beiden Thalmannzwei-
teilern beim Scheitern der Aktionen jeweils
ein Arbeiter um Parteiaufnahme bittet, weil
er die grundsatzliche Richtigkeit der Sache
erkannt hat, tritt in Quo Vadis (1951) der ro-

mische Kommandeur Marcus Vinicius, der
mit den Christen hingerichtet werden soll,
zum christlichen Glauben tiber. Wie bei
Thdlmann geschieht dies nicht offentlich,
sondern in unterirdischen Verliesen, was die
innere Uberzeugung des Konvertiten her-
vorhebt.

Die Trauerfeier fiir Weineck und die an-
deren gefallenen Kdmpfer im Hof des Volks-
park Halle bildet in Das Lied vom Trompeter
(1964) die Rahmenhandlung des Films. Die
neun Sdrge der Opfer stehen aufgebahrt auf
der Bithne, im Hintergrund erfasst die Ka-
mera die trauernden Arbeiter. Jeweils von
einem der Anwesenden macht die Kamera
eine Nahaufnahme, bevor aus Sicht dieser
Person, der Mutter, der Freundin, des Partei-
leiters, die Geschichte des kleinen Trompe-
ters episodenhaft aus dem Off erzdhlt wird.
Leiter der Veranstaltung ist kein Pfarrer,
sondern der kommunistische Anfiihrer der
Gruppe Karl Borsdorff. Die Veranstaltung
ist eine politische Demonstration. Sie ent-
spricht einem durch andere Medien verbrei-
teten Topos. Jeder Bildband tiber Thdlmann
enthélt zahlreiche Fotos, auf denen der Ar-
beiterfiihrer auf Friedh6fen oder vor Denk-
malern spricht, z. B. Ernst Thdlmann spricht
anldsslich der Beisetzung von Opfern des Po-
lizeiterrors vom 1. Mai auf dem Friedhof Ber-
lin-Friedrichsfelde am 8. Mai 1929 oder Ernst
Thdlmann wdhrend der Gedenkfeier fiir die
Gefallenen des Hamburger Aufstandes auf
dem Ohlsdorfer Friedhof in Hamburg, Oktober
1927. Irma Thalmann beschreibt in den Er-
innerungen an meinen Vater, wie sie als vier-
jahrige an einem derartigen Ereignis 1923
auf den Ohlsdorfer Friedhof in Hamburg
teilgenommen habe."*® Beerdigungen sind
nicht nur Orte der Trauer um verstorbene
Genossen und Mitkdmpfer, sondern Orte
politischer Demonstrationen.

Daher verwundert es nicht, dass auch
die Thadlmannfilme diese Bildikonen pra-
sentieren: In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner
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Klasse (1955) erscheint Thdlmann zu Beginn
des Films auf der Beerdigung verungliickter
Grubenarbeiter (Abb. 65).!*!

Auch Ernst Thdlmann (1986) enthalt
eine Beerdigungssequenz: Hinein in die ge-
miitliche Wohnung der Thdlmanns in Ham-
burg, in der frohlich einige Genossen mit
Familie Thdlmann gerade mit dem Essen
beginnen wollen, platzt ein Arbeiter mit
der Botschaft, dass einer der Parteifreunde
Thdlmanns von einem SA-Trupp erschlagen
wurde. Thdlmann verschiebt seine Riickrei-
se nach Berlin, um an der Beerdigung teil-
zunehmen.

Die Bilder wechseln auf den Friedhof.
Die Kamera zeigt nach einigen Nahaufnah-
men der Trauernden eine Totale der Bei-
setzung (Abb. 113). Um ein offenes Grab mit
dem noch nicht abgesenkten schwarzen
Sarg haben sich im Halbkreis zahlreiche
Menschen in Trauerkleidung versammelt.
Einige tragen rote Fahnen, hinter ihnen die
Landschaft eines birkenbewachsenen Wald-
friedhofs. Nachdem der Gewerkschaftsfunk-
tiondr fir den Ermordeten gesprochen und
kondoliert hat, drangelt sich Thdlmann vor
den Pfarrer:

,Noch bevor der Pfarrer herantreten
kann, 16st sich Thdlmann aus der Grup-
pe, in der er steht, und beginnt zu spre-
chen.”13?

Er verneigt sich vor dem Sarg. Dann spricht
er vom gemeinsamen Kampf mit dem Ver-
storbenen gegen die Faschisten. Dabei
nimmt die Kamera hinter den Trauernden
zwei Polizisten mit auf, welche die Veran-
staltung umrunden und scheinbar drohen
sie aufzulosen. Aus der Beerdigung wird
eine politische Demonstration.

Inhaltlich wére der Film ohne diese Epi-
sode ausgekommen. Die Geschichte ist los-
gelost von den Hauptstrangen und Figuren
des Zweiteilers. Es ging wohl eher darum,

Abb. 113 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV,
Teil 1 (1986)

ein aus anderen Medien bekanntes Bild zu
wiederholen, das sowohl zu Thdlmann und
seinen politischen Auftritten, als auch zum
Kanon der Thdlmanndarstellungen gehorte.

Der zwei Jahre zuvor gedrehte Zetkin-
film Wo andere schweigen (1984) enthalt eine
vergleichbare Sequenz. Heimlich, da sie be-
reits von den Nationalsozialisten verfolgt
wird, nimmt Zetkin mit ihrem SPD-Freund
Gustav in einigem Abstand an der Beerdi-
gung des fiktiven 21jdhrigen Fritz teil. Auch
Fritz ist von Nazis erschlagen worden. Die
Trauerveranstaltung wird von der Polizei
iiberwacht. Ein nicht eingeblendeter Redner
spricht tiber den ,Befreiungskampf der Ar-
beiter”.

Noch heute spielen Bilder von Demons-
trationen auf Friedhofen in der linken Sze-
ne eine grof3e Rolle. An jedem zweiten Janu-
arwochenende findet seit DDR-Zeiten eine
der grofsten Berliner Demonstrationen statt.
Verschiedene kommunistische und linke
Verbdande und Parteien aus ganz Deutsch-
land vereinen sich zu einem Zug auf den
Friedhof Friedrichsfelde, wo neben einem
Gedenkstein fiir Liebknecht und Luxem-
burg die ehemaligen Parteigrofien der KPD/
SPD und SED beigesetzt sind. An der Spitze
marschiert die Fithrung der Partei Die Lin-
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Abb. 114 Screenshot aus: Erust Thdalmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

ke und legt vor allen anderen Krdnze an den
Grdbern von Liebknecht und Luxemburg
nieder.

War einerseits die Betonung der Op-
fer und daher die Darstellung ihres Todes
ein wiederkehrendes Bild im Film, wurde
andererseits der Tod der historischen Hel-
den nicht gezeigt, um damit diese ,Fiihrer”
in eine neue Gesellschaftsordnung als un-
sterblich, ihren Geist als bis in die Gegen-
wart fortwirkend zu interpretieren. In Ernst
Théilmann — Sohn seiner Klasse (1954 ) erzahlt
ein Sprecher aus dem Off vom Mord an Lieb-
knecht und Luxemburg. Dazu werden Bil-
der eines Kanals mit Briicke eingeblendet
(Abb. 114). Der Landwehrkanal in Berlin, in
den die Leichen Liebknechts und Luxem-
burgs geworfen wurden, wurde im Studio
als Modell gebaut und aufgenommen. Die
Filmbilder wurden spdter dem DEFA-Do-
kumentarfilm Saatfriichte sollen nicht ver-
mahlen werden (1967, R: Kurt Tetzlaff) {iber
Kdthe Kollwitz und ihre Arbeit an ihrem An-
tikriegsdenkmal eingefligt. Dem Dokumen-
tarfilm folgt eine historische Fotografie des
aufgebahrten Leichnams von Liebknecht,
ein Motiv, das in den DEFA-Spielfilmen
nicht vorkommt. Auch im DEFA-Dokumen-
tarfilm Rosa Luxemburg - Stationen ihres Le-

Abb. 115 Screenshot aus: Trotz alledem! (1972)

bens (1971, R: Renate Drescher) wurde die
Kanalszene aus Maetzigs Film zwischen
sonst ausschliellich originale Fotografien
und Filmszenen geschnitten.

Glinter Reisch (1927-2014) nutzt in sei-
nem Liebknecht-Film Trotz alledem! (1972)
ebenfalls das bewdhrte Motiv. Nach den dra-
matischen Bildern der ErschiefSung einiger
Revolutiondre durch Freikorpstruppen in ei-
nem Hinterhof wird eine winterliche Fluss-
landschaft eingeblendet (Abb. 115). Gedreht
am Original, fahrt die Kamera — wie im Thal-
mannfilm - langsam von den Baumwipfeln
iiber eine Briicke nach unten, bis die spie-
gelnde Wasseroberflache das Bild ausfiillt. Ein
Kommentar war nicht mehr nétig, das Bild
bekannt genug, um fiir den Zuschauer sofort
mit der Ermordung Liebknechts und Luxem-
burgs assoziiert zu werden. Danach setzt in
Trotz alledem! (1972) der 3. Satz aus Beetho-
vens Opus 26 ein. Das von Beethoven selbst
als ,Trauermarsch auf den Tod eines Helden”
benannte Stiick ldsst den musikkundigen Zu-
schauer das im Bild nicht Gezeigte erahnen.
Zundchst werden Zeitungsausschnitte einge-
blendet, die vom Mord an Liebknecht berich-
ten, dem folgen winterlich vermummte Ar-
beiter zwischen Mietskasernen, die von der
Ermordung in der Zeitung lesen.!*?
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Der Film endet mit einem gewaltigen
Demonstrationszug durch Berlin. Mit diesen
Bildern wird Liebknechts Tod nicht als ein
Ende interpretiert, sondern als Beginn ei-
ner Erhebung. ,Die Geschlagenen von heute
werden die Sieger von morgen sein” verkiin-
det eine Erzdhlerstimme aus dem Off. Damit
visualisiert der Film zugleich den Ursprung
der in der Gegenwart alljahrlich stattfinden-
den Demonstrationsziige zu den Grdbern
Liebknechts und Luxemburgs auf dem Zent-
ralfriedhof Friedrichsfelde in Berlin.

Diese Botschaft hat auch Maetzig in
Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955)
dem Tod seines Helden mitgegeben. Am Fil-
mende wird er von seinen Bewachern aus
seiner Zelle geholt. ,Na, Sie wissen wohl, was
jetzt kommt?“ fragt ihn ein SS-Mann mit
auf ihn gerichteter Maschinenpistole. Thal-
mann sieht ihm in die Augen und antwortet
dann mit nach innen gekehrtem Blick: ,Ja,
ein bessres Deutschland, ein Deutschland
ohne Euch.” Aufrecht und ohne erkennba-
re Furcht schreitet er aus der Mitte der Lein-
wand auf den Betrachter zu. Seine Morder
laufen hinter ihm. Aus dem Off zitiert Thal-
manns Filmstimme aus Ostrowskis Roman:
Wie der Stahl gehdrtet wurde:

,Das Wertvollste, was der Mensch besitzt,
ist das Leben. Es wird ihm nur ein ein-
ziges Mal gegeben und benutzen soll er
es so, dass er sterbend sagen kann: Mein
ganzes Leben, meine ganze Kraft habe
ich dem Herrlichsten auf der Welt, dem
Kampf fiir die Befreiung der Menschheit
gewidmet."*

Die SS-Minner werden von roten Fahnen
iiberblendet. Sie wehen hinter Thdlmann als
Schlussbild. Thdlmanns Kopf in Nahaufnah-
me, marschiert er mit festem Blick auf den
Zuschauer zu. Das Thdlmannlied, mit der
Liedzeile: Thdlmann ist niemals gefallen'>
von Erich Weinert und Paul Arma setzt ein.

Mit den Fahnen aus dem Vorspann beider
Teile werden die Filme optisch gerahmt. Da-
durch dass Thdlmanns Tod nicht sichtbar
gemacht wird, wird er als unsterblich be-
schrieben. Er verkorpert eine Idee, die in der
DDR leben wird, bzw. bereits Wirklichkeit
geworden ist.

Auch der DEFA-Film Der Teufelskreis
(1956, R: Carl Balhaus) zeigt seinen Hel-
den, den des Reichstagsbrandes beschuldig-
ten Kommunisten Georgi Dimitroff (1882-
1949), am Filmende in Grofiaufnahme. In
seiner Schlussrede vergleicht er seinen ju-
ristischen Sieg, den er mit einem allgemei-
nen Sieg fiir den Kommunismus gleichsetzt,
mit Galileo Galilei (1564-1642), der im 17.
Jahrhundert vor der Inquisition seine Aus-
sage, dass sich die Erde um die Sonne dreht,
widerrufen sollte. So wie diese These ,spater
zum Gemeingut der ganzen Menschheit” ge-
worden sei, werde sich auch die Geschichte
unausweichlich in nur eine Richtung entwi-
ckeln.?¢

,Wir Kommunisten koénnen heute nicht
weniger entschieden als der alte Galilei
sagen ,Und sie bewegt sich doch’ das Rad
der Geschichte dreht sich nach vorwirts,
und dieses Rad, [...] getrieben durch das
Proletariat unter Fiihrung der Kommu-
nisten in aller Welt, wird sich durch kei-
nerlei Ausrottungsmafinahmen, durch
keine Zuchthausstrafen und Todesurtei-
le aufgehalten werden! Es dreht sich und
wird sich drehen bis zum endgiiltigen
Sieg des Sozialismus.“>’

Die Kamera fdahrt bei diesen letzten Worten
im Film zundchst aus niedriger Perspektive
um Dimitroff herum. Bei den letzten Worten
wird sein Gesicht in Nahaufnahme gezeigt
und dahinter die Totale des Gerichtssaals
eingeblendet.

Auch Ernst Thdlmann (1986) bedient
sich dieser Bildsprache und endet mit einer
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Rede Thdlmanns im Sporthaus Ziegenhals,
ein Ort, der in der DDR aufgrund dieses letz-
ten Treffens der kommunistischen Fiihrung
vor dem Untertauchen in die Illegalitdt zum
Gedenkort ausgebaut wurde.!*

,Thdlmann steht vorn am Tisch und
spricht [...] Neben ihm sitzen: Schehr,
Pieck, Schneller, Ulbricht, Dahlem u. a.
Insgesamt sind ca. vierzig Genossen ver-
sammelt.“*

Trotz der Niederlage zieht Thdlmann ein po-
sitives Fazit, denn die Kampfkraft der Arbei-
terklasse in Deutschland sei gewachsen.'*® Er
fordert alle auf, weiterhin fiir den Kampf be-
reit zu sein, da Hitler einen Weltkrieg entfes-
seln werde und es ,der Bourgeoise Ernst da-
mit [sei] die Partei und die ganze Avantgarde
der Arbeiterklasse zu zerschmettern.'! Er
ruft zur ,Einheitsfrontpolitik” auf.'*

,Jeder Kommunist - ein disziplinierter
Kampfer fiir die Arbeiter- und Bauern-
politik. Erfiillt eure revolutiondare Pflicht
fiir den Sieg der deutschen Arbeiterklas-
se... dann werden wir auch in Deutsch-
land den Sozialismus erleben!“'**

Mit dem letzten Satz fiahrt die Kamera nah
auf Thdlmanns Gesicht, wihrend er dem Zu-
schauer direkt in die Augen schaut.

Sogar fiir den Jugendfilm Aus meiner
Kindheit (1975) ist das Schlussbild eine Nah-
aufnahme des kampferisch dreinblickenden
Thadlmann, auch wenn er hier noch keine
Rede halt.

Diese Inszenierungen erinnern erneut
an NS-Filme, in denen Gegenwartsbotschaf-
ten dem Zuschauer im historischen Gewand
vermittelt werden sollten. In dem Bismarck-
film Die Entlassung (1942, R: Wolfgang Lie-
beneiner) muss der Reichskanzler am Ende
seinen Posten rdumen, doch wird mit sei-
nem Portrat vor dem Hintergrund von Wer-

ners Gemalde Die Proklamierung des deut-
schen Kaiserreiches 1871 bekréftigt, dass
seine Ideen weiterleben werden.'* Auch der
zwei Jahre zuvor gedrehte Bismarck (1940)
endete mit Bismarcks kdmpferischem Blick
in eine imagindre Zukunft.

In Robert Koch, der Bekdmpfer des Todes
(1939) hilt der Arzt am Ende eine Rede in
der Universitdt, nachdem er und seine For-
schungen von den Gelehrten allgemein ge-
wiirdigt worden sind:

,Nichts darf uns abhalten, den Weg un-
serer Pflicht zu Ende zu gehen, der ein-
zig und allein dem Wohl der leidenden
Menschheit geweiht ist!”

Auch hier fingt die Kamera Koch aus niedrig
liegender Perspektive ein. ,Ihr jungen Men-
schen”, spricht er eine Reihe von Burschen-
schaftlern in vollem Wix mit gezogenen er-
hobenen Sédbeln an, die nun eingeblendet
werden, ,ihr werdet mich verstehen, wenn
ich sage, dass es kein Leben und kein Vor-
warts zu grof3en Zielen gibt ohne Opfer”.

In Der alte und der junge Konig (1935, R:
Hans Steinhoff) ruft der sogenannte Solda-
tenkonig, Friedrich Wilhelm I. (Emil Jan-
nings), alle Offiziere herein, zeigt auf seinen
Sohn und sagt: ,Generale, dies ist euer Kdnig”,
zu Friedrich II. (Werner Hinz) spricht er seine
letzten Worte, bevor er im Sessel niedersinkt:
~Mach Preufien grof3!” Friedrich, der vor dem
Sessel gekniet hatte, erhebt sich und wendet
sich der Kamera zu. Wahrend diese langsam
einzoomt, bis nur noch sein Kopf das Bild
fiillt, schaut er iiber eine Minute lang mit
strengem Blick den Zuschauer an.

Doch nicht nur Diktaturen bedienten
sich dieser Bildsprache, bei der Botschaften
direkt ans Kinopublikum gerichtet wurden.
In Charlie Chaplins beriihmtem Anti-Hit-
ler-Film The Great Dictator (1940) wird am
Filmende der kleine jiidische Barbier, den
alle fiir Hitler halten, bei einer Rede gezeigt,
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in der er mit Blick in die Kamera seine Zuho-
rer auffordert:

“Let us fight to free the world - to do away
with national barriers - to do away with
greed, with hate and intolerance. [...] In
the name of democracy, let us all unite!”

Chaplin kniipft bewusst an die von den Na-
tionalsozialisten benutzte Bildsprache an,
um dann dem Zuschauer eine positive Bot-
schaft zu vermitteln.'

Den sterbenden Thalmann zeigt erst der
Dokumentarfilm Erust Thdlmann - Wie er
wirklich war (2009). Er beginnt mit der An-
kunft des KPD-Fiihrers im KZ-Buchenwald.
Thialmann wird als zu diesem Zeitpunkt
,vergessen, krank, machtlos” beschrieben
und inszeniert:'* Der Nahaufnahme einer
Waffe in der Hand eines SS-Mannes, mit
der auf Thdlmann geschossen wird, folgt ein
Bild seiner Leiche auf dem harten Steinbo-
den. Thdalmann spricht keine letzten Worte.
In der Nachwendeinterpretation vermittelt
er dem Zuschauer nur noch die Botschaft,
dass er nichts mehr zu sagen hat.

Szenenbilder ideologischer Uberlegenheit —
Kommunisten in Gefangnissen und KZs

Neben den Toten, die die Kdimpfe um eine
bessere Welt fordern, gehoéren die Bilder
von aufrechten Widerstandskampfern in
Gefingnissen zu einem sich standig wie-
derholenden Motiv im DEFA-Historienfilm.
So wurden auch die historischen Helden als
Martyrer interpretiert.

Am 3. Mérz 1933 wurde Thalmann von
den Nationalsozialisten verhaftet. Zunachst
kam er ins Gefdngnis Moabit, von dort in eine
Gestapozentrale; ab 1937 saf$ er in Hannover,
seit 1943 in Bautzen in Sachsen.!*” Fotogra-
fien von ihm in den Gefangnissen, die seine
fast zwolfjahrige Zeit des Darbens und seine

Abb. 116 Irma Thalmann: Ernst Thdlmann im
Gefingnis Hannover, 1943, Fotografie, aus: Ernst
Thédlmann. Bilder Dokumente Texte, S. 378

Standhaftigkeit propagieren sollten, gehdren
zu den wichtigsten Tkonen iiber ihn (Abb. 116).

In der zweiten Hilfte von Ernst Thdl-
mann — Fiihrer seiner Klasse (1955) themati-
sieren zahlreiche Szenen Thdlmanns langen
Gefangnisaufenthalt. Von seinen Biogra-
phen wird er als schwere Zeit beschrieben,
die den Helden jedoch nicht habe brechen
konnen. Direkt nach der NS-Machtiibernah-
me wurde der Reichstagsabgeordnete und
KPD-Vorsitzende inhaftiert. Bis zu seiner Er-
mordung am 18. August 1944 blieb er in Ge-
fangenschaft, meist isoliert in Einzelhaft. Nie
wurde er vor ein Gericht gestellt. Wahrend
dieser Zeit wurde er von den Exilkommunis-
ten zur Symbolfigur des antifaschistischen
Widerstands verklart.

Obwohl Thalmann mehrfach verlegt wur-
de, belasst es der Film bei einer Haftanstalt,
deren genauer Standort nicht genannt wird.
Die einzelnen Institute konkret zu bezeich-
nen, war weniger wichtig als den Symbol-
gehalt dieses Bildes zu festigen. Die Zelle
Thdlmanns baute Schiller mit beweglichen
Wénden, um den Raum von allen Seiten aus
aufnehmen und gleichzeitig seine Enge be-
tonen zu konnen (Abb. 117).

Kurz vor Thdlmanns Ermordung fotogra-
fierte ihn seine Tochter in seiner Gefingnis-
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Abb. 117 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

zelle. Dieses Bild wurde zur Ikone (Abb. 116).
Es fehlt in fast keiner Verdffentlichung iiber
Thalmann und erscheint daher auch in den
Filmen. Beim Vergleich des Fotos mit der
filmischen Darstellung in Ernst Thdlmann -
Fiihrer seiner Klasse (1955) fallt die d4hnliche
Raumausstattung auf: die Heizung im Hin-
tergrund und die Hefte auf dem Schreib-
tisch, auch die Haltung Thalmanns mit ver-
schrankten Armen. Doch wédhrend auf dem
Foto ein alt gewordener, hagerer Mann mit
traurig gesenktem Kopf zu sehen ist, zeigt
der Film einen gut gendhrten Thdlmann in
mittlerem Alter, im braunen Anzug und ge-
rader Haltung. Sein Blick ist nicht niederge-
schlagen, sondern entschlossen und kamp-
ferisch (Abb. 118). Diese Charakterisierung
Thdlmanns in Gefangenschaft wurde auch
durch andere Medien verbreitet; z. B. schuf
ein Jahr vor dem Thalmannfilm der Kiinstler
Hans Mocznay (1906-1996) ein Olgemadlde,
auf welchem Thalmann in einer Gefdngnis-
zelle an einem Tisch sitzt und schreibt. Sein
Blick geht aus dem Bild heraus in unsicht-
bare Ferne. Im Hintergrund das kleine Regal
spricht mit seinen Biichern fiir Thdlmanns
geistige Tdtigkeit. Ein Bild, wie es auch im
Film hdtte vorkommen koénnen. Auch der
Kiinstler Herbert Finneisen hat Thdlmann

Abb. 118 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

1954 in einer kargen Gefdngniszelle als un-
gebrochenen Helden dargestellt. Wahrend
auf der rechten Bildseite, perspektivisch in
Thdlmanns Riicken, seine Bewacher und ein
Gestapomann stehen, sitzt im Vordergrund
der gefangene KPD-Vorsitzende. Sein Blick
geht tiber seine Schulter zu seinen Widersa-
chern. Die zur Faust geballte Hand auf dem
Tisch und die aufs Knie gestiitzte Linke spre-
chen fiir die energische, kampfbereite inne-
re Haltung des Helden. Wie im Film tragt er
iiber einem weifien Hemd eine braune Wes-
te und Anzughose. Diese Kleidung verweist
auf den Status eines besonderen Hiftlings,
in diesem Falle eines Politikers aus dem Par-
lament. Als solcher trégt er keine gewohnli-
che Haftlingskleidung.

Die Spielfilmszenen der Fernsehdoku-
mentation Ernst Thilmann — Wie er wirklich
war (2009) riicken von dem heroisierten
Thalmannbild ab und zeigen gleichfalls ei-
nen tiber den Schreibtisch gebeugt arbeiten-
den Thdlmann in einer Gefidngniszelle, doch
schaut er nicht kdmpferisch, sondern miide
und traurig drein. Um seinen korperlichen
Verfall und die lange Dauer der Verhaftung
kenntlich zu machen, wird er zum Ende des
Films von einem wesentlich dlteren Schau-
spieler verkorpert. Vorbild ist erneut die Fo-

163



5 ARBEITERLEBEN, REVOLUTION UND MOSKAU

Abb. 119 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst
Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955)
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tografie Irma Thédlmanns, die aber anders
als in Maetzigs Zweiteiler interpretiert wird.
Grundsatzlich 16st sich auch der Dokumen-
tarfilm nicht von der Bildikone.

Neben der Fotografie Thdlmanns in sei-
ner Gefangniszelle waren Fotos, die ihn drau-
flen beim Gefdngnisrundgang zeigen, ver-
breitet. In Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner
Klasse (1955) sollte solch ein Foto nachinsze-
niert werden, doch wurde letztendlich eine
von den Originalen abweichende szenogra-
phische Losung gewdhlt: Szenenbildner Erd-
mann baute originalgetreu einen Teil des
Gefdngnishofs von Berlin Moabit nach, wo
Thdlmann zwischen 1933 und 1937 einsafd
(Abb. 119). In einer Art Auslauf auf dreiecki-

gem Grundriss, von Mauern umgeben, die ein
Insasse nicht zu tiberblicken vermag, mit nur
einer Tiir an einer Ecke, spaziert Thdalmann
auf und ab. Die Uberwachung erfolgt von
einem Turm in der Mitte. Diese Art von Ge-
fangnisarchitektur nach englischem Vorbild,
deren Ziel die komplette Isolierung einzelner
Gefangener war, wurde im 19. Jahrhundert
als Modellgefangnis Moabit errichtet.!4®

Die Gefdangnisriume charakterisieren
im Film Thdlmanns standhafte Haltung un-
ter widrigen Bedingungen. Die Szene im
Auslauf spielt 1942, als die deutsche Wehr-
macht bis vor Moskau vorgestof3en ist. Der
fiktive inzwischen zum Sonderbeauftragten
SS-Offizier aufgestiegene, aus dem ersten
Filmteil bekannte Reichswehrhauptmann,
spater Polizeihauptmann Quadde will Thél-
manns Reaktion auf die Siegesmeldung von
der Ostfront testen. Mit seinen von Alkohol
und dem Sieg trunkenen SS-Kumpanen der
Wachmannschaft zieht er vor das Gitter des
Auslaufs und erwartet von Thdlmann eine
Reaktion. Dieser feuert ihm entgegen:

,Die Sowjetunion besteht schon mehr als
zwanzig Jahre. Das Hitlerreich wird nicht
so lange bestehen! STALIN BRICHT HIT-
LER DAS GENICK.“'¥

Diese Botschaft von Thdlmanns Glauben
an den Sieg auch in auswegloser Situation
konnte vor dem Hintergrund der Gefangni-
sarchitektur, die zugleich Thdlmanns Isolie-
rung betont, ideal vermittelt werden, besser
als mit Nachinszenierungen der bekannten
Fotografien von Thalmanns Hofgdngen.'™°
Neben Thdlmann wurden auch fiktive
Figuren durch Gefangnisse im Film zu Mérty-
rern und Helden erklért: In Ernst Thilmann -
Sohn seiner Klasse (1954) wird Fiete nach dem
gescheiterten Aufstand von 1923 inhaftiert
und soll hingerichtet werden. Anne heiratet
ihn und kann so zundchst die Urteilsvollstre-
ckung aufschieben. Die anderen gefangenen
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Abb. 120
Willi Eplinius

Arbeiter treten in den Hungerstreik, um ge-
gen das Todesurteil zu protestieren. Fiir die-
se Szenen wurde eine Gefdngniskirche in den
Studios von Babelsberg errichtet (Abb. 120).
Erklart wird dem Zuschauer die Unterbrin-
gung der Arbeiter in diesem Raum nicht,
aber das bereits ein Jahr vor der Urauffiih-
rung des Films erschienene Literarische Sze-
narium schreibt:

,Da alle Gefdngniszellen tberfillt sind,
ist die Kirche in ein provisorisches Unter-
suchungsgefingnis umgewandelt wor-
den. In dem grof3en, ausgerdumten Kir-
chenschiff sind auf dem Steinfufiboden
Strohsdcke ausgebreitet. Der Raum ist

Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954), Ausfiihrung:

tiberfiillt mit Gefangenen, die zum Teil
verwundet sind und mit verbundenen
Kopfen und Gliedmaf3en auf den Stroh-
sdcken liegen.”!*!

Ein Bezug irgendeines der Protagonisten zu
der sakralen Funktion des Raumes ist we-
der im Film, noch auf den Entwiirfen wahr-
zunehmen. Durch einen so grofien Raum
konnte der Zusammenhalt der Arbeiter beim
Streik zum Ausdruck gebracht werden. Doch
will der Film wahrscheinlich mehr sagen.

In dem westdeutschen Film Der Haupt-
mann von Kdpenick (1956) nach dem Biih-
nenstiick von Carl Zuckmayer (1896-1977)
ist die Szene, in der der Gefingnisdirektor
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seinen Insassen militdrischen Unterricht
erteilt, ebenfalls in eine Gefangniskirche
verlegt worden.'” In diesem Film steht der
Raum fiir die Einheit von staatlicher und
kirchlicher Autoritdt. Beide wollen einen ka-
davergehorsamen Biirger heranziehen. Brav
lassen sich die Gefangenen nach dem Got-
tesdienst vom Anstaltsleiter dazu anleiten,
die Schlacht von Sedan nachzuspielen.
Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
musste begriinden, warum die Arbeiter in der
Geschichte siegen werden, obwohl sie den Auf-
stand von 1923 erfolglos abbrechen mussten.
Der Raum Gefdngniskirche symbolisiert das
Uberwinden gesellschaftlicher, in diesem Fal-
le religidser Autoritdten. Es findet kein Gottes-
dienst statt, auch zeigt sich keiner der gefan-
genen Arbeiter von den christlichen Insignien
beeindruckt oder beeinflusst, im Gegenteil:

,Mit einem spitzen Stein ritzt ein Arbei-
ter eine Kerbe in den holzernen Fufs des
Kruzifixes. Er zahlt die Striche: es ist der
siebente”,'>

erlautert das Literarische Szenarium eine Sze-
ne, die es im Film nicht gibt. Die Kirche wird
zum Ort des Widerstandes gegen die Obrig-
keit. Hier wird nicht fiir Fietes Errettung ge-
betet, sondern aktiv gekdmpft. Die Arbeiter
im Thdlmannfilm sind an ihrer revolutiond-
ren Erfahrung gewachsen und setzen sich
iiber staatliche und religiose Autoritdten
hinweg. Diese in Bilder tibersetzte antireligi-
Ose Haltung der Kommunisten steht in Kon-
trast zu der religiosen Bildsprache, der sich
die Kiinstler bei der Thalmannpropaganda
hin und wieder bedienten, wie z. B. in der
Fotomontage Heartfields von 1936."*

Im Gegensatz zu seinen Kameraden, de-
ren Zusammenhalt im Widerstand gegen die
Staatsgewalt durch den Gefangniskirchen-
raum verdeutlicht wird, wird Fiete einsam in
seiner Zelle inszeniert. Sehnstichtig geht sein
Blick zu dem kleinen Fenster, das zu hoch

Abb. 121 Screenshot aus: Dein unbekannter
Bruder (1982)

angebracht ist, als dass er einen Blick nach
draufien werfen konnte. Bilder standhafter,
dem Sterben geweihter Kommunisten in Ge-
fangnissen der Nationalsozialisten erschei-
nen in unzdhligen DEFA-Historienfilmen.

Der DDR-Fernsehzweiteiler Ernst Schneller
(1977, R: Rudi Kurz) thematisiert Episoden
aus dem Leben des gleichnamigen Reichs-
tagsabgeordneten und KPD-Mitgliedes. Im
ersten Filmbild steht Schneller in grauer Ja-
cke mit dem Riicken zum Zuschauer in ei-
nem kleinen Innenraum. Er blickt in Rich-
tung des kleinen vergitterten Fensters auf
der rechten Bildseite. Es steht fiir die Sehn-
sucht eines zu Unrecht verurteilten nach
Freiheit. Dein unbekannter Bruder (1982) be-
nutzt denselben Topos (Abb. 121). Dieses Bild
ziert heute die DVD-Hiille.

Thédlmann selbst erscheint in dhnlicher
Haltung in Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner
Klasse (1955): Dem Zuschauer den Riicken zu-
gekehrt steht er am Ende seiner Zelle, deren
Enge betont wird, indem gleichzeitig drei Sei-
ten des Raumes im Bild sind. Ein unschuldig
vor seiner Hinrichtung stehender Kommunist
in Das Beil von Wandsbek (1951) steht in ver-
gleichbarer Pose in ebensolch enger Zelle. So
wird es auch in dem DDR-Fernsehmebhrteiler
Krupp & Krause Teil Drei Bis die Haie torkeln
(1969, R: Horst E. Brandt, Heinz Thiel) insze-
niert. Der Kommunist Fred Krause wird von
Maetzigs Thalmanndarsteller Simon verkor-
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pert, so wird beim Zuschauer unweigerlich die
Assoziation zu Thalmanns Gefdngnisaufent-
halt ausgeldst, wenn er bei den Nazis in einer
winzig schmalen Gefangniszelle darben muss.
Regisseur Dudows Hauptprotagonist,
der von den Nationalsozialisten inhaftier-
te Kommunist Hans Léning, wird wie Thal-
mann bei Maetzig in dem zeitgleich ent-
standenen DEFA-Film Stdrker als die Nacht
(1954) kurz vor seinem Tod in seiner Zelle
beim Verfassen eines Briefes an seine Frau
Gerda inszeniert (Abb. 122). Es handelt sich
um eine Art politisches Vermachtnis, in dem
er mitteilt ,ganz ruhig” zu sein, da er sicher
ist, dass der Kommunismus siegen wird. Ob-
wohl er weif3, dass er sterben muss, zeigt
ihn die Kamera am Schluss lachelnd in ei-
ner Nahaufnahme, als sehe er die positive
DDR-Zukunft voraus, die der Film in seinen
letzten Bildern prédsentiert: Baugertiste vor
Hochhdusern, Studenten, die in die Berliner
Humboldt-Universitdt gehen und moderne
Traktoren auf wogenden Getreidefeldern.
Diese Bilder sollen beschreiben, was dem
Tod des Mannes Sinn verliehen hat, dessen
Sterben selbst nicht inszeniert wird.
Unschuldige werden in kleinen dunklen,
hdufig schmutzigen Zellen einsam isoliert
gezeigt. Speise, Beleuchtung und Betreuung
sind karg. Die unermtidlich geistig arbeiten-

Abb. 122 Screenshot aus: Stdrker als die Nacht (1954)

Abb. 123 Heinrich Vogeler: Ernst Thdlmann ruft,
um 1935, Tusche, weif gehdht, Berlin Staatliche
Museen zu Berlin - preuf3ischer Kulturbesitz, Kup-
ferstichkabinett

den Helden miissen bei sparlichem Licht ihre
Schriften fiir die Nachwelt verfassen, so z. B.
auch Bebel in dem dreiteiligen Fernsehfilm
Bebel und Bismarck (1987).Im Gegensatz zum
Gezeigten berichtet Bebel selbst in seinen au-
tobiographischen Aufzeichnungen, dass er
sich in der Haft von den Strapazen der letzten
Jahre, in denen er sich als Handwerksmeis-
ter mit eigenem Betrieb und gleichzeitig als
Parteivorsitzender der SPD und Parlaments-
mitglied engagiert hatte, erholen konnte. Er
nutzte die Zeit um sich weiterzubilden und
schreibt von seiner ,Haftuniversitdt".!*>

Da kaum ein Raum so gut geeignet ist,
Unrecht zu betonen, wie der Kerker, wurde
auch in der bildenden Kunst Thdlmann hdu-
fig im Zusammenhang mit Kerkerstangen
abgebildet. Heinrich Vogeler gestaltete 1935
die Tuschezeichnung: Ernst Thilmann ruft
(Abb. 123). Herbert Sandberg zeigt in seiner
1963 geschaffenen Radierung Thdlmann bei
seinem Hofrundgang durch ein vergittertes
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Fenster, das zwei Fauste versuchen ausein-
anderzubiegen.

In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) wird Thdlmann hinter den Git-
terstiben seiner Zelle gezeigt, wahrend er
verzweifelt mitansehen muss, wie Anne im
von den Westalliierten Bomben getroffenen
Frauengefangnis gegeniiber stirbt.

Anders als die Zellen mit zu Unrecht
eingesperrten Kommunisten wirken die
Gefingnisrdume, in denen Protagonisten
der Gegenseite inhaftiert sind, weniger be-
klemmend. Auch wenn den kurzzeitig in-
haftierten Offizieren vom Kapp-Putsch in
Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
die tibliche Gefingnisausstattung: Tonkrug
fiir Wasser, einfache Holzmébel und eiserne
Doppelstockbetten mit grauen Decken zuge-
ordnet werden, ist die Zelle hell ausgeleuch-
tet und wirkt gerdumig, besonders da die
Kamera nur eine Ecke zeigt und so der Zu-
schauer die vollstandige Grofie des Raumes
nicht erfassen kann. Niemand wird isoliert.
Zudem kiindigt der Hamburger SPD-Senator
Hohn den Gefangenen ihre baldige Entlas-
sung an.

Direktor Tilgner und Direktor von De-
cken, zwei fiktive Figuren, die jedoch in dem
Film Der Rat der Gotter (1950) fiir die Leitung
der IG Farben stehen, miissen sich als Ange-
klagte in den Nirnberger Prozessen verant-
worten. Der Film zeigt sie in ihren in den
Filmstudios erbauten Gefingniszellen der
amerikanischen Besatzer. Es soll nicht der
Eindruck entstehen, dass es ihnen dort be-
sonders schlecht ginge. Zwar sind auch die-
se Rdume karg ausgestattet, doch steht den
Leitern der Industrie nicht nur ein Masseur
und Reinigungspersonal zur Verfiigung. Sie
schlafen unter Daunendecken und Mabel,
die Tochter des amerikanischen Industriel-
len Mr. Lawson bringt gutes Essen aus der
amerikanischen Militdrversorgung mit.

Karikiert wird die Gefangenschaft ehe-
maliger NS-Offiziere in Westdeutschland in

der Komodie Der Hauptmann von Koln (1956,
R: Slatan Dudow). Unter der Leitung des fik-
tiven Generalfeldmarschall ~Kesselmeyer
plant ein Offiziersstab ehemaliger Nazis, von
den Amerikanern dazu eingesetzt, den Drit-
ten Weltkrieg von ihren Gefdngniszellen aus.
Kesselmeyer bewohnt zwei Gefangnisrdume,
von denen der Gréflere an den Fiithrerbunker
erinnert: strategische Karten an Wanden und
auf Tischen dominieren. Der zweite Raum
ist als privater Riickzugsraum des Feldmar-
schalls eingerichtet. In dem kleinen, von di-
cken Gefingnismauern mit vergittertem
Fenster umgebenen Zimmer steht dem Mili-
tdrfiihrer ein Bett mit Satindecke vor einem
grof3en Wandgobelin zur Verfiigung und als
besonderer Luxus dieser Zeit, ein Fernseher.
Das amerikanische Wachpersonal salutiert
vor dem General; andere Gefangene servie-
ren Sekt und erlesene Speisen.

Es war den DEFA-Filmemachern ein
Anliegen deutlich zu machen, dass die Kom-
munisten ldngst als Gefangene der Natio-
nalsozialisten darbten, bevor auch die So-
zialdemokraten verhaftet wurden. Auch
unter der Folter erweisen sich die Kommu-
nisten zumeist tapferer als SPD-Angehori-
ge. In Der Teufelskreis (1956) vermittelt be-
reits der Entwurf der Gestapozelle, in der
kommunistische Widerstdndler eingesperrt
wurden, einen unangenehmen Eindruck
(Abb. 124). Der unter Straflenniveau liegende
Raum mit seinen nackten Ziegelsteinmau-
ern ist dunkel, niedrig und mit zahlreichen
Gefangenen bereits tiberfiillt, als der sozi-
aldemokratische Abgeordnete Wilhelm Li-
ring dort eingesperrt wird. Doch spétestens
nach tiberstandener Folter und Ankunft im
KZ wird der ehemalige SPD-Mann in die
Gruppe der Kommunisten aufgenommen
und ihm freundschaftlich die Hand gereicht.

Diese Art der Hierarchisierung im Lei-
den inszenierte auch Maetzig fiir Ernst Thil-
mann - Fiihrer seiner Klasse (1955): Nach der
Befreiung eines KZs an der Ostfront trifft



SZENENBILDER IDEOLOGISCHER UBERLEGENHEIT - KOMMUNISTEN IN GEFANGNISSEN UND KZS$

Abb. 124 Herbert Nitzschke: Szenenbildentwurf fiir Der Teufelskreis (1956)

Fiete als KPD-Mitglied und Befreier auf das
ehemalige SPD-Mitglied, den KZ-Insassen
Dirhagen. Auch hier ist der Handschlag bei-
der hochsymbolisch und nimmt unmittel-
bar Bezug zur Vereinigung von ostdeutscher
SPD und KPD 1946 zur SED, deren Emblem
ebenfalls zwei ineinander verschlungene
Héande sind (Abb. 125).

Das Handschlagmotiv, als Versohnungs-
symbol, wurde nicht nur von den Kommu-
nisten benutzt."”® Auch die politische Ge-
genseite bediente sich dieses Zeichens. Ein
Wahlplakat fiir Hindenburg vom Mérz 1932
zeigt den konservativen Politiker hinter zwei
ineinandergelegten Handen. Bildikone ist
bis heute der Handschlag Hitlers und Hin-
denburgs am Tag von Potsdam am 21. Marz
1933. Filmisch zeigte bereits der friihe Ton-
film Kameradschaft (1931, R: Georg Wilhelm

Abb. 125 Screenshot aus: Ernst Thalmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

Pabst) dieses Motiv um damit die internati-
onale Verbindung der Bergarbeiter anzuzei-
gen. Auch am Ende von Briider (1929) steht
ein Handschlag als Versohnungsgeste.
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Kommunisten sollten nicht als Opfer in-
terpretiert werden, sondern als Helden, die
mit ,unerschiitterlichem Glauben an den Sieg
der gerechten Sache” in den Tod gehen.'”” ,Die
Denkmale interpretieren das Opfer des Natio-
nalsozialismus im Sinne eines heldenhaften
Kampfes gegen den Faschismus"."*® Bekanntes
Beispiel ist die 1958 geschaffene Denkmals-
gruppe im ehemaligen KZ Buchenwald. Auf-
recht und entschlossen stellte der Bildhauer
Fritz Cremer (1906-1993) die KZ-Héftlinge in
seiner Gruppe dar. Mit kdmpferisch erhobe-
nen Fausten und roter Fahne in den Handen
wirken die ausgemergelten Figuren dennoch
kraftvoll und zielstrebig. So sollten auch die
Filme kommunistische Opfer interpretieren:
trotz aller Entbehrungen stets im Kampf.

Eine der wichtigsten Thdlmanngedenk-
stdtten in der DDR war das KZ Buchenwald,
wo Thadlmann am 18. August 1944 ermordet
wurde. In der DDR wurde ein Kellerraum in
Buchenwald neben dem Krematorium zum
Gedenkort ausgebaut.

,Die Erzdhlung von der heimlichen Ge-
denkfeier der Haftlinge der Desinfekti-
onsbaracke wenige Tage nach seiner Er-
mordung wurde wie eine christliche
Apostelgeschichte {tiberliefert. Die Ge-
schichte des Todes von Ernst Thidlmann
und Rudolf Breitscheid, verbunden mit
der Geschichte der Selbstbefreiung, mach-
ten aus Buchenwald einen der bedeut-
samsten Orte, an dem Antifaschismus und
Fithrungsanspruch der SED miteinander
verschmolzen.”'*

Zahlreiche Kiinstler haben dieses The-
ma umgesetzt, wie z. B. Herbert Sandberg
(1908-1991) mit einem Holzschnitt Die ille-
gale Thalmannfeier in Buchenwald von 1985
oder in der Radierung Thdlmannfeier aus
dem Zyklus Der Weg aus den 1950er Jahren.

Die Thdlmannbiographie von 1980 be-
richtet von dem Ereignis:

,Eine ergreifende illegale Trauerfeier fand
im Konzentrationslager Buchenwald
statt. 80 bis 90 ausgewdhlte zuverldssi-
ge Genossen aus fast allen von den Na-
zis okkupierten europdischen Ldndern
[...] versammelten sich in den Keller-
rdumen der Desinfektionsabteilung, die
einige Sicherheit boten, da die SS-Leute
sich scheuten diese Rdume zu betreten.
Die Wédnde des Raumes waren mit ro-
tem und schwarzem Stoff geschmdtickt,
eine Lampe beleuchtete ein Portrat Ernst
Thdlmanns, das ein sowjetischer Haft-
ling, der Maler Roman Jafimenko, mit
Kohle auf ein Stiick Karton gemalt hat-
te. [...] Vor dem Bild hielten sowjeti-
sche Kriegsgefangene die Ehrenwache.
Der deutsche Kommunist Bruno Apitz
spielte auf der Geige ,Unsterbliche Opfer’.
Karl Schnog rezitierte. Robert Siewert ge-
dachte in einer Ansprache des helden-
haften Kampfes und sprach von den Auf-
gaben, die im Geiste des Toten zu losen
wadren. 160

Maetzig hatte urspriinglich eine solche Sze-
ne fiir Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse
(1955) geplant. Sie hétte allerdings erst nach
Thdlmanns Tod gespielt. Die Episode kénn-
te gestrichen worden sein, da der Film mit
Thdlmanns aufrechtem Gang in den Tod en-
den sollte, die Trauerfeier um ihn aber erst
danach hatte stattfinden konnen.

Mehrere Entwlirfe zu Ernst Thilmann —
Fiihrer seiner Klasse (1955) zeigen das KZ-Ge-
lande mit Stacheldraht und den zahlreichen
Baracken, sowie das Innere einer KZ-Unter-
kunft mit mehrstdckigen Pritschen, in denen
sich zahlreiche Hiftlinge in blau-weif3-ge-
streifter Kleidung drangen. Drei Zeichnun-
gen geben Einblick in den Kellerraum der
Desinfektionsabteilung, wo die Trauerfei-
er um Thédlmann stattfindet (Abb. 126). Aus
mehreren Perspektiven wird eine Gruppe
Haftlinge gezeigt, die sich um eine Art Biih-
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Abb. 126 Willy Schiller: Szenenbildentwurf flr Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiih-

rung: Willi Eplinius

ne herum versammelt haben. Auf einem
kleinen Tisch links im Vordergrund steht
neben einer Lampe das Portrdt Thalmanns.
Dahinter wurde eine Decke zwischen zwei
Pfeiler gespannt, hinter der sich einige Haft-
linge aufhalten.

Entstanden sind diese Bilder nach einer
Drehbuchfassung von 1954:

,Langgestreckter Kellerraum (unter dem
Krankenrevier)

Eine illegale Versammlung. Als Sitzge-
legenheiten dienen Kisten mit draufge-
legten Brettern. Rund fiinfzig Gefange-

ne nehmen an der Versammlung teil.
Es ist dunkel im Raum. An der Vorder-
wand wird das Bild von Thalmann von
einer abgeschirmten Karbidlampe an-
gestrahlt. Mit dem Gesicht zum Bild von
Thélmann, in strammer Haltung, vier
uniformierte russische Kriegsgefangene.
Durch eine Decke getrennt steht der Red-
ner hinter den Versammelten.

Fiete Jansens Stimme”'*!

In Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) findet eine KZ-Befreiung nicht in Bu-
chenwald statt. Ein nicht ndher beschrie-
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benes KZ im Osten wird von sowjetischen
Soldaten unter Mithilfe polnischer und deut-
scher Partisanen befreit. Die Gestaltung die-
ser Sequenz geriet dermafden heroisch, dass
selbst die sonst den Zweiteiler einmiitig lo-
bende DDR-Presse, diese Bilder kritisier-
te; auch Regisseur Maetzig sah diese Auf-
nahmen spater skeptisch.'? Ausschlief3lich
politische Gefangene - erkennbar an den
roten Dreiecken auf ihrer Haftlingsklei-
dung - werden von Soldaten der Roten Ar-
mee befreit. Sofort machen sie sich mit die-
sen daran, Holz zu hacken, zu kochen und
politische Diskussionen zu fiihren. Der H6-
hepunkt der Sequenz ist der oben beschrie-
bene Handschlag zwischen Fiete und Dirha-
gen (Abb. 125).

Doch KZ-Darstellungen anderer DEFA-
Historienfilme gelten noch heute als au-
thentisch; es wird ihnen dokumentarischer
Charakter zugeschrieben: In Sie nannten ihn
Amigo (1959) landet die Hauptfigur, ein vier-
zehnjahriger Junge, im KZ. Der Film zeigt
wie er auf dem KZ-Hof drangsaliert wird, Bil-
der gestorbener und gequalter KZ-Haftlinge
im Lager wurden dazwischen geschnitten.
Spédter wird dieses namentlich nicht naher
benannte KZ von Soldaten der Roten Armee
befreit. Einige der Spielfilmszenen wurden
dem MDR-Dokumentarfilm Iise Koch - Die
Hexe von Buchenwald (2012, R: Peter Pippig)
beigefiigt, der das Leben der beriichtigten
Kommandantin von Buchenwald und ihre
Verurteilungen bei zwei Prozessen beleuch-
tet, und werden vom Kommentator mit den
Worten begleitet:

,Die in diesem DEFA-Film aus dem Jah-
re 1959 dargestellten Szenen sind fiir das
KZ Buchenwald historisch belegt.”'¢*

Spielfilmszenen wird durch solche Aussagen
der gleiche historische Wert zugeschrieben,
wie den Aufnahmen der amerikanischen
Befreier des KZs 1945.

Moskau — Verbindung von Geschichte und
politischer Gegenwart

Die Verbindung zum ,Bruderstaat” Sowjet-
union darzustellen scheint fiir DEFA-Filme
uber Liebknecht, Zetkin oder Thdalmann ob-
ligatorisch. In der DDR wurde durch ihre ge-
samte Existenz hindurch die Rote Armee als
,Befreier vom Hitlerfaschismus” geehrt, eine
Freundschaft zum Vorbild Sowjetunion's
in allen offiziellen Einrichtungen gefordert
und zelebriert.

War die KPD nach ihrer Griindung
1918/19 noch relativ unabhéngig von der
Sowjetunion, war Thdlmann spatestens seit
1928 fest auf den sowjetischen Kurs einge-
schworen und leitete die KPD in Stalins Sin-
ne.'® Thdlmann reiste 1921 als Vertreter der
KPD zum III. Kongress der Komintern das
erste Mal nach Moskau, wo er Lenin traf.
Ein Moskaubesuch Thdlmanns ist in beiden
Zweiteilern in Szene gesetzt worden. Durch
ihn konnte die historische Verbindung zur
Sowjetunion verbildlicht und auf gegenwar-
tige Politik verwiesen werden.

Der Vorspann fir Ernst Thdlmann Teil
Zwei (1986) setzt mit einer verschneiten
Winterlandschaft ein, die von rechts nach
links auf der Leinwand vorbeizieht und so
eine Aufnahme aus einem Zugfenster sug-
geriert. Die Bewegungsrichtung steht fiir
den Weg nach Osten. Die Sequenz nach dem
Vorspann beginnt mit der Groflaufnahme
einer flatternden roten Fahne vor blauem
Himmel. Langsam fahrt die Kamera zurtick
und lasst so am Ende in einer Totalen die
Fassade des Regierungsgebdudes im Kreml],
das sogenannte Gebdude 14, und den Erlo-
serturm auf der rechten Bildseite erkenn-
bar werden (Abb. 127). Spatestens jetzt weif3
jeder Zuschauer, wo er sich befindet, denn
neben der Basilius-Kathedrale ist der Erl6-
serturm (= Spasski-Turm) mit seinen vier
Uhren in der Kremlmauer bis heute eines
der Wahrzeichen Moskaus, seit 1918 Haupt-
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Abb. 127 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV,
Teil 2 (1986)

stadt der Sowjetunion (heute Russische Fo-
deration).

Im Kremlhof, vor dem Verwaltungs-
gebdude, bleibt die Kamera auf Augenho-
he stehen. Mehrere Personen kommen aus
dem mittleren Eingang des Hauses und ge-
hen in den winterlichen Park davor. Das
ndchste Bild zeigt in Wintermdntel gehiillt
Stalin, Thidlmann und zwei Ubersetzer im
Gesprdch. Stalin trdgt den Mantel um die
Schultern gelegt. Vorne hélt er ihn mit der
Linken zusammen, in der Rechten seine
Pfeife, ein Bild, dass dem Klischee von ,Vi-
terchen Stalin” entspricht.

Ein Dialog ist nicht zu horen. Darge-
stellt ist laut Drehbuch eine ,Beratungspau-
se [der] Vertreter des Exekutivkomitees der
Kommunistischen Internationale'

Uber diese Szene spekulierte die west-
deutsche Presse:

,Harter Schnitt: Thdlmann im Winter
1932 bei Stalin in Moskau. Eine seltsa-
me Szene - Stalins briiderliche Gesten
gegeniiber dem ergebenen deutschen
Satrapen bleiben lautlos, ohne Ton (na-
tiirlich fragte man sich im DEFA-Atelier
1986: Was wird wohl Genosse Gorbats-
chow in zwei Wochen auf dem grofien

Parteitag liber seinen morderischen Vor-
ganger sagen?“'¢’

Nachdem Stalin lange in keinem DDR-His-
torienfilm gezeigt worden war deutet nun
sein Auftritt einen tagespolitischen Wandel
an. Vom NATO-Doppelbeschluss 1979 bis
zum Start des amerikanischen Raketen-
abwehrsystems SDI 1983 standen sich die
beiden Weltmachte USA und UdSSR erneut
unversohnlich gegentiber. Deutlich war
dies bereits in dem zwei Jahre zuvor in Ko-
produktion mit Mosfilm produzierten Film
Der Sieg (1985) zum Ausdruck gekommen.
Dort wurde Stalin als ,wirklich, prinzipien-
fest und weise”, als ,ein unbeugsamer und
harter Kdmpfer fiir eine gerechte Sache”!¢s
beschrieben, als positiver Gegenspieler zum
verteufelten amerikanischen Prasidenten
Truman, der Atombomben auf Hiroshima
und Nagasaki werfen ldsst. Dieses Stalinbild
dhnelt den filmischen Uberhéhungen der
1940er und 1950er Jahre.'®

In Ernst Thdlmann (1986) zeigt das fol-
gende Bild Wilhelm Pieck und den franzo-
sischen EKKI-Delegierten Marcel Cachin,
die sich bei ihrem Spaziergang im Kreml-
park iiber die wachsende Kriegsgefahr in
Deutschland durch das Erstarken der natio-
nalsozialistischen Partei unterhalten. Erneut
wird der antifaschistische Charakter der his-
torischen KPD und ihr Kampf fiir den Frie-
den betont, mit Moskau als Handlungsort,
die Sowjetunion als Zentrum dieser positi-
ven Bestrebungen interpretiert.

Es folgen Szenen von fréhlichen Kin-
dern im Schnee. Sie fahren mit Schlitten
einen Hiigel vor der Kremlmauer hinab
(Abb. 128). Eine Kompanie sowjetischer Sol-
daten ,mit vollstdandigem Gepack” mar-
schiert singend die Strale entlang, auf der
nun Thidlmann und Cachin von der Kame-
ra eingefangen werden. Kurz darauf werden
beide in eine spaflige Schneeballschlacht
mit den Kindern verwickelt. Cachin holt Fo-
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Abb. 128 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV,
Teil 2 (1986)

tografien seiner Tochter aus der Brieftasche
um sie Thdlmann zu zeigen. Der entdeckt
dabei das Foto eines Soldatenfriedhofes in
Verdun. Beide Manner versichern einan-
der, dass es nie wieder einen Krieg zwischen
ihren Volkern geben diirfe. Die durchs Bild
marschierende Kompanie der Roten Ar-
mee wirkt daraufhin - im Gegensatz zu
den SA-Formationen, die der Film spdter in
Deutschland zeigen wird - wie ein Friedens-
und Schutzbringer.

Die positive Verbindung einer winter-
lichen Landschaft mit dem Sehnsuchtsort
Moskau, bzw. Russland ist oft in DEFA-Histo-
rienfilmen zu beobachten. In Trotz alledem!
(1972) soll ein von Liebknecht gesandter
Bote in Moskau einen Brief und Exemplare
der Zeitung Die Rote Fahne Lenin libergeben.
In Deutschland setzt Waldemar Lehmann
sich mit diesen geschmuggelten Gegenstan-
den groflen Gefahren aus, wird von Frei-
korpssoldaten zwischenzeitlich eingesperrt
und erreicht letztendlich nur mit Hilfe
Gleichgesinnter sein Ziel. Eines der letzten
Bilder vor seiner Ankunft in der Sowjetunion
sind seine nackten Fiif3e, die er in einem Ble-
cheimer Wasser zu warmen versucht. Zuvor
war er auf Socken durch unangenehm nass-
kalte matschige Strafien gelaufen. Das erste

Bild seiner Ankunft in Russland sind erneut
seine Fiifde, nun in trockenen Socken, durch
ein mit Eisblumen beschlagenes Zugfens-
ter von der Sonne beschienen. Zu frohlicher
russischer Musik, die einige Rotarmisten im
Zug mit einem Grammophon abspielen, en-
det die Sequenz mit dem Bild einer Winter-
landschaft, in deren Zentrum sich ein Dampf
ausstoflender Eisenbahnzug in den Hinter-
grund entfernt. Darauf folgen Strafienszenen
in Berlin mit nasskaltem, triibem Wetter:
Volksmarinedivisionen marschieren auf der
von Regenwasser glanzenden Weidendam-
mer Briicke; frierende Frauen und Kinder
stehen vor einem Gemtiseladen an, der noch
nicht gedffnet hat.

Sollte in Filmen eine gegenteilige Aussa-
ge getroffen werden und die Sowjetunion als
bolschewistische Bedrohung und Willkiirre-
gierung mit harten Lebensbedingungen in-
terpretiert werden, konnte eine Schneeland-
schaft ebenfalls dazu dienen, wie z. B.in dem
BRD-Film Sauerbruch — Das war mein Leben
(1954). 1919 werden die Soldaten der gera-
de gegriindeten Rdterepublik gemeinsam
mit sowjetischen Gefreiten in Miinchen als
verrohter Haufen interpretiert. Die winter-
lichen Straflen durch die sie fahren bedie-
nen ein mit Russland verbundenes Klischee,
doch vor dem Hintergrund von Ruinen und
schmutziger, schwer passierbarer Wege sol-
len sie keine positiven Assoziationen beim
Zuschauer hervorrufen.

Dass die Verbindung von Schnee und
Moskau weit tiber Deutschland hinaus ver-
breitet ist und bis heute gern verwendet
wird, zeigt unter anderem der japanische
TV-Zweiteiler Richard Sorge — Spion aus Lei-
denschaft (2003, R: Masahiro Shinoda): Die
am Computer generierten einfiihrenden Bil-
der von Moskau zeigen bekannte Wahrzei-
chen, wie z. B. den Roten Stern auf dem Erlo-
serturm schneebedeckt.

Ahnlich wie in Ernst Thilmann (1986)
fihrt in dem Zetkinfilm Wo andere schweigen
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(1984) eine Szene den Handlungsort Mos-
kau durch Erléserturm und Gebdude 14 mit
der roten Fahne auf dem Dach ein. Die kran-
ke Clara Zetkin lebt in der Ndhe von Mos-
kau auf einer Datsche in einem Sanatorium.
Sie wird von den deutschen Genossen gebe-
ten, nach Deutschland zu kommen, um als
Altersvorsitzende den Reichstag zu er6ffnen.
Bevor sie sich auf die Reise macht, wird sie
von Nadeshda Konstantinowna Krupska-
ja, der Witwe Lenins, besucht. Diese hadtten
die Filmemacher einfach bei Zetkin in deren
Datsche ankommen lassen konnen. Statt-
dessen beginnt die Sequenz in Moskau, wo
die alte Dame aus dem Regierungsgebdude
des Kremls tritt. Sie besteigt, begleitet von
einem Chauffeur, eine schwarze Limousine.
Die Kamera folgt dieser. Als das Auto um die
Ecke biegt, nimmt die Kamera dabei aus Un-
tersicht das Regierungsgebdude samt der ro-
ten Fahne und den Erloserturm mit auf. Die-
se Bilder sind mit einer Wertung verbunden.
Krupskaja erscheint nicht wie irgendeine
alte Freundin Zetkins, sondern als die Wit-
we des ehemaligen Parteileiters, als politi-
sche Personlichkeit. Gleichzeitig wird damit
die Bedeutung Zetkins fiir die internationale
kommunistische Politik betont.

Beide Szenen spielen im Jahr 1932 und
hitten daher nicht vor dem Gebdude 14
stattfinden kénnen, da es, von dem Archi-
tekten Iwan Rerberg (1869-1932) entwor-
fen, erst 1934 fertiggestellt worden ist. Die
Klostergebaude aus dem Mittelalter, die zu-
vor an dieser Stelle gestanden hatten, waren
1930 grofiflachig abgerissen worden. Solche
Details wird kaum ein Zuschauer im Kopf
gehabt haben. Entscheidend war die politi-
sche Botschaft fiir die Gegenwart, die durch
beide Gebdude und die historischen Person-
lichkeiten in einem Bild zusammengefasst
werden konnte. Die Architektur verbin-
det Vergangenheit und Gegenwart, da das
Gebdude 14 in der Filmdrehzeit offizielles
Dienstgebdude des sowjetischen Staatsober-

hauptes war, im Film aber als historisches
Szenenbild erscheint.

Die Ansicht von Gebdude 14 und Er-
loserturm aus dieser Perspektive war auch
durch andere Medien verbreitet. Sie erschien
z. B. auf dem 500-Rubelschein in den 1990er
Jahren. Die Thalmanngedenkstatte in Ham-
burg bewahrt in ihrem Archiv das Gemalde
eines unbekannten Malers auf. Anhand der
Gebdude kann der Entstehungszeitpunkt
grob auf nach 1937 eingegrenzt werden.'”
Das Bild zeigt Lenin und Thalmann im Halb-
profil und als Halbportrdt. Sie stehen in ei-
nem nicht ndher definierten Innenraum
und wenden sich einander zu (Abb. 129). Bei-
de tragen dunkle Anztlige. Wahrend Lenin
Thédlmann einige Schriftstiicke reicht und
ihm dabei in die Augen schaut, geht Thal-
manns Blick an seinem Gegeniiber vorbei
in die Ferne aus dem Bild hinaus. In der
grauen Innenmauer hinter ihnen befindet
sich ein Fenster, das nach Art altmeisterli-
cher Renaissancebilder einen Ausblick in
die Landschaft freigibt. Mehr als zwei Drit-
tel dieser dufleren Welt bedeckt ein wolken-
reicher Himmel. Darunter befindet sich auf
der rechten Seite die Kremlmauer mit dreien
ihrer Tiirme, darunter dem Erloserturm. Auf
der linken Seite hinter Lenin ist ein Teil des
Gebdudes 14 mit der roten Flagge auf dem
Dachfirst erkennbar.

In dieser Darstellung mit seinen weni-
gen, leicht zu identifizierenden Gebaduden
und Personen visualisiert das Gemalde das
Verhadltnis der historischen sowjetischen
Parteifiihrung zur deutschen KPD unter
dem ehemaligen Vorsitzenden Thalmann.
Moskau fungiert als geographisches und
machtpolitisches Zentrum, als Dreh- und
Angelpunkt der sozialistischen Welt, wo al-
les zusammenflief3t.

Wahrend in Erust Thdlmann (1986) und
Wo andere schweigen (1984) sdamtliche Sze-
nen in Moskau ausschliefilich aufien spiel-
ten, hatte Maetzig fiir Ernst Thdlmann — Sohn
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Abb. 129 unbekannter Maler: Ernst Thilmann und Wladimir lljitsch Lenin, nach 1934

seiner Klasse (1954) Thalmanns Moskaube-
such in Innenrdumen geplant, die in den
Studios von Babelsberg umgesetzt werden
sollten.

In allen Drehbuchvarianten bis zum Pro-
duktionsdrehbuch von 1953 waren zwei In-
nenrdume geplant: Kremlsitzungssaal und
-Wandelgang sowie eine Aufienansicht tiber
das Kremlgeldnde.'”! Drei Entwiirfe liegen
dazu vor. Nach dem Entladen von Mehl aus
der Sowjetunion fiir die hungernden deut-
schen Arbeiter in Hamburg am Baumwall-
kai sollte im Film die Sitzung der deutschen
Kommission im Kreml folgen. Die Sequenz
in Hamburg sollte in einem Geschenkaus-
tausch Thdlmanns mit dem Kapitdn en-
den: Thdlmann erhélt ein Bild von Lenin am

Rednerpult ,in der gleichen Haltung wie auf
dem Bild” sollte dieser dann im Film zu se-
hen sein.!”? Danach sollte laut Drehbuch die
Kamera durch einen Sitzungssaal im Kreml
gleiten und auf dem Prdsidium ,Stalin, Cla-
ra Zetkin und noch zwei andere Genossen”
einfangen, ,Thdlmann, Wilhelm Pieck, Wal-
ter Ulbricht und Arthur Vierbreiter, die auf-
merksam den Ausfiihrungen Lenins lau-
schen.” unter den Zuhorern.'”? Auch in
dieser Rede Lenins sollte es um allgemeine
und auf die Filmdrehgegenwart gerichte-
te Forderungen gehen, dass ,in jedem Land
einheitliche kommunistische Parteien zu
bilden und den Kampf zur Eroberung der
Macht in der Form der Diktatur des Proleta-
riats zu verzehnfachen” seien.!™
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Der Entwurf zu dieser Szene zeigt einen
Saal, der durch hohe Fenster, bzw. Nischen
mit rundbogigen Abschliissen zwischen ein-
fachen Pilastern gegliedert und von einer
Kassettendecke mit reicher Stuckverzierung
und Kronleuchtern abgeschlossen wird
(Abb. 130). In der unteren Bildhalfte sitzen an
rotbedeckten Tischen in grau und schwarz
gekleidete Abgeordnete. Auf der linken du-
fleren Bildseite steht Lenin am Rednerpult.
Auch die im Drehbuch geforderten

,grofde[n] Biisten von Marx und Engels.
Ein Transparent mit goldgestickten Auf-

Abb. 130

Willi Eplinius

schriften in russischer, deutscher, engli-
scher und franzdsischer Sprache: ,Prole-
tarier aller Lander vereinigt euch!“'”

hat Eplinius dem Bild zugefiigt.

Diese Szene sollte mit der Ankiindigung
einer Pause durch Zetkin enden. Im néchs-
ten Bild sollten die Delegierten einen Wan-
delgang betreten. Der Entwurf zeigt eine
Langswand des Ganges, gegliedert durch
die rundbogigen hohen Fenster zwischen
Doppelpilastern und metallenen Leuchtern,
die in gleichméfigem Abstand von der De-
cke hdngen (Abb. 131). Dieser Raum wurde

Willy Schiller: Szenenbildentwurf fir Ernst Thilmann — Sohn seiner Klasse (1954 ), Ausfiihrung:
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Abb. 131 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fir Ernst Thilmann - Sohn seiner Klasse (1954 ), Ausfiihrung:

Willi Eplinius

in den Babelsberger Studios gebaut und ist
auch im Film zu sehen. Laut Drehbuch soll-
te Thdlmann hier mit Lenin entlanggehen.
Wahrend beide im Gesprach sind, sollte die
Kamera Stalin mit Zetkin, Ulbricht und Pieck
im Wandelgang einfangen. Auf diese Wei-
se wdren die historische und gegenwartige
sowjetische und deutsche, bzw. DDR-Regie-
rung in einem Bild plakativ zusammen in-
szeniert worden.'”

Der dritte Entwurf zeigt Lenin und Thal-
mann, beide in schwarzen Anziigen, in Rii-
ckenansicht. Sie blicken durch eine Fens-
teroffnung des Wandelganges auf Moskau,

mit Erléserturm, Zarenturm, Kremlmauer
und Basiliuskathedrale (Abb.132). Innerhalb
der Kremlmauern sind weniger markan-
te Hauser mit schneebedeckten Ddchern zu
sehen.!”” Das ware das Ende der Moskause-
quenz gewesen, bevor der Film wieder nach
Deutschland wechselt.

Im Film finden die Dialoge und die Be-
gegnung mit Lenin, Thdlmann, Stalin, Pieck
und Ulbricht in Lenins Biiro im Kreml
statt.'”® Auf die Szene im Konferenzsaal wur-
de verzichtet. Wann und warum diese An-
derungen vorgenommen wurden, konnte
nicht ermittelt werden. Vielleicht konnten
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sich die Zuschauer mit Lenis Biiro besser
identifizieren, da dieses durch viele sowjeti-
sche Filme, die ja auch in der DDR liefen, be-
reits bekannt war.

Ahnlich populdr wie das Oval Office
des US-Prdsidenten'” auf westlicher Seite
war das Arbeitszimmer Lenins, das heute im
Leninmuseum in Gorki zu besichtigen ist.!*
Durch unzéhlige Fotos und Filme, in denen
der Raum dem Original detailgetreu nach-
gebildet wurde, ist es seit den 1930er Jahren
zur Architekturikone geworden.'®! Auch So-
wjetbiirgern, die Moskau nie gesehen hat-
ten, war das Arbeitszimmer Lenins dadurch
bekannt.

,Eine der Gedenkstatten, die nicht nur
den sowjetischen Menschen, sondern al-
len Werktdtigen der Welt teuer sind, ist
das Arbeitszimmer und die Wohnung
Lenins im Kreml, wo er die letzten Jahre
seines Lebens verbracht hat. Tiefbewegt
betritt man die Raume, wo alles von der
titanischen Arbeit Lenins in einer fir
die junge Sowjetrepublik schweren Zeit
spricht, wo die Gestalt des so schlichten,
bescheidenen und einnehmenden Men-
schen, des Fiihrers und Lehrers des Vol-
kes noch deutlicher und ausgeprégter
vor unserem Auge ersteht.”!s2

Lenins Arbeits- und Wohnrdumen wurde
gleichsam eine sakrale Aura zugeschrieben.
In Kartensets konnten neben bekannten
Fotos von Lenin weitere Ansichten seiner
Wohnrdume im Kreml erworben werden.
In Begleitheften mit Fotografien wird jeder
Einrichtungsgegenstand genau beschrieben:

,Lenins Arbeitszimmer ist ein heller, 36
Quadratmeter grofler Raum mit hoher
Decke und zwei Fenstern. In einer Ecke
steht ein weifder Kachelofen. In der Mitte
ein einfacher, griintiberzogener Schreib-
tisch, an dem Lenin gearbeitet hat. Auf

Abb. 132 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thal-
mann — Sohn seiner Klasse (1954), Ausfiihrung: Willi Eplinius

dem Tisch - die Schreibutensilien: ein
Metallfederhalter, Briefumschldge und
-papier mit dem Briefkopf ,Russische So-
zialistische Foderative Sowjetrepublik.
Vorsitzender des Rates der Volkskom-
missare. Moskau. Kreml'."183

Auch heute noch ist Lenins Arbeitszimmer
ein touristischer Anziehungspunkt und wird
auf der Internetseite des Museums in Gorki
(in dem Haus, in dem Lenin seit Einsetzen
seiner Krankheit wohnte und gestorben ist)
als Attraktion beworben.!#

Stalin hatte um den ehemaligen Regie-
rungschef der Sowjetunion (1922-1924) ei-

179



5 ARBEITERLEBEN, REVOLUTION UND MOSKAU

180

nen Personenkult initiiert, der sich auch in Bil-
dern und Filmen tber Lenin niederschlug.'®
Er sollte die eigene Herrschaft absichern. Le-
nin war, trotz Terrorherrschaft und teils bru-
talem Vorgehen bei seinem Machterwerb bei
der sowjetischen Bevolkerung beliebt. Stalin,
die deutsche KPD-Fithrung und die spateren
Machthaber in der DDR beriefen sich darauf,
seine Politik fortzufiihren. Dieser Personen-
kult schuf mithilfe unterschiedlicher Medien
eine Leninikone, die die Filme aufgriffen und
weitertrugen, und die durch die Zeit hindurch
kaum Verdnderungen unterlag.

In Ernst Thilmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) wird Thalmann mit der deutschen
Delegation Pieck, Ulbricht, Zetkin und Vier-
breiter (der einzigen fiktiven Figur in dieser
Szene) von Lenins Sekretédrin aus dem Wan-
delgang in sein Biiro gebeten. Wie im Dreh-
buch vorgesehen folgt dieser Besuch dem Ge-
schehen in Hamburg. Thdlmann spricht auf
dem sowjetischen Dampfer vom schdnsten
Tag seines Lebens, da er zum ersten Mal sozi-
alistischen Boden betreten habe. Ein Schnitt
versetzt den Zuschauer in Lenins Biiro.

Schiller richtete das Biiro in bekann-
ter Weise ein: hinter dem Schreibtisch drei
Biicherregale, daneben die gepolsterte wei-
f3e Tiir, auf der anderen Seite ein Bildnis von
Marx. Auch der weifie Ofen mit dem Schild

Abb. 133 Screenshot aus: Erust Thdalmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

~Rauchen verboten” auf Russisch'® und die
Karte der Sowjetunion sind vertraute Ge-
genstdnde, gleich den rollbaren hiifthohen
Biicherregalen im Vordergrund (Abb. 133).
Ein Detail in Ernst Thilmann - Sohn sei-
ner Klasse (1954) wurde im Film verdndert:
Die Sessel vor dem Schreibtisch, in denen
spater Thdlmann und Zetkin Platz nehmen,
wurden mit grolen weifden Tiichern ver-
hangen. Solche finden sich weder in ande-
ren Filmen, noch auf Fotos. Besucher Lenins
sitzen dort in Ledersesseln ohne Schonbezii-
ge. Vorbild fiir die filmische Umsetzung war
das beriihmte Gemalde Brodskys von 1930
(Abb. 134). Es zeigt Lenin bei seiner Arbeit im
Smolny. In dem alten Adelspalast in St. Pe-
tersburg, der eine Bildungsanstalt beherberg-
te, plante 1917 der Arbeiter- und Soldaten-
rat die sogenannte Oktoberrevolution. Nach
dem Putsch war in diesem Gebdude zunéchst
der Sitz der Regierung der Sowjetunion.
Lenin sitzt in der rechten Halfte des quer-
formatigen Gemaldes halb dem Betrachter
zugewandt in einem Sessel und macht sich
konzentriert auf einem Zettel Notizen. Diese
Haltung hatte der Maler einer Fotografie ab-
geschaut, in der Lenin an einer Sitzung teil-
nimmt. Lenins Inszenierung wird von Kklassi-
schen Herrscherportrdts deutlich abgesetzt. Er
nimmt weder die Raummitte des Bildes ein,
noch ist er aus Untersicht portratiert. Das Un-
derstatement, der erste unter gleichen zu sein,
wird durch die iibrige Ausstattung des Rau-
mes betont. In der wiedergegebenen Ecke be-
finden sich neben dem Sessel, auf dem Lenin
sitzt, noch ein weiterer, ein schmales Sofa, ein
Stuhl und ein runder Tisch. Diese Mobelstii-
cke sind kein stilistisch zusammenhédngen-
des Ensemble. Alles vermittelt den Eindruck
schnell herbeigeschafft worden zu sein, um
eine Sitzung abzuhalten, auf der Lenin zu-
riickgeblieben ist. Dieses wie zuféllig entstan-
dene Ensemble, inklusive der weifen Laken,
verweist auf die angestrengte Arbeitssituation
der Revolutionare mit Lenin an der Spitze. Sie
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Abb. 134 Isaak Brodski: W. I. Lenin im Smolny, 1930, Ol auf Leinwand, 287 x 190 cm, Moskau Tretja-

kow-Galerie

sind dabei, die Welt neu zu ordnen. Wer hat da
Zeit, sich um die Sesselschoner einer unterge-
gangenen Klasse zu kiimmern? Das bekannte
Motiv wurde weitergetragen: Wladimir Serow
malte z. B. 1950 Lenin in Teilen dieses Mobili-
ars im Gesprach mit drei Bauern. In dem so-
wjetischen Film Der Mann mit dem Gewehr
(1938, R: Sergei lossifowitsch Jutkewitsch)
wird das Gemadlde zum bewegten Bild. Durch
die Verbreitung der zugehangten Mobel in
der bildenden Kunst und in Filmen'” wur-
den sie zu einem Gegenstand, der sich fest mit
der Ikonographie Lenins verankerte. Auch in
DEFA-Filmen findet sich das Gemadlde wieder:
In Geheimarchiv an der Elbe (1962) hdngt es im
,Bliro der Staatssicherheit Moskau“.'®® So wur-
de zum Ausdruck gebracht, dass hier Politik in
Lenins Sinne gemacht wird.

In einem Entwurf fiir Ernst Thilmann -
Sohn seiner Klasse (1954) werfen Thialmann
und Lenin aus einem Fenster des Wandel-

ganges einen Blick auf Moskau (Abb. 132). Im
Film tritt Thalmann mit Vierbreiter an das
Fenster in Lenins Biiro, als vom Erloserturm
die Internationale erklingt. Verwirklicht
wurde die Moskauer Stadtlandschaft auf ei-
nem bemalten Prospekt. Links im Vorder-
grund erscheint der Erloserturm mit seinen
Uhren, unten sind Teile der Kremlmauer
und der Zarenturm zu sehen. Die weniger
eindeutig definierte Stadtlandschaft liegt
allerdings - im Gegensatz zum Entwurf -
nicht vor, sondern hinter der Kremlmauer.
Lenins Arbeitszimmer wirkt in Ernst
Thilmann - Sohn seiner Klasse (1954) tiberaus
gerdumig. Es war sogar moglich, in diesem
Studioraum ein Abschlussfoto der Filmcrew
zu schiefien, auf dem mindestens 60 Perso-
nen anwesend sind. Der Lenindarsteller be-
wegt sich bis weit in den Vordergrund hinein.
Die vordere Wand des Biiros wurde nicht ge-
baut. Von hier aus erfolgten die Aufnahmen.
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Der auch im Original eher kleine Arbeits-
raum sollte im Film durch seine Groéf3e wahr-
scheinlich auch die Bedeutung Lenins und das
Zusammentreffen mit den deutschen Genos-
sen hervorheben. In dem DEFA-Film Unter-
wegs zu Lenin (1970, R: Glinter Reisch), der an-
ldsslich des 100. Geburtstages von Lenin nach
Motiven eines Buches von 1967 von Alfred
Kurella (1895-1975) entstand, sollte in dem
Biiro Lenins eine intime Unterredung mit ei-
nem jungen deutschen Genossen stattfin-
den. Der aus intellektuellem Hause kommen-
de junge Kommunist Viktor Kleist reist nach
Moskau um Lenin zwei Briefe und mehrere
Exemplare der Zeitung Die Rote Fahne zu tiber-
geben. Seine Ankunft in Moskau wird von ty-
pischen Motiven der Kremlmauer und der
Zwiebeltlirme der Basiliuskathedrale eingelei-
tet. Das weitere Geschehen in Moskau spielt in
Innenrdaumen. Hohepunkt ist das Treffen zwi-
schen Viktor und Lenin in dessen Biiro. Die
Exklusivitat eines privaten Gespraches mit Le-
nin unter vier Augen sollte durch den Raum
betont werden, der dabei von der Kamera von
allen Seiten aufgenommen werden sollte. Um
diese intime Atmosphare zu erzeugen, wurde
in den Studios von Babelsberg von den Sze-
nenbildnern Jewgeni Serganow und Alfred
Thomalla das Biiro mit sogenannten ,Sprung-
wdnden“'® gebaut. Die grofien Biicherregale,
davor ein Schreibtisch, die hiifthohen dreh-
baren Biicherstander,'* die grofe weif3gepols-
terte Tlr in der rechten hinteren Ecke und die
Karte der Sowjetunion entsprechen den be-
kannten Vorbildern. Auch eine Palme wur-
de aufgestellt, ein Requisit, das im Film sonst
bevorzugt der dekadenten biirgerlichen oder
adligen Welt zugeordnet wird."”' Diese Pflanze
ist jedoch fest mit der Vorstellung von Lenins
Biiro verbunden und steht heute auch im Le-
ninmuseum. Wie zu fast jedem Gegenstand
existiert zu ihr eine Anekdote:

,Das Arbeitszimmer schmiickt nur eine
Palme. Ehemalige Mitarbeiter des Rates

der Volkskommissare erzédhlten, daf3 Le-
nin diese Palme selbst gepflegt hat. Als
sie zu welken begann, hat Lenin einen
Gartner eingeladen, um sich mit ihm we-
gen der Palme zu beraten.”!*?

Mehr als bei Maetzig wirkt Lenins Biiro in
Reischs Film, wie auch auf zahlreichen origi-
nalen Fotografien, wie ein kleiner und inti-
mer Raum. Die Sessel wurden nicht mit wei-
fen Tiichern verhangen. Der gleiche Raum
kann so im Film eine unterschiedliche Wir-
kung entfalten. Lenin wirkt durch ihn wie
das allein geistig schaffende Genie.

Die rote Fahne und sowjetische Panzer —
Symbole des Sieges

,Eine Demonstration wurde gedreht. Rote
Farbe kommt im [Schwarz-Weif3-]Film
schwarz. Um den Ton des Rot richtig zu
erhalten, ware es gut gewesen, griine Fah-
nen zu nehmen. Unsere Demonstran-
ten — echte Weddinger Proleten - lehnten
ab, unter griinen Fahnen zu marschieren.
Wir mufsten uns schon bequemen, eine
andere Losung zu finden”,'>

berichtete Otto Nagel nach den Dreharbeiten
zu Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929). Es
ist Beleg dafiir, wie stark die Identifikation
der Kommunisten und Sozialisten mit der
roten Fahne war, die in Filmen iiber die Ar-
beiterbewegung stets Begleiter war und auch
in den Thidlmannzweiteilern eine zentrale
visuelle und dramaturgische Bedeutung hat.

Das erste Mal wahrscheinlich 1830 beim
Aachener Aufstand benutzt, war die rote Fah-
ne Symbol der Arbeiterbewegung und Zei-
chen sozialdemokratischer, sozialistischer
und kommunistischer Organisationen.'”*
Seit den Revolutionsjahren 1848/49 tauch-
te sie auch in Darstellungen hdufig auf. Mit
ihr konnte eine politische Botschaft und das
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Gemeinschaftsgefiihl einer gesellschaftli-
chen Gruppe verbunden werden. Bis heute
wird die rote Fahne mit bestimmten Weltan-
schauungen assoziiert; in Abwandlungen ist
sie noch immer Staatsflagge vieler sozialis-
tischer Staaten (z. B. Sowjetunion bis 1991,
Volksrepublik China und Vietnam).

Auch die ab 1918 von Liebknecht und
Luxemburg herausgegebene Zeitung Die
Rote Fahne war allein aufgrund des Titels so-
fort als politisch linksgerichtet erkennbar. In
der DDR war die so bezeichnete Arbeiterfah-
ne weit verbreitet und wurde zumeist neben
der Staatsflagge gehisst. Seit Mai 1945 wehte
sie auf dem Brandenburger Tor.

,Die roten Fahnen bildeten in der DDR ein
iibergreifendes, allgemeines Symbol, das
fiir den Kampf der Arbeiterklasse und fiir
den Sieg des Sozialismus stand.“*>

Dieses pragnante Symbol wurde in zahlrei-
chen Medien wiedergegeben, selbstverstand-
lich auch im Zusammenhang mit Thdlmann.
Gemalde des 19. und 20. Jahrhunderts aus
verschiedenen Landern visualisieren den To-
pos einer Masse demonstrierender Arbeiter,
iiber deren Hduptern eine einzelne rote Fah-
ne weht, z. B. Un soir de gréve. Le drapeau rou-
ge von Eugéne Laermans 1893 (Abb. 135) oder
Jakob Steinhardts Arbeiteraufstand - Rote
Fahne von 1920 (Abb. 136).

Fotografien wie die vom Bremer Rat-
haus vom 15. November 1918 konnten
auf einen Blick einen politischen Sieg lin-
ker Parteien verdeutlichen, in diesem Falle
symbolisiert die extra rot eingefdrbte Fahne
auf dem Schwarzweifdfoto die kurze Zeit in
Bremen regierende Rdterepublik (Abb. 137).
Spdtere Filme greifen dieses Motiv auf. In
dem Fernsehzweiteiler Ernst Schneller Teil
Eins (1977, R: Rudi Kurz), der Ereignisse aus
dem Leben des gleichnamigen KPD-Abge-
ordneten erzahlt, wird in einer Sequenz der
Filmheld auf einem Balkon inszeniert, von

Abb. 135 Eugene Laermans: Un soir de gréve. Le
drapeau rouge, 1893, Ol auf Leinwand, 106 x 115 cm,
Briissel, Musée Royaux des Beaux-arts de Belgique

Abb. 136 Jakob Steinhardt: Arbeiteraufstand -
Rote Fahne, um 1920, Gouache mit Deckfarben,
47,5 % 67,6 cm

Abb. 137 Ausrufung der Bremer Rdterepublik am
15. November 1918 vom Balkon des Bremer Rathau-
ses, 15.11.1918, Fotografie mit Einfarbung
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dem aus er zu einer Masse dunkel geklei-
deter Menschen spricht. Wie auf dem oben
genannten Foto, wird auch hier durch eine
einzelne rote Fahne am Balkon ein politisch
konnotierter Farbakzent gesetzt.

Ein von Heartfield gestaltetes Plakat
zur Reichsprasidentenwahl 1932 zeigt Thal-
manns Biiste rechts im Vordergrund, hinter
ihm mehrere dynamisch in den Bildraum
ragende, wehende rote Fahnen, eine tragt
Hammer und Sichel als Emblem und ver-
deutlicht damit Thdlmanns unmittelbare
Verbindung zur Sowjetunion. Noch mehr als
30 Jahre spater wird an diese Bildvorlage an-
gekniipft: Klaus Wittkugel (1910-1985) ge-
staltete 1961 das Motiv erneut fiir ein Plakat
zur Feier von Thdlmanns Geburtsjahr.

Auch filmisch hatte die hervorheben-
de und damit hochsymbolische inhaltlich
aufgeladene Darstellung der roten Fahne
eine lange Tradition: Der in Koproduktion
von Hafenarbeitergewerkschaft und SPD
gedrehte schwarz-weifse Stummfilm Briider
(1929) z. B. endet mit einer speziell fiir diese
Abschlussszene rot gefarbten Fahne, die vor
schwarzem Hintergrund weht. Fiir grof3e Be-
geisterung im Kino sorgte die per Hand ein-
gefarbte rote Fahne in dem Schwarzweif3-
film Panzerkreuzer Potemkin (1925): Mit
lautem Beifall quittierten die Zuschauer bei
der Urauffiihrung am 24. Dezember 1925 in
der Sowjetunion diese Szene, die am Ho-
hepunkt des Filmes den Sieg der Matrosen
tiber die zaristische Armee markiert.'”

Maetzig hatte fiir Ernst Thilmann - Sohn
und Fiihrer seiner Klasse (1954/55) eine
Farbstrategie entwickelt, die sich unter an-
derem aus den Eigenschaften des Agfa-Co-
lor-Filmmaterials ergab:

,Das damalige Farbfilmmaterial gab zwar
Rot sehr gut wieder, aber die Wiedergabe
der Farbe Griin war besonders schlecht.
Das Griin kam giftig statt natiirlich. Und
gerade in bezug auf Landschaftsaufnah-

men war das dufderst unangenehm. Des-
wegen habe ich versucht, eine Dramatur-
gie aufzubauen, eine Filmstruktur, bei der
erst einmal sommerliche Aufnahmen mit
Griin an den Baumen vollig fehlten. Im
Thédlmann-Film ist Griin also vermieden
worden. [...] Es kommen nur Herbstauf-
nahmen, Winteraufnahmen, Aufnahmen
im Nebel, im Regen vor, braunliche, bldu-
liche Tone treten auf. [...] Nachdem wir
erst einmal das Naturgriin, das Griin des
Grases und der Baume rausgeschmissen
hatten, hatten wir plotzlich in dem Griin
eine dramaturgisch zu verwendende Far-
be: etwas Unangenehmes. Die Farbe wur-
de reserviert' fiir die griinen Uniformen
der Polizisten, die feindliche Gestalten
waren. Die Komplementéarfarbe zu griin,
das Rot, konnte nun als dsthetische Domi-
nante reserviert werden fiir wenige Ak-
zente, und zwar fiir die rote Fahne und fiir
alles, was dazu in Verbindung stand”,'”

erklarte Maetzig riickblickend 1987.

,Beim THALMANN-Film fiihrte das sogar
soweit, dafd das Rot mit fluoreszierenden
Farben gemalt wurde, die in sich schon
leuchteten. Dafiir wurde extra solche
Farbe besorgt.”!?

erinnerte sich Szenenbildner Hirschmeier
1988 in einem Interview.

Nicht nur die Fahnen setzen Farbak-
zente, auch in der Kostlimierung der Ar-
beiter wurde darauf geachtet, vereinzelt die
Farbe Rot aufleuchten zu lassen, z. B. durch
rote Halstiicher bzw. Pullover, die aus dem
Einheitsgrau der Méntel herausragen. Nicht
zufillig trug die fiktive Arbeiterfigur Anne
wahrend des Hamburger Aufstandes in
Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
einen roten Pullover.

Bereits der Vorspann von Ernst Thdl-
mann — Sohnund Fiihrer seiner Klasse (1954/55)
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beginnt mit wehenden roten Fahnen. Der
zweite Teil endet mit ebensolchen. Thalmann
wird zu seiner Ermordung aus seiner Gefang-
niszelle geholt."”” Doch anstatt seinen Tod zu
inszenieren, schreitet er in einer Halbtotalen
auf den Zuschauer zu. Hinter ihm wird eine
wehende rote Fahne eingeblendet.

Eine geschlossen wirkende Masse Ar-
beiter hinter einer einzelnen roten Fahne,
wie sie zahlreich auf Gemalden oder Plaka-
ten vorkommen, suggerieren auch im Thal-
mannzweiteiler, die gesamte Arbeiterschaft
habe geschlossen hinter den Idealen des
Kommunismus und damit Thdlmanns Politik
gestanden. In Ernst Thilmann — Fiihrer seiner
Klasse (1955) marschiert Reichstagsabgeord-
neter Thidlmann in vorderster Reihe bei den
gegen Lohnkiirzungen demonstrierenden
Bergarbeitern mit. Eine einzelne rote Fahne
wird von einem Arbeiter in der zweiten Reihe
getragen. So wird der Anschein erweckt, alle
Bergleute stiinden hinter den Kommunisten
mit Thdlmann an der Spitze. Im Laufschritt
stiirmen sie auf die bewaffneten Polizisten zu
und Uberrennen diese. Die Rote Fahne weht
tiber den Kopfen der Massen.

Eine rote Fahne wird bei Maetzig zum
Akteur. Hohepunkt in Erust Thdlmann -
Fiihrer seiner Klasse (1955) ist der Sieg der
Sowjetarmee im Zweiten Weltkrieg. Da Thél-
mann bereits im Marz 1933 verhaftet wurde
und bis zu seiner Ermordung 1944 in Haft
blieb, musste filmisch eine Losung gefunden
werden, wie der Arbeiterfithrer dennoch in
die Kampfe dieser Jahre eingebunden wer-
den konnte. Es sollte quasi in seinem Geis-
te gekdmpft und gesiegt werden. Visualisiert
wird dies durch eine rote Fahne mit Thal-
manns Konterfei, die an entscheidenden
Stellen in der Handlung erscheint:

Zum ersten Mal verteidigen die Jung-
kommunisten die rote Fahne mit Thdlmanns
Portrdt bei der Wahlveranstaltung im ,Friih-
jahr 19322 erfolgreich gegen die Angrif-
fe einiger Angehoriger des Stahlhelmbun-

des.?! Eine Sequenz thematisiert die Kimpfe
der internationalen Brigaden im Spanischen
Biirgerkrieg (1936-1939). In einem Schiit-
zengraben kampfen unter Leitung des Fran-
zosen Maurice die Soldaten der Internationa-
len Brigaden. Die Kamera erfasst sie in einem
Schwenk bei dem die Soldaten in Deckung
des Schiitzengrabens gerade feststellen, dass
ihre Munition aufgebraucht ist. Das nachste
Bild zeigt in einer Totalen, wie Fiete und sein
,Thalmannbataillon“ aus den Bergen zu den
Kdmpfern stof3en. Sie bringen die benoétigte
Munition. Statt jedoch nun weiter aus der De-
ckung heraus auf den Feind zu schiefien, ri-
cken beide Bataillone auf offenem Feld ohne
Schiisse abzugeben gegen den Feind vor. Die
vorangetragene rote Fahne mit Thidlmanns
Portrdt scheint sie geradezu unverwundbar
zu machen (Abb. 138).

Thren Hohepunkt erreicht die Geschich-
te um diese Fahne an der Ostfront. Wahrend
Thdlmann im Gefangnis auf eine Provokati-
on seiner SS-Bewacher, die den Vormarsch
der Wehrmacht 1941 auf Moskau feiern, mit
den Worten reagiert hatte:

,Die Sowjetunion besteht schon mehr als
zwanzig Jahre. Das Hitlerreich wird nicht
so lange bestehen! STALIN BRICHT HIT-
LER DAS GENICK?*>?

Abb. 138 Screenshot aus: Ernst Thilmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)
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und daraufhin von der SS-Wachmannschaft
verlacht worden war, stehen die folgenden
Bilder fiir Thdlmanns Weitsicht:

,Schlachtfeld vor Moskau

Das Lachen der SS-Leute liegt weiter tiber
dieser Szene. Es hdlt noch an, wihrend
die Kamera zuriickflutende Naziheere in
Schnee und Eis zeigt. Auf dem Schlacht-
feld liegen zerschossene Geschiitze, Pan-
zer, Mannschaftswagen, Flugzeuge. Gefal-
lene und Verwundete im Schneegestdber,
aufgeworfene Massengraber, riesige Sol-
datenfriedhofe, Kreuz neben Kreuz."

In der folgenden Einstellung lehnt ein toter
Soldat in einer Winterlandschaft an einem
Erdhiigel, im Vordergrund ein Wegweiser:
~Moskau 50 km" Weite schneebedeckte
Landschaft wird in mehreren Totalen ein-
geblendet, Granaten schlagen ein. In der
folgenden Einstellung tiberrollt ein sowjeti-
scher Panzer von rechts den toten Soldaten
zusammen mit dem Wegweiser.

Die folgende Sequenz spielt in Berlin.
Flugblatter mit Thalmanns Satz: ,Stalin bricht
Hitler das Genick” flattern von der S-Bahn-
briicke auf den Alexanderplatz nieder. An ei-
ner Kinokasse trifft Anne Martha und berich-
tet ihr von aufgeflogenen kommunistischen
Widerstdandlern. Auf einem Kohlenhof sucht
Anne nach einem Genossen. Wie nebenbei
erzahlen die Bilder dabei vom Leid der Ber-
liner Bevolkerung, die hungert, nicht genug
Brennmaterial hat und vom Krieg erschopft
ist. Diesen Bildern folgt wie eine Antwort und
Erlosung eine Eidesszene sowjetischer Solda-
ten und Partisanen an der Front:

,Auf einem freien Feld eine Panzerdivisi-
on in Aufstellung.

Kommissar Molnikow liest vor der Front
einen Armeebefehl vor:

... ,Ernst Thilmann' Diesen Namen er-
hélt die Panzerdivision fiir den Mut und

fiir die Kampfmoral, die sie gezeigt hat.
Genossen, Panzerfahrer, vor uns stehen
SS-Einheiten, blutbesudelte Arbeiter-
morder. Tod den faschistischen Folter-
knechten und Mordern unserer deut-
schen Klassengenossen.

Der Panzerdivision wird eine Fahne mit
dem Bildnis Ernst Thdlmanns verlie-
hen.“24

Einige Zivilisten, an ihrer Kleidung und Be-
waffnung als Partisanen zu erkennen, ste-
hen dabei, unter ihnen Fiete, der die Fahne
mit Thdlmanns Konterfei hdlt. Er tibergibt
sie dem ,sowj. Gardeoberst”. Die Kamera
zeigt im Vordergrund, wie der Oberst nieder-
kniet und die Fahne kiisst, im Hintergrund
die Reihe mit in weifier Wintertarnung aus-
gestatteten knienden Rotarmisten (Abb. 139).
Nach dieser Sequenz wird diese sowjetische
Panzerdivision in zahlreichen Totalen ge-
zeigt, wie sie von Sieg zu Sieg gen Westen
rollt. Es entsteht der Eindruck, erst die Wei-
he in Thdlmanns Namen habe die Rote Ar-
mee unbesiegbar gemacht.

Maetzig inszenierte diese Fahneneidsze-
ne nach Tschiaurelis Der Schwur (1946), fiir
den er die Synchronfassung erarbeitet hatte.
Der sowjetische Film beginnt gleichfalls mit
einer wehenden Fahne, die mit dem Portrat-
bild Lenins iiberblendet ist. Die Filmhandlung
in diesem Stalinepos setzt im Jahr 1924 ein, als
eine Delegation Bolschewiki mit einem Brief
zu Lenin unterwegs ist. Als sie ankommen, ist
Lenin bereits verstorben. Daher wenden sie
sich an Stalin, der schwort, Lenins Politik fort-
zufiihren. Die Ahnlichkeit zu Maetzigs Insze-
nierung wird zunéchst in der Szene deutlich,
in der wahrend des Zweiten Weltkrieges ein
deutscher Offizier in einer schneebedeckten
Landschaft durch sein Fernglas schaut. Was
er im Fokus hat, zeigt der Wegweiser mit der
Aufschrift ,Nach Moskau” im Vordergrund
an. Selbst die ausldndischen Korresponden-
ten sorgen sich nun um Stalins Sicherheit.
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Abb. 139 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

Auflosung nur 149 dpi

Abb. 140 Screenshot aus: Der Schwur (1946)

Niemand zweifelt am Sieg der Deutschen.
Allein Stalin weif3, dass Moskau nicht fallen
wird. Nachdem er dies im Kreml erldutert
hat, zeigt das nédchste Bild einen sowjetischen
Oberst in der Halbnahen, der aus einer gro-
fen Mappe einen ,Eid auf den grofien Heer-
fiithrer Stalin“ vorliest, den ihm noch nicht
sichtbare Manner nachsprechen (Abb. 140). In
einer Totalen zeigt die Kamera nun, wie der
Vorleser auf einer schneebedeckten Waldlich-
tung kniet, in einer Hand die Mappe, in der
anderen eine goldbeschriftete Fahne. Thm ge-
gentiiber knien Soldaten, die sich in einer end-
losen Reihe aus dem Vordergrund links bis
hinter den Horizont zu erstrecken scheinen.

Abb. 141

Vorwirts zur Vernichtung der deutschen Invasoren und

ihrer Vertreibung aus unserer Heimat!, 1944, sowjetisches Plakat

Nachdem alle versprochen haben ,das Herz
der Heimat, Moskau"” zu verteidigen, werden
einzelne Soldaten eingeblendet, die die Fah-
ne kiissen. Es folgen Totalen vom Roten Platz
in Moskau, von dem aus zum linken Bildrand
Panzer rollen. Diese Fahrtrichtung, die auch
mit den Totalen der Panzerbewegungen im
Thalmannfilm {bereinstimmen, deuten die
Marschrichtung der Roten Armee nach Wes-
ten an. In diese Richtung bewegen sich auch
in anderen Medien die Truppen, die Stalin in
die Schlacht entsendet, z. B. auf einem Pla-
kat von 1944 (Abb. 141).2 Die Filmsequenz
aus Der Schwur (1946) endet erneut mit der
schneebedeckten Landschaft, in der jedoch
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Abb. 142 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Trotz alledem! (1972)

Abb. 143 Screenshot aus: Trotz alledem! (1972)

nun der deutsche Offizier und einige deut-
sche Soldaten tot unter dem umgestiirzten
Moskauwegweiser liegen.

Regisseur Reisch, Regieassistent fiir Maet-
zigs Thalmannzweiteiler, ldsst in seinem Re-
volutionsfilm Trotz alledem! (1972) eine rote
Fahne dhnlich wie in Ernst Thalmann - Fiihirer
seiner Klasse (1955) zum Akteur werden: Ge-
naht wird sie von Arbeiterfrauen (Abb. 142) Thre

Erschaffung sollte im Bild festgehalten werden.
Zunachst war geplant:

,Kathe bleibt einen Augenblick vor dem
Bild [ihres im Krieg gefallenen Gatten]
stehen. Dann oOffnet sie das Schubfach
und nimmt einen zusammengelegten
weifden Seidenstoff heraus.

[...]

Kathe kehrt zurtick in die Kiiche, schlagt
die Seide sorgfaltig in ein anderes Tuch.
Milda: Was willst Du mit der Seide?”
,Kdthe: Einfarben! Rot!"2%

Den fiir einen besonderen Zweck gehiiteten
teuren Stoff widmet die junge Arbeiterin ei-
ner grofieren Sache.

Die Demonstrationen wéahrend der No-
vemberereignisse 1918/1919 hat Reisch mit
einem Massenaufgebot an Komparsen an
unterschiedlichen Drehorten in Berlin um-
gesetzt (Abb. 143). Stets weht iiber den un-
zdhligen Hauptern diese eine, von den Frau-
en gendhte Fahne.
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Auch wenn es Opfer gibt, wie bei der er-
folgreichen und friedlichen Erstlirmung einer
Kaserne, bei der durch einen fanatischen Frei-
korpssoldaten der voranstiirmende Fahnen-
trager erschossen wird, ergreift sofort und wie
selbstverstdndlich ein Nebenmann die Fahne,
bevor diese mit ihrem Trager zu Boden gehen
kann. Wichtiger als das Opfer einzelner ist die
Sache, deren Symbol die rote Fahne ist.

Am Schluss von Trotz alledem! (1972)
wird die Fahne nach den Aufstinden im Ja-
nuar 1919 von dem Jungen Kulle, einer fik-
tiven Figur, von seiner Kampfstellung auf ei-
nem Dach im Zeitungsviertel entfernt und
mitgenommen. Die Revolutiondre ziehen
sich zuriick. Es gab Opfer, auch die Fahne
blieb nicht unversehrt, hat Locher und vie-
le Schmutzflecken. Kulle versteckt ebenfalls
unter seiner Miitze seine Verwundung.

Am Ende des Filmes, in dem in einem
gewaltigen Demonstrationszug die Opfer
der Revolution zu Grabe getragen werden,
weht die Fahne tiber der uniiberschaubaren
Menschenmasse.

,Die von Splittern zerfetzte rote Fahne
wird tiber die Kopfe der Demonstranten
erhoben. Kulle trégt sie. Er ist ernst, ge-
reift, mitten in der marschierenden Ju-
gend."*’

Auf diese Weise wird, wie schon in den
Stummfilmen Briider (1929) oder Panzer-
kreuzer Potemkin (1926), die Niederlage zu
diesem Zeitpunkt in einen moralischen, auf
die Zukunft weisenden Sieg umgem{inzt.
Des Sieges der Sowjetunion im dort
so bezeichneten ,Groflen vaterlindischen
Krieg”, der mit der bedingungslosen Kapi-
tulation der deutschen Wehrmacht endete,
wurde auch in der DDR regelmifig gedacht;
der 8. Mai wurde als Tag der Befreiung gefei-
ert. Dieser Sieg hatte grofie Identitatsstiftende
Wirkung fiir die Sowjetunion und fiihrte zur
Schaffung zahlreicher Bild- und Filmikonen.

Technisch gesehen trugen zum Sieg der
Roten Armee mafdgeblich ihre Panzer bei.
Der den deutschen Panzern iiberlegene T34
wurde in grofler Stiickzahl gebaut.?*® Noch
heute sind sowjetische Panzer Teile von
Denkmilern fiir den Sieg tiber Nazideutsch-
land, z. B. in Berlin Tiergarten, Halberstadt
oder in Wittenberg. Panzer spielen in kiinst-
lerischen Darstellungen des Sieges der Ro-
ten Armee im Zweiten Weltkrieg haufig eine
zentrale Rolle, z. B. auch in dem Gemalde
des ungarischen Grafikers Sdndor Ek (1902
1975) von 1952, in dessen Mittelpunkt ein
Panzer durch die Ruinen einer Budapes-
ter Strafle fihrt. Verbunden mit dem Pan-
zer zieht die rote Fahne, die die Soldaten
auf dem Panzer in die Hohe halten und die
so mit dem hellen Himmel im Hintergrund
kontrastiert, das Augenmerk auf sich.

Zahlreiche Frontdarstellungen und Pan-
zerbewegungen gen Westen sollten in Ernst
Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) den
heroischen Sieg der Sowjetarmee und ihre
militdrische Uberlegenheit verdeutlichen.
Gedreht wurden diese Aufnahmen auf frei-
em Geldnde in der Ndhe von Oranienburg,
wo ganze Frontstellungen in Wald und Wie-
se inszeniert werden konnten.**” Bereits die
Entwiirfe von Szenenbildner Schiller las-
sen erkennen, dass in Totalen die durch
die Landschaft fahrende Panzerdivision als
Ganzes erfasst und damit die militdrische
Stdrke der Roten Armee kenntlich gemacht
werden sollte.

In einer Drehbuchfassung war geplant
den Film mit der Eroberung Berlins in Ver-
bindung mit einem sowjetischen Panzer zu
beenden.

,Wiéhrend Thdlmanns Gang sich fort-
setzt, nun aber nicht mehr von SS-Man-
nern begleitet, verblasst das Bild des
Zuchthauskorridors und verwandelt sich
in den Platz vor dem Reichstag. Der Fiih-
rungspanzer der Division Ernst Thal-
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Abb. 144
rung: Willi Eplinius

mann’, den wir bisher immer rollend sa-
hen, hdlt an. Die Rote Fahne flattert an
seinem Turm. Vor dieser Fahne treffen
sich Dirhagen und Fiete Jansen an der-
selben Stelle, an der sie im Jahre 1933
durch Dirhagens Verhaftung getrennt
wurden [vor dem Reichstagsgebdaude
K. N.]. Sie umarmen sich und ihre Hande
vereinen sich vor dem Hintergrund der
Roten Fahne zu dem Symbol der SED."*!°

Eine farbige Zeichnung von Eplinius zeigt ei-
nen von links dynamisch in den Bildraum
ragenden Panzer im Vordergrund umgeben

Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Théilmann - Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiih-

von mehreren Soldaten der Roten Armee
(Abb. 144). Zwei wehende rote Fahnen, eine auf
dem Dach des Panzers, deuten Bewegung an.
Den Hintergrund bildet die Ruine des Reichs-
tagsgebdudes. Ein Foto des sowjetischen
Frontfotografen Chaldei zeigt eine dhnliche
Inszenierung: Auf das von Triimmern umge-
bene, stark versehrte Reichstagsgebdude in
der Mitte des Bildhintergrundes richtet der
Panzer im Vordergrund seine Kanone.?!!

Die Kdmpfe um das Reichstagsgebdude
stellen in sowjetischen Filmen, die den zwei-
ten Weltkrieg thematisieren, eine wichtige
Erzahlung am Ende des Krieges dar.
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,Das Reichstagsgebdude wurde von den
Sowjets, insbesondere von Josef Stalin
(1878-1953), als Symbol fiir das NS-Herr-
schaftssystem gesehen, obwohl es von der
NS-Regierung nach dem Reichstagsbrand
nur provisorisch wiederhergestellt wor-
den war und keine Herrschaftsfunktion
besafi. Die Hissung einer Fahne auf dem
eroberten Lager des Gegners entsprach ei-
ner kriegskulturellen Tradition."*'?

Die rote Fahne auf dem Reichstag und Kamp-
fe um das Gebdude bilden die Schlussbilder
in den sowjetischen Filmen Befreiung (1969,
R: Juri Oserow, Julius Kun) und Der Fall von
Berlin (1950). Sie ist Symbol fiir den Sieg der
Roten Armee. Diesen Ereignissen folgen in
den Filmen zumeist Bilder des wiederher-
gestellten friedlichen Lebens in Berlin und
Moskau, Kinder und Paraden, aufgebautes
Nachkriegsberlin.

In Der Fall von Berlin (1950) wurde der
Sequenz um die Erstiirmung des Reichsta-
ges eine Episode um Opfer und Kampf in
Verbindung mit der roten Fahne zugefiigt,
die ebenfalls fiir Maetzig in den 1950er Jah-
ren fir seinen Thdlmannfilm Inspiration
war: Wahrend im Hintergrund die Kampfe
am Reichstagsgebdude toben, fingt die Ka-
mera im Vordergrund auf den Eingangsstu-
fen des Gebdudes einen Soldaten der Roten
Armee ein, der offensichtlich todlich ver-
wundet wurde. Sterbend zieht er ein blutge-
trdnktes Taschentuch aus seiner Jacke. Ein
Kamerad nimmt es an sich, um es auf das
Dach des Reichstages zu tragen. Auch er fallt
und kann sein Vorhaben nicht vollenden.
Doch andere Soldaten folgen bereits mit ro-
ten Fahnen, um den Sieg auf dem Gebdude
symbolisch zu manifestieren.

Hier wird der Bildikone, die Fotogra-
fie Chaldeis: Rotarmisten prdsentieren die
sowjetische Fahne auf dem Dach des Berliner
Reichstagsgebdudes vom 2. Mai 1945 eine
dramatische Vorgeschichte angedichtet. So

wie in Der Fall von Berlin (1950) die rote Fah-
ne symbolisch fiir das im Krieg vergossene
Blut der Soldaten steht und damit Teil der
heroisierenden Darstellung der Kampfen-
den als Opfer wird, hatte auch Maetzig eine
Anfangssequenz in Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954) geplant, an deren Ende
das Hissen einer roten Fahne auf einem Re-
gierungsgebaude als Zeichen des Triumphes
stehen sollte. Thdlmann tritt in Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) das erste
Mal als Frontkdmpfer an der Westfront 1918
in Erscheinung. Allerdings ist er als Soldat in
einem Unterstand weniger damit beschaf-
tigt, die Franzosen zu bekdmpfen:

,November 1918. Irgendwo an der deut-
schen Westfront hockt in einem Un-
terstand, den immer wieder Artille-
rie-Einschldge erschiittern, ein Soldat. Er
schreibt. An seine Mutter, an seine Frau?
Nein, eine Botschaft an seine Kameraden
ist es, die er verfafit, ein Flugblatt gegen
den Krieg, ein Aufruf, es den revolutio-
ndren Arbeitern und Bauern Ruflands
gleichzutun. Er selbst reif3t seinem Haupt-
mann, einem typischen Leuteschinder
und Durchhaltestrategen, die Schulter-
stiicke vom Uniformrock. Der Name des
Soldaten ist Ernst Thdlmann.“?"

beschreibt Redakteur Henryk Keisch 1954 die
Szene. Die Westfront wird zum Schauplatz
revolutiondrer Aktionen. Thdlmann agiert
gegen die militarischen Oberbefehlshaber, es
wird ein Zusammenhang zu den Matrosen-
aufstanden in Kiel und der Novemberrevo-
lution in Berlin hergestellt. Thilmanns Ka-
meraden werden als heldenhafte Soldaten
dargestellt, die sich an den revolutiondren
Erhebungen (die es im Ersten Weltkrieg an
der Front nicht gab) beteiligen und gegen
ihre Offiziere meutern. Thdlmann tritt als
Anfiithrer der Aktion auf. Der Schiitzengra-
ben ist ,Revolutionszentrale”.
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Thidlmann schickt einen Kameraden
los, das von ihm verfasste Flugblatt an an-
dere Frontabschnitte weiterzuleiten. Dieser
wird dabei von einer Kugel getroffen und
stirbt. Fiete nimmt das Flugblatt an sich
und verteidigt das nun rot verfarbte Papier
energisch gegen seinen Vorgesetzten Haupt-
mann Quadde.

Im Film spdter nicht umgesetzt war zu-
néachst folgendes geplant:

,Das Flugblatt wandert von einer Hand
in die andere, wie eine Fahne, ..."'*

,Fiete Hansen, der sich an dieser Aktion
ebenfalls beteiligt hat, zieht aus seiner
Hosentasche ein rotes Taschentuch und
spiesst es auf das Bajonett. Er hebt sein
Gewehr hoch und ruft aus: Es lebe die
Revolution! Die Soldaten drehen die Ge-
wehre um.”"®

Diesem Bild sollte das auch im Film gezeig-
te Hissen der roten Fahne auf dem Dach des
Berliner Schlosses und Liebknechts Ausru-
fung der Republik folgen (Abb. 1).

In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) greift Maetzig dieses Bild noch ein-
mal auf. An der Ostfront besteht im Som-
mer 1944 das letzte Aufgebot der Deutschen
hauptsdchlich aus Verwundeten, die den-
noch gezwungen werden, gegen die iiber-
machtige Rote Armee zu kaimpfen. Wahrend
die deutschen Soldaten bereits iiberlegen,
sich dem Feind zu ergeben, erschiefit ein
SS-Offizier zwei auf die Deutsche Frontlinie
zukommende Parlamentdre. Daraufhin wird
der deutsche Offizier von einem der Wehr-
machtsoldaten getotet. Die Soldaten im Gra-
ben sind damit fiihrerlos. Da kommt der auf
der Seite der Sowjets kimpfende Fiete dazu
und tiberredet die Deutschen sich zu erge-
ben. Ein Hauptmann und ein junger Soldat
sollen Fiete dafiir auf die sowjetische Seite
begleiten. Auf dem Weg hebt der deutsche

Hauptmann die weifde Fahne des erschos-
senen Parlamentars auf. Sie ist nun blutbe-
sprenkelt und wird so zu einem anklagen-
den Martyrersymbol.

Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) endet mit dem Gang Thalmanns auf
den Zuschauer zu. Altere Drehbuchversio-
nen sahen die Maidemonstration von 1955
vorbei an Wilhelm Pieck und Rosa Thal-
mann auf der Ehrentribiine als Abschluss
vor. Sie geben Aufschluss in welche Film-
bilder Eplinius’ Entwurf eingebettet werden
sollte. Auch hierbei sollten sowjetische Pan-
zer zu sehen sein:?!¢

,Die Gestalt Thdlmanns geht tiber in das
Bildnis Thdlmanns auf der roten Fahne
der Sowjetischen Panzerdivision. Haken-
kreuzfahnen sinken in den Staub. Die
rote Fahne des Fiihrungspanzers flat-
tert voran. Die Panzer durchbrechen die
Mauern und Stacheldrahtzdune der Kon-
zentrationslager und Zuchthduser. Sie
befreien die Gefangenen. Die rote Fahne
des Fithrungspanzers flattert voran. Sie
befreien Fiete Jansen und Robert Dirha-
gen und ihre Genossen. Sie befreien Rosa
Thdlmann und Irma Thdlmann. Die rote
Fahne des Fiithrungspanzers flattert vo-
ran. Die Panzer stof3en nach Berlin hin-
ein. die Rote Fahne des Fithrungspanzers
flattert voran. GrofSaufnahme der roten
Fahne mit dem Bildnis Thalmanns.
Ende?”

Die visuelle Verbindung roter Fahnen mit
Panzern wiederholte sich auch in anderen
DEFA-Historienfilmen, wobei die Panzer zu-
meist dezidiert der Roten Armee als heroi-
schen Befreiern zugeordnet wurden.

In dem DEFA-Film Die Fahne von Kri-
woj Rog (1967) besetzten nach dem Ende der
Hitlerregierung zundchst die US-Amerika-
ner das Mansfelder Gebiet (14. April 1945 in
Gerbstedt). Am 3. September 1945 iiberga-
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ben sie dies an die Rote Armee. Im Film wer-
den die Amerikaner nicht als Befreier, son-
dern im Gegenteil als mit der NS-Herrschaft
vergleichbare Diktatoren interpretiert, die
wie zuvor die Nazis versuchen die Fahne der
ukrainischen Bergarbeiter als Trophde an
sich zu bringen. Die von den Kommunisten
in Gerbstedt sehnsiichtig erwartete Ankunft
der Roten Armee wird im Film auf frei-
em Feld inszeniert, iiber das mehrere Pan-
zer wie in Schlachtformation den die Fahne
schwenkenden Gerbstedtern entgegenrol-
len. Damit wurde einerseits das bereits aus
anderen Filmen bekannte Bild der Befreiung
vom Hitlerfaschismus reinszeniert. Ande-
rerseits wirkt dies gleichzeitig als Befreiung
vom Kapitalismus, fiir den die Amerikaner
stehen und deren Mafinahmen im Film di-
rekt mit den Methoden der Nazis verglichen
werden. Wihrend im Film die Amerikaner
mit Lastwagen und Jeeps einriicken, ldsst
Maetzig die Sowjets in Panzern ankommen,
obwohl es zu diesem Zeitpunkt ja eigentlich
nichts mehr zu erkdmpfen gibt.

Dass es auch beim DEFA-Film anders
ging, bewies Konrad Wolf mit seinem ein
Jahr nach Maetzigs Die Fahne von Kriwoj Rog
(1967) erschienenem Ich war 19 (1968). An
die Lebensgeschichte des Regisseurs ange-
lehnt, der 1945 mit der Roten Armee in das
besiegte Deutschland kam und fiir kurze
Zeit sogar sowjetischer Stadtkommandant
von Bernau war, konnte er es wagen einer-
seits bestimmte Tabus anzudeuten (wie die
zahlreichen Vergewaltigungen durch die
Soldaten der Roten Armee) und andererseits
bestimmte Klischees, wie die der heroisch in
Deutschland einfahrenden Panzer vermei-
den. Das erste Bild nach dem Vorspann zeigt
einen klapprigen Lautsprecherwagen®,'®
der seine besten Jahre bereits hinter sich zu
haben scheint. Stdndig ist er iiberhitzt und
Kiihlwasser muss irgendwo besorgt und
nachgefiillt werden. Auflerdem muss das
Fahrzeug noch mit Hilfe einer Kurbel per

Hand angelassen werden. Dies alles wird
von der Kamera wie nebenbei und gleich-
zeitig genussvoll immer wieder in Szene ge-
setzt. ,Dabei wurde das Klischee vom strah-
lenden Sieger ebenso wenig bedient wie das
vom gliicklichen Befreiten.” schreibt Film-
kritiker Ralf Schenk.?"”

Massenversammlungen,
Karl-Liebknecht-Haus und Reichstags-
gebaude - Die Darstellung der KPD und
Thalmanns als Politiker

Bilder grofier Menschenmassen als Anhén-
ger der KPD (bzw. SED) spielten in der DDR
zeit ihrer Existenz eine zentrale Rolle dabei,
ihre Legitimitét zu visualisieren. Zu offiziel-
len Feier- und Jahrestagen fanden Aufmar-
sche in den Stddten des Landes statt, was
von Film- und Fernsehkameras festgehalten
und in allen Medien verbreitet wurde. Die
groflen Stddte der DDR sollten in den Zent-
ren so gestaltet werden, dass breite Prachts-
tralen und grofie Plétze fiir politische Kund-
gebungen mit hohen Teilnehmerzahlen
Platz boten.?*

“But the Masses were just as important, if
not more so. Although intellectuals could
lead people to the movement, the masses
were an essential component of the soci-
alist project. It was they who would build
communism under the tutelage of the
revolutionary intelligentsia.”?*!

Dass schon die KPD und somit auch Thal-
mann breite Zustimmung genossen, sollten
die Filme tiber ihn ins Bild setzen. Alle Thal-
mannfilme der DEFA enthalten zahlreiche
Massenszenen.

Jn Zwickau wurde jene Wuppertaler
Groftkundgebung vom 12. Juli 1932 nach-
gestellt, auf der Ernst Thdlmann eindring-
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lich zur Aktionseinheit gegen den Faschis-
mus gemahnt hatte., 10000 Kleindarsteller
waren im Stadion - so etwas hat es in der
DDR-Filmgeschichte noch nicht gege-
ben“‘,ZZZ

berichtet Szenenbildner Kuhn tiber die Dre-
harbeiten zum zweiten Teil von Ernust Thdil-
mann (1986). Es ist die grofite Inszenierung
dieser Art im Fernsehzweiteiler.

,Das Stadion ist trotz des Dauerregens
uberfiillt. Die Leute haben sich auch au-
ergewohnliche Platze gesucht, um Thél-
mann zu sehen und ihn sprechen zu ho-
ren: Biume, Lichtmaste, Geldnder ..."??

schreibt das Drehbuch. Im Film spielt die
Sequenz dagegen bei Sonnenschein, was da-
mit zu tun haben kdénnte, dass eher NS-De-
monstrationen und -Kundgebungen bei
grauem Wetter oder nachts inszeniert wur-
den um damit die dunkle Seite der Natio-
nalsozialisten zu charakterisieren (Abb. 187,
188, 189).2 Gedreht wurde die Wahlveran-
staltung fiir Thdlmann in Zwickau im Ge-
orgi-Dimitroff-Stadion (nach der Wende
Westsachsenstadion), das mehr als 25.000
Menschen fassen konnte: Der Film zeigt zu-
ndchst, wie Werbung fiir Thdlmanns Besuch
auf den Strafien in Wuppertal gemacht wird.
Kinder laufen neben einer Schallmaikapelle
her, die grofie Banner, beschriftet mit: ,Thal-
mann kommt” durch die Strafien tragt. Es
folgt eine Aufnahme vor dem Eingang zum
Stadion, wo sich die Menschen drdangen.
Eine Totale zeigt das bis auf den letz-
ten Platz und der Rasenfldche gefiillte Sta-
dion. Wahrend Thdlmann spricht, nimmt
die Kamera in mehreren Rundumschwenks
die voll besetzten Ridnge auf. Dazwischen
vermitteln Nahaufnahmen von Gulasch-
kanone, Eisstand und Teilnehmern eines
Sport- und Musikprogramms den Volks-
festcharakter dieser politischen Veranstal-

tung, die als Gegendemonstration zu der ei-
nen Tag spater stattfindenden Kundgebung
der Nazis abgehalten wird, die im Film aber
nicht zu sehen ist.

Bereits in Ernst Thdlmann — Sohn sei-
ner Klasse (1954) wurde mit Massenszenen
Thdlmanns Beliebtheit bei den Arbeitern
veranschaulicht. Er tritt nach dem Tod von
Liebknecht und Luxemburg auf der Werft
und nach dem Entladen des sowjetischen
Dampfers als Redner auf (Abb. 61). In den
Studios von Babelsberg wurde das Innere
des Hamburger Zirkus Busch gebaut, in dem
Thdlmann, umgeben von Arbeitern und Ge-
nossen, den Zusammenschluss von KPD
und USPD 1920 durchsetzen kann.

Auch Glnter Reisch lie3 fiir Trotz alle-
dem! (1972) den Innenraum des Berliner
Circus Busch in den Studios nachbauen, der
vor dem Abriss 1937 4.300 Sitzpldtze hat-
te. Er inszenierte hier die Volksversamm-
lung der rund 3.000 Berliner Arbeiter- und
Soldatenrdte am 10. November 1918, in der
Liebknecht mit seinen politischen Vorstel-
lungen allerdings nicht iiberzeugen konnte.
Der Dokumentarfilm Kar! Liebknecht — Der
Mdrtyrer der Revolution (2010) benutzt diese
Massenszenen rund 40 Jahre spéter fiir sei-
ne Darstellung der revolutiondren Ereignis-
se um Liebknecht, gibt aber in diesem Falle
die Herkunft dieser Filmteile an.??®

Das Motiv des Zulaufs der breiten Masse
zu Auftritten Thalmanns und Veranstaltun-
gen der KPD als Zeichen der Zustimmung zu
ihrer Politik war bereits zu Thdlmanns Leb-
zeiten verbreitet und erschien in der DDR in
den Biographien und Bildbédnden tiber ihn.
Héufig sind es Wahlkampfreden unter frei-
em Himmel, wie Ernst Thilmann wihrend ei-
ner Kundgebung zur Reichstagswahl vom Sep-
tember 1930 im Lustgarten in Berlin, die den
KPD-Vorsitzenden vor einer Menschenmas-
se abbilden (Abb. 145). Auf einer Fotografie
von 1931 ist Thdlmann selbst nicht zu sehen.
Aus weiter Entfernung ist der Sportpalast als
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Abb. 145  Ernst Thialmann wihrend einer Kundgebung zur Reichstagswahl vom September 1930 im Lustgar-
ten in Berlin, 1930, Fotografie, aus: Ernst Thdlmann. Bilder Dokumente Texte, S. 223

voll besetzt zu erkennen. Durch die Bildun-
terschrift: Kundgebung der KPD im Berliner
Sportpalast am 11. Juni 1931, auf der Ernst
Thdlmann sprach wird vermittelt, dass so
viele Menschen zusammengekommen sind,
um Thédlmann zu sehen.??

Fotomontagen von Massenveranstal-
tungen des Roten Frontkdmpferbundes, wie
z. B. Das 3. Reichstreffen des Roten Frontkdmp-
fer-Bundes Berlin 3.-7. Juni 1927, wurden als
Postkarten vertrieben (Abb. 146).2” Nach Thal-
manns Verhaftung 1933 sollten Fotomon-
tagen die ungebrochene weltweite Zustim-
mung zu Thdlmanns Politik illustrieren, so
z. B. auf dem fiir eine Broschiire herausgege-
benen und von John Heartfield gestalteten
Bild, auf dem sich unter einer Weltkugel im
Hintergrund ein unendlich langer Demonst-
rationszug fiir Ernst Thalmann ergief3t.

Die Filme kniipfen an diese Motive an.
Um Thdlmann als international bedeuten-

den Politiker zu inszenieren (und ganz ne-
benbei mal nach Frankreich reisen zu kon-
nen)??® setzten beide Zweiteiler neben dem
Moskaubesuch auch den in seinen Biografi-
en beschriebenen Auftritt in Paris um:

,Am 31. Oktober 1932 trat Ernst Thal-
mann vor 15000 franzdsischen Arbei-
tern und Biirgern auf die Tribiine des
Versammlungssaales Bullier und hielt,
umrauscht von begeistertem Beifall, eine
Ansprache, die ein geschichtliches Doku-
ment deutschen Friedens- und Freiheits-
geistes bleiben wird."**

Laut Winkler war es ,die spektakuldrste Wahl-
kundgebung”; Thdlmann war illegal nach
Frankreich gereist und hatte gemeinsam mit
dem Generalsekretdr der franzdsischen Kom-
munisten Maurice Thorez (1900-1964) in der
Salle Bullier eine Rede gegen das ,Diktat von
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Abb. 146 Postkarte 1927

Abb. 147 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thilmann - Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiih-
rung: Willi Eplinius

196



MASSENVERSAMMLUNGEN, KARL-LIEBKNECHT-HAUS UND REICHSTAGSGEBAUDE

Versailles, den rauberischen Young-Plan und
den Pakt von Lausanne” gehalten.?*

Ernst Thdlmann (1986) leitet diese Rei-
se mit am Original aufgenommenen Bildern
berithmter Pariser Bauten, wie dem Tour
Eiffel oder dem Arc de Triomphe ein, die der
Reichstagsabgeordnete aus dem Auto her-
aus in einer Art Stadtrundfahrt besichtigt.
Vor dem Haus von Maurice Thorez steigt er
aus. Ein Schnitt versetzt den Zuschauer auf
eine Terrasse, von der eine Totale der Stadt
gezeigt wird. Thdlmann wird vor dem Hin-
tergrund von Sacré-Coeur de Montmartre
aufgenommen. Danach folgen Bilder von
Thdlmanns Besuch der Gedenkstdtte fiir die
Opfer der Pariser Commune auf dem Fried-
hof Pére Lachaise, bevor seine Rede in der
Salle Bullier gezeigt wird.

In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) wird Paris nicht durch erkennbare
Sehenswiirdigkeiten eingefiihrt. Der Schrift-
zug ,Paris Oktober 1932 iiber eine Stra-
enszene geblendet, zeigt den Wechsel des
Schauplatzes an. Sie wurde wie das Innere
der Salle Bullier in den Studios von Babels-
berg errichtet. Schiller entwarf die Salle Bul-
lier als grof3en lichten Raum, umgeben von
einer Empore (Abb. 147). Er orientierte sich
am Aussehen des Originals. Der KPD-Vorsit-
zende wird dem begeisterten franzosischen
Publikum auf einer kleinen Bithne wie eine
Uberraschung présentiert: Nachdem sich
alle im Raum versammelt und die Tiiren
verriegelt haben, werden die Lampen aus-
geschaltet. Als die Lichter wieder angehen,
steht Thdlmann auf der Biihne. Franzosi-
sches Ambiente vermitteln die Statisten, die
franzosische Lieder singen und landestypi-
sche Kleidung tragen.?!

In beiden Filmteilen singen die vie-
len Anwesenden am Ende von Thdlmanns
Auftritt die Infernationale. Zu guter Letzt
begriifit der deutsche Ehrengast in Ermst
Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955) per-
sonlich die Kriegsversehrten, die sich vor

dem Podium versammelt haben. Nach der
Sequenz in der Salle Bullier besucht Thal-
mann die Kriegsgraber vom 1. Weltkrieg. Er
wird so nicht nur als Freund Frankreichs,
sondern auch als Kriegsgegner gekenn-
zeichnet. Auch Ernst Thdlmann (1986) insze-
nierte die Begeisterung der Kriegsveteranen
fiir Thdlmann, die er als Gruppe im Wupper-
taler Stadium ins Bild setzt.

Mit den Bildern in Frankreich konnte
erzahlt werden, dass die deutschen Kommu-
nisten nicht nur mit der Sowjetunion eng
befreundet waren, sondern auch dartiber hi-
naus international beliebt und anerkannt.
Filmkritiker Giinter Agde befand 1987:

,Mit diesen Filmteilen in der Sowjetuni-
on, in Frankreich und Spanien wird die
internationalistische Haltung des Films
sehr lebendig.”»*

Es sollte gezeigt werden, dass die Kom-
munisten von jeher den grofiten Zulauf
besessen hdtten. Beide Zweiteiler zeigen
Wahlveranstaltungen vor dem Karl-Lieb-
knecht-Haus. Das Berliner Eckgebdude am
Biilowplatz (heute Rosa-Luxemburg-Platz)
mit seiner schlichten Fassade und den sech-
steiligen breitgelagerten Fenstern war von
1926 bis zu seiner Konfiszierung 1933 durch
die Nationalsozialisten Zentrale der KPD.
Fir Ernst Thidlmann (1986) wurde am
Original gedreht. Das Haus ist mit Spruch-
bandern geschmiickt, wie es durch zahlrei-
che Fotografien der Zeit bekannt und hédufig
in Bildbdnden tber die Geschichte Thal-
manns bzw. der KPD veroffentlicht wurde.?>
Auf einer rot verhdngten Tribiine vor dem
Haus stehen Thalmann und John Scheer ne-
ben anderen KPD-Funktiondren, an denen
zahllose Arbeiter vorbeidefilieren (Abb. 148).
Vorbild dafiir war eine Fotografie von 1933.
Fir Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) inszenierte Maetzig eine Sequenz
vor dem Karl-Liebknecht-Haus im Jahr 1932.
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Abb. 148 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV,
Teil 2 (1986)

Abb. 149 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

Abb. 150 Screenshot aus: Ernst Thalmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)
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Die Kommunisten hatten im Zuge der Reich-
sprasidentenwahl 400.000 Stimmen dazu-
gewonnen. ZK-Mitglieder verkiinden ihren
Anhdngern aus dem Fenster des Parteihau-
ses das Wahlergebnis. Fiir die Gegenwartspo-
litik blieb es entscheidend zu verbildlichen:
Thalmann hatte vorgeblich die grofite Zu-
stimmung und war politisch im Recht. In der
Gegenwart setze die SED seine politischen
Vorstellungen um und habe daher bei den
Wahlen einen fast 100%igen Erfolg.**
Gedreht wurde in Leipzig an einem Eck-
haus in der Dr. Kurt-Fischer-Stra3e (heute
Pfaffendorfer Strafle) Ecke Trondlinring. Es
wurde mit Spruchbdandern und den Portréts
von Lenin, Liebknecht und Luxemburg ge-
schmiickt. Davor erfasst die Kamera in einer
Totalen die grofie Anhdngerschaft der Kom-
munisten (Abb. 149). Die abgebildeten Griin-
dervater der Partei wurden zusammen mit
Thdlmann und der SED-Parteifiihrung zur
Produktionszeit des Films, Walter Ulbricht,
Hermann Matern und Wilhelm Pieck, auf-
genommen, die am offenen Fenster stehen,
in der Mitte der amtierende DDR-Prasident
Pieck. Letzterer spricht zu den Parteianhdn-
gern auf der StrafSe. Das nachste Bild rtickt
Thdlmann in den Vordergrund. Die Kamera
verlagert ihren Fokus auf zwei Fensterrahmen.
Hinter den linken ist Thdlmann getreten, der
nun zu reden beginnt. Pieck und Ulbricht bli-
cken aus der Offnung daneben in trauter Ein-
tracht wohlwollend auf die Menschen unter
ihnen, so wie sie sicher selbst gern als geliebte
Fiihrer und Vorbilder des DDR-Volks wahrge-
nommen werden wollten (Abb. 150). Die Ver-
bindung der DDR-Obersten mit Thdlmann
und in weiterer Linie mit den Parteigriindern
Liebknecht und Luxemburg sowie der Sowje-
tunion konnte so in ein Bild gegossen werden.
Die SED-Fiihrung visualisierte damit, dass sie
ihre Politik in Thdlmanns Sinne fortsetzen
und sich auf der richtigen weltanschaulichen
und moralischen Seite befinde. Thidlmann
tritt in dieser Szene in RFB-Uniform auf - das
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einzige Mal im Film. Er wird so eher als Fiih-
rer des kommunistischen Militdrbundes cha-
rakterisiert und weniger als Parteifiihrer und
Reichstagsabgeordneter.
Masseninszenierungen konnten Thal-
manns Uberzeugungskraft bei den Arbeitern
verbildlichen. Zwei Szenen auf BVG-Gewerk-
schaftsversammlungen in Ernst Thdlmann -
Fiihrer seiner Klasse (1955) verdeutlichten
das: Gedreht wurde in einem Straflenbahn-
depot in Berlin. In der ersten Szene berich-
tet der Sozialdemokrat und Gewerkschafts-
vertreter Dirhagen seinen Kollegen von der
Absetzung des preuflischen Innenministers
Severing, deren Zeuge er geworden ist. Thdl-
mann tritt in die allgemein herrschende Rat-
losigkeit, um die BVG-Arbeiter zur Einheits-
front aufzurufen. Die Kamera erfasst die
BVG-Mitarbeiter in ihren griinen Uniformen
zwischen Straflenbahnen vor dem Bahn-
depot mit seinen zahlreichen Einfahrtsto-
ren, im Hintergrund Berliner Mietshduser.
Thédlmann fordert die BVG-Mitarbeiter zum
,Entschlossenen Kampf gegen die Reaktion,
gegen Faschismus, gegen Krieg!“ auf. ,Die
Worte Thalmanns sprechen allen aus dem
Herzen"* erldutert das Drehbuch die Szene.
Zwischen den Sequenzen im Bahndepot
folgen kurze Szenen mit Bildern zur Wahl-
kampfveranstaltung fiir das Prasidentenamt.
Danach nimmt die Kamera erneut die Masse
der uniformierten Bahnarbeiter vor bekann-
ter Kulisse auf. Thdlmann ist den Stralen-
bahnern jetzt vertraut und viele tragen ihre
Uberzeugung zur Schau: aus der dunkelgrii-
nen Masse der Uniformierten leuchten ver-
einzelt rote Fahnen heraus. Das Nichtvorhan-
densein jeglicher politischer Zeichen in der
fritheren Einstellung suggerierte eine eher
unpolitische Haltung der Arbeiter.
Historischer Hintergrund dieser Insze-
nierung ist ein Streik der Berliner Verkehrs-
gesellschaft im November 1932, der den ge-
samten Nahverkehr in Berlin lahmlegte.
Obwohl die Mehrzahl der Gewerkschaftsmit-

glieder der SPD angehorten, gelang es den
Mitgliedern von KPD- und NS-Betriebszellen
trotz bereits erfolgter Einigung der freien Ge-
werkschaften mit den Betrieben den Streik
unter der gesamten Belegschaft bei der Ab-
stimmung durchzusetzen.?** Diesem kalku-
lierten Zusammengang zwischen Kommu-
nisten und Nationalsozialisten folgte bei der
Reichstagswahl vom November 1932 ein Ein-
bruch der Stimmen bei der NSDAP, wahrend
die KPD mehr als 2 Millionen dazugewinnen
konnte.?»” Die Zusammenarbeit von KPD und
NSDAP verschweigt der Film.

Der Zuspruch der Jugend zur Politik der
KPD war dahingegen ein wichtiges Motiv.
Bei einer Wahlveranstaltung in Ernst Thdl-
mann — Fiihrer seiner Klasse (1955) verteidi-
gen Jungkommunisten eine rote Fahne mit
Thalmanns Konterfei gegen eine Gruppe von
Angehorigen des Stahlhelmbundes.? In Die
Unbesiegbaren (1953) wird auf einer Tanzver-
anstaltung des Vereins der Berliner Schnei-
derinnen August Bebel wie ein Popstar, von
jungen Mdadchen als potentieller Tanzpartner
umschwédrmt. Auch der Liebknechtfilm So-
lange Leben in mir ist (1965) zeigt den Reichs-
tagsabgeordneten als glithend verehrten
Redner auf politischen Jugendtreffen.

Flr Ernst Thdlmann (1986) wurde auf
dem Leipziger Hauptbahnhof ein Jugendt-
reffen inszeniert. Gedreht am Original-
schauplatz zeigt die Kamera zundchst in
Totalen einen von jungen Menschen {iber-
fiillten Bahnsteig. Eine Schallmaikapelle ist
darunter. Zahlreiche Transparente und rote
Fahnen ragen aus der Masse. Die Kamera
fahrt an der Gruppe der Jugendlichen ent-
lang, die auf dem Bahnhof Thdlmann er-
warten. Dabei werden - wie nebenbei - Ge-
sprache mit aufgefangen: Einer erzdhlt vom
Verkauf seines Rades, damit er an der Veran-
staltung teilnehmen konnte - eine Anspie-
lung auf Honecker. In seiner Biographie be-
richtet er vom Verkauf seines Fahrrads, um
im November 1932 als junges KJVD-Mit-
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Abb. 151 Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Erust Thdlmann TV, Teil 1 (1986)

glied an der Tagung des ZK in Leipzig teil-
nehmen zu kénnen.?

Mit der Einfahrt des Zuges werden die
roten Fahnen hochgehoben und geschwenkt,
Thdlmann von den Jugendlichen auf die
Schultern genommen; mit erhobener rechter
Faust begriifit er seine Anhédnger. Wie einen
Sieger tragen sie ihn durch den Bahnhof. In
der Bahnhofshalle steht er erhoht auf einer
Plattform und hélt eine Rede. Dabei nimmt
ihn die Kamera von oben auf, um die vielen
Menschen, die sich die Treppen herunter bis
auf den Bahnhofsvorplatz ergiefien, mit ins
Bild zu bekommen (Abb. 151).

Thédlmann selbst berichtet in seinem Le-
benslauf:

,Kurz nach meiner Schulentlassung iibte
ein selbstgesuchtes Erlebnis einen unge-

heuren Einflufl auf meine Gedanken und
meine geistige Vorstellung aus. Grof3e
rote Plakate forderten in ganz Hamburg
die schulentlassene Jugend auf, zu einer
Schulentlassungsfeier im grofien Saale
des Gewerkschaftshauses zu erscheinen.
Es war an einem Sonntagnachmittag. Ich
ging allein hin. Es war 2 Uhr nachmittags.
Der grofle Saal war brechend voll. Ich
staunte, und ich war begeistert. Alles nur
Jugendliche von meinem Alter. was flr
eine Masse, welches Feuer, welches Tem-
perament, welche Begeisterung in dieser
Jungmannschaft! Der Gesang der Tausen-
de, welch eine Wirkung, welch eine Freu-
de, welch einen Rhythmus iibte das auf
mich aus! Was war die Konfirmation in
der Ruckteschell-Kirche in Eilbeck doch
ein kleines Erlebnis dagegen!“
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Aus meiner Kindheit (1975) inszeniert die-
sen ersten Kontakt mit der sozialistischen
Jugendbewegung. Vor der Eingangsfassade
des Schweriner Postgebdudes in der Stra-
e der Nationalen Einheit (heute Meck-
lenburgstrafie) gedreht, steht Thdlmann
zundchst unschliissig herum und sieht vie-
le junge Menschen in das Haus treten. Im
Inneren erfasst die Kamera in einer Tota-
len von einer der oberen Emporen aus die
Biihne eines grof3en Saales und die zahlrei-
chen Zuschauer.**' Im Vordergrund hdngen
Jugendstillampen. Alle Pldtze sind besetzt.
Ein historisches Foto aus dem Jugendbuch
Als Thdlmann noch ein Junge war zeigt das
Vorbild fiir diese Filmaufnahme. In dieser
grof3 angelegten Sequenz tritt Thdlmann
noch nicht selbst als Redner auf. Es ist quasi
die Vorgeschichte der Reden Thdlmanns vor
den Massen, wie sie sowohl im 1950er-Jah-
re- und im 1980er-Jahre-Zweiteiler vielfach
zu sehen sind.

Wahrend die Darstellung der Zustim-
mung durch die Masse liber die Jahrzehnte
hinweg immer wieder mit nur wenigen An-
derungen inszeniert wurde, wird in der Dar-
stellung von Thalmann als Parlamentarier
der Einfluss der jeweiligen Tagespolitik der
Entstehungszeit der Filme und die Etablie-
rung seiner Person als Ikone deutlich.

Thdlmanns Arbeit im Karl-Liebknecht-
Haus nimmt in Erust Thalmann (1986) mehr
Raum ein als im Zweiteiler der 1950er Jahre.
Wahrend die fritheren Filme die Nahe Thal-
manns zu den Arbeitern herausstellen, wird
er im TV-Film eher in Parteikreisen inszeniert.

,JJm Arbeitszimmer Thdlmanns sind die
Genossen der Parteifiihrung zusammen-
gekommen: Thdlmann, Pieck, Schnel-
ler, Dahlem, Schehr, Ulbricht, Neumann,
Remmele."?*?

Diese historischen Figuren spielen in den
1980er Jahren in der Gegenwartspolitik

langst keine Rolle mehr. In Maetzigs Thal-
mannzweiteiler werden Pieck und Ulbricht
zwar auch als historische Figuren im Film
gezeigt, doch bestimmen sie zu diesem Zeit-
punkt tatsdchlich noch die Politik der DDR.
Sie werden als Politiker interpretiert, die
gemeinsam mit Thdlmann Politik betrie-
ben haben und diese in der DDR-Gegenwart
fortfithren. Daher war ihre Anwesenheit
in den Moskauszenen von Bedeutung, wo
gleichzeitig in der ungeschnittenen Film-
version der ebenfalls zu der Zeit regierende
Stalin mit ihnen in Kontakt tritt. Pieck und
Ulbricht sind im Gegensatz zu allen ande-
ren Protagonisten des Zweiteilers, dessen
Handlung sich immerhin tiber 26 Jahre er-
streckt, die Einzigen (aufier dem Kind Irma
Thédlmann), die in beiden Filmteilen nicht
von den gleichen Schauspielern verkoérpert
werden und altern. Sie sehen in Ernst Thdl-
mann - Fiihrer seiner Klasse (1955) ihren
Vorbildern zur Drehzeit dhnlich (Abb. 150).

Gemeinsam ist beiden Zweiteilern,
dass dargestellte Regierende bzw. ehemals
Regierende der DDR nicht durch priva-
te Rdume oder Umgebungen charakteri-
siert werden. Sie agieren ausschlie8lich im
Umfeld von offiziellen Gebduden wie dem
Karl-Liebknecht-Haus. Nachdem Pieck in
Ernst Thdlmann Teil Zwei (1986) Opfer ei-
ner Schldgerei im Preuf§ischen Landtag ge-
worden ist, besucht ihn Thdlmann nicht in
dessen Wohnung, sondern in der irgendei-
nes Genossen. Da Privatraume im Film Pro-
tagonisten charakterisieren, wurden fiir die
regierenden Pieck und Ulbricht solche Rdu-
me nicht entworfen. Sie hatten zu tiefe Ein-
blicke in Intimes der DDR-Regierenden ge-
geben. Damit wurde Distanz zum Publikum
gewahrt und eine gewisse Unantastbarkeit
erzeugt.

Der grofite Unterschied zur Darstellung
Thdlmanns als Politiker und seiner Partei
zwischen beiden Zweiteilern liegt in der Rol-
le des Parlaments. In Ernst Thdlmann (1986)
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macht der Filmheld zwar in der Szene der
Exmittierung seinen Einfluss als Reichstag-
sabgeordneter bei einem Schupo geltend,
im Reichstag selbst inszeniert ihn der Film
nicht. 1986 wusste jeder DDR-Biirger, wenn
auch nur diffus warum, dass Thdlmann ein
bedeutender Mensch war, seine tatsdchli-
chen politischen Funktionen wurden nicht
mehr prazisiert. Thdlmann ist im Fernseh-
film in erster Linie als Vorsitzender der KPD
charakterisiert. Im Karl-Liebknecht-Haus
ist er Fuhrerfigur, wahrend er im Reichstag
nur ein Abgeordneter unter vielen gewesen
ware. So wird seine Bedeutung aufgewertet.

,Von hier [dem Rednerpult im Reichs-
tag K. N.] spricht er selten. Seine Tribii-
ne sind die grof3en Arbeiterversammlun-
gen. Thalmann schdtzt das Parlament der
Herrschenden nicht hoch ein. Aber er
unterschétzt es auch nicht als ein Mittel,
der Stimme der Kommunisten Gehor zu
verschaffen”*

weifl die DDR-Biographie von 1975 iiber
den Reichstagsabgeordneten Thdlmann zu
berichten.

An parlamentarische Debatten mit an-
deren gleichberechtigten Parteien sollte in
den 1980er Jahren nicht erinnert werden.
Thalmann kdmpft darum, Reichsprésident
zu werden, doch diese Position hat nicht
den gleichen Stellenwert wie das Ziel der
KPD, die Wahlen zu gewinnen, um Deutsch-
land nach ihren Vorstellungen regieren zu
konnen. Aufder Reichskanzler Franz von Pa-
pen, der Innenminister Severing entlasst,
kommt keiner der Regierenden der im Film
behandelten Jahre ins Bild. Zu den eigent-
lichen Machthabern werden die Industri-
ellen, die die Nationalsozialisten finanziell
unterstiitzen, erkldrt. Es ging eher um die
Inszenierung von Feindbildern, weniger
um die Darstellung realer politischer Ver-
héltnisse der Zeit.

Abb. 152 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

Maetzig hat dagegen noch Ebert und
Scheidemann in ihren Regierungsstétten in-
szeniert und auch Thdlmann in seiner seit
1924 ausgelibten Funktion als Reichstagsab-
geordneten und damit als anerkannten be-
deutenden deutschen Politiker gezeigt. In
dem im Studio von Babelsberg gebauten Sit-
zungssaal des Reichstages liefert er sich ei-
nen Schlagabtausch in erster Linie mit Go-
ebbels und den Nationalsozialisten (Abb. 152).
Die Kamera nimmt dabei Thdlmann stets aus
tiefer liegender Perspektive auf, wihrend Go-
ebbels von oben gefilmt wurde. Dadurch ent-
steht eine Wertung, bei der Thdlmann als der
Uberlegenere wirkt. Ahnlich wurde es auch in
NS-Filmen gemacht, die das Parlament ver-
unglimpfen. In Robert Koch, der Bekdmpfer des
Todes (1939) werden Virchow - der Gegen-
spieler Kochs von oben und der positiv inter-
pretierte Bismarck von unten aufgenommen.

In DEFA-Historienfilmen wird der
Reichstag meistens als negativer Ort interpre-
tiert. In Die Unbesiegharen (1953) besuchen
zwei Arbeiter Bebel und Liebknecht in ihren
Fraktionsrdaumen. Sie passieren dabei einige
konservative Abgeordnete in ihrer Mittags-
pause. Dabei nimmt die Kamera Sektflaschen
und einen Hummer mit auf. Wahrend die Ar-
beiter vielsagende Blicke auf diese Luxusarti-
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kel werfen, werden sie wiederum scheel von
den Vertretern der konservativen Parteien
angesehen, die offensichtlich Arbeiter in die-
sen Rdumen fiir fehl am Platz halten.

Wenn auch das Parlament und seine
Debatten in Erust Thdlmann - Fiihrer seiner
Klasse (1955) nicht in so starkem Maf3e dif-
famiert werden, wie z. B. in dem NS-Streifen
Bismarck (1940), wo der Reichstag als iiber-
fliissiger Widerstand interpretiert wird, der
nur im Weg steht, wenn Bismarck seine fiir
Deutschland positiven politischen Entschei-
dungen umsetzen will, so werden auch im
DEFA-Film keine Gesetze im Sinne der Be-
volkerung diskutiert und beschlossen. Ereig-
nisse im Parlament werden chaotisch bis ge-
walttétig dargestellt, z. B. als im Preuf3ischen
Landtag Wilhelm Pieck verpriigelt wird.

Eine Fotomontage von John Heartfield,
1931 verdffentlicht in der AIZ, zeigt, was die
Kommunisten iber das Parlament ihrer Zeit
dachten, dass, symbolisiert durch drei typi-
sche Kopfbedeckungen, von den National-
sozialisten, den Industriellen und der Kirche
dominiert werde (Abb. 153).

Abb. 153 John Heartfield: Das Tote Parlament, ver-
offentlicht in der AIZ Nr. 42/1931, Fotomontage, aus:
Ernst Thdalmann. Bilder Dokumente Texte, S. 234
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ki-Miiller Rauh (Hrsg.): Kursbuch Geschichte,
Berlin 2009, S. 265.

So berichten es auch einige der Biographien
tiber ihn, z. B. Zimmerling, 1974, S. 6.

Harald Miihlbeyer: Retrospektive:,,Briider” (1929),
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in: Koebner, 2002, S. 557-559.
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1986, S. 42.

Kiichenmeister/Koepp, 08.04.1974, S. 9.

Tages- und Szenenberichte, BArch DR/117/32484.
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Helmut Altrichter, Wiktor Ischschenko, Horst
Moller, Alexander Tschubarjan: Deutschland -
Russland, Bd. 3. Das 20. Jahrhundert, Miinchen
2014, S. 87-98.
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,Jugend Thdlmanns’, BArch DR/117/26541, S. 3.
Szenenberichte. Bild Nr. 12, BArch DR/117/32572.
Bild Nr. 14, Vorlass Guinter Reisch, Archiv Film-
museum Potsdam.

Die Aufnahmen wurden aus dem Inneren des
Autos in den Filmstudios gemacht. Die Land-
schaft durch Riickpro-Tricktechnik eingeftigt.
Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 17.
Siehe auch Kapitel 5, Das Leben fiir die besse-
re Zukunft opfern - Szenenbilder heroischer
Martyrertode.

Siehe auch Kapitel 6, Hitler und das Kapital —
Die Verbindung zweier Feindbilder.

Auch Ernst Thilmann - Sohn seiner Klasse
(1954) inszeniert am Anfang des Films ein sol-
ches Bild: Siehe Kapitel 6, Konkurrenzpartei
SPD - Die Rdume der ,Sozialfaschisten”.
Eberhard Czichon: Wer verhalf Hitler zur Macht?
Anteil der deutschen Industrie an der Zerstérung
der Weimarer Republik, K6ln 1967.
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Nr. 92, BArch DR/117/32572.
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Solche Schriftziige gab es wahrend der inter-
nationalen “Free Thdlmann“-Propaganda, in
der Zeit von Thdlmanns Gefangenschaft. Lem-
mons, 2013, Kapitel 2.

In dem drei Jahre zuvor erschienenen Film Das
verurteilte Dorf (1952) spielte Thalmanndar-
steller Gilinter Simon Bauer Heinz Weimann,
dessen Befreiung nach seiner Verhaftung we-
gen kommunistischer Umtriebe“ ebenfalls
mit einem Schriftzug am Gasometer ,Freiheit
fiir Heinz Weimann"“ gefordert wird.

Z.B.in: Zimmerling, 1974, S. 91.
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Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Drehbuch
01.10.1984,S.152.
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gefunden. Doch dieses lag im damaligen Grenz-
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Farocki, Harun, in: Arbeiter verlassen die Fabrik
(1995).
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www.filmportal.de/node/50011/material/1237567
(20.09.2023),S. 1.
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gang, Nr. 303, 30.12.1929.

Beschreibungen dieser Aufnahmen von Otto
Nagel: Mit der Kamera am Wedding, in: Die Welt
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Ebd.

Christian Berndt: ,Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick’, 30.12.2009, auf: https://www.deutsch-
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landfunk.de/mutter-krausens-fahrt-ins-
glueck.871.de.html?dram:article_id=126833
(20.09.2023).

Auch in vielen Gegenwartsfilmen, z. B. Sheriff
Teddy (1957, R: Heiner Carow) ist die Kneipe in
der Zeit negativ interpretiert.

Das wird im Drehbuch in nicht umgesetzten
Szenen, die in der Kindheit Weinecks spie-
len, deutlicher: Hans-Albert Pederzani, Kon-
rad Petzold: Das Lied vom kleinen Trompeter,
04.07.1963, BArch DR/117/3176, S. 26-28.
Bredel/Tschesno-Hell, 1953, S. 128.

0. A., DEFA-Pressedienst, Marz 1954, Heft 1/54,
0.S.
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bronn (1955, R: Helmut Spief3), Rosa Luxem-
burg (1986, R: Margarethe von Trotta), Corinna
Schmidt (1951, R: Artur Pohl). Auch in Gegen-
wartsfilmen ist es teils noch in dieser Funktion
zu sehen, z. B.: Opfergang (1944, R: Veit Harlan),
Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929), Rosen fiir
den Staatsanwalt (1959, R: Wolfgang Staudte).
Siehe auch Kapitel 6, Konkurrenzpartei SPD -
Die Rdume der ,Sozialfaschisten”.

Siehe auch folgendes Kapitel.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Drehbuch 01.10.
1984, S. 55.

Ebd.

Ebd., S. 146.

Auch in anderen Fernsehfilmen aus diesen
Jahren wie z. B. Bebel und Bismarck (1987)
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beim gemditlichen Bier in politischen Diskus-
sionen mit Parteikollegen inszeniert.
Prokopf-Verbrauch von Weinbrand, Klarem
und Likor in der DDR: 1955 = 4,4 Liter, 1988 =
16,1 Liter, Kochan, 2011, S. 73-89. Bei Wein,
Sekt und Spirituosen stieg der Verbrauch noch
dramatischer an. Gundula Barsch: Von Herren-
gedeck und Kumpeltod. Die Drogengeschichte der
DDR, Band 1 Alkohol - Der Geist aus der Flasche,
Geesthacht 2009, S. 130; Dietrich 2018, S. 1383.
Barsch, 2009, S. 136.

Wein hatte allerdings einen héheren sozialen
Stellenwert in der DDR, Barsch, 2009, S. 135.
Obwohl der Film zum 10. Jahrestag der Okto-
berrevolution in Auftrag gegeben worden war,
konnte er erst 1928 aufgefiihrt werden, da er
1927 nicht fertig war. Nur Teile wurden ei-
nem ausgewahlten Publikum vorgestellt. Maxi
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Braun: Die nie tiberwundenen Barrikaden. Okto-
ber (1928) als Quelle zur Konstruktion des Mythos
der russischen Revolution von 1917, in: Werkstatt
Geschichte 60,2013, S. 96-104. Neben Eisenstein
wurden weitere Regisseure zum 10. Jahrestag
der Oktoberrevolution mit Filmen zum Thema
beauftragt. Pudowkin zerstorte bei den Drehar-
beiten zu Das Ende von Sankt Petersburg (1927)
Teile des Zarenpalastes. Zitiert nach: Dieter
Krusche, Jiirgen Labenski, Josef Nagel: Reclams
Filmfiihrer, Stuttgart 1973/2008, S. 390f.

Der Rote Montag fand nach julianischem Ka-
lender am 27. Februar statt, nach gregoriani-
schem am 12. Mérz. Im Text werden juliani-
sche Kalenderangaben verwendet.

Jan C. Behrends: Die erfundene Freundschaft.
Propaganda fiir die Sowjetunion in Polen und in
der DDR, Koln 2006, S. 64-69.

Inke Arns, Igor Chubarov, Sylvia Sasse (Hrsg.):
Nikolaj Evreinov & andere ,Sturm auf den Win-
terpalast’, Zurich, Berlin 2017.

Ebd., S.251-271.

Braun, 2013, S. 98.

Ebd., S. 96f.

Auferdem enthalt der Dokumentarfilm Spiel-
filmszenen aus Panzerkreuzer Potemkin (1925)
und Das Ende von Sankt Petersburg (1927) ohne
Kennzeichnung, dass dies Spielfilmszenen sind.
Laut gregorianischem Kalender war dies der 7.
November 1917.

Rezeptionsgeschichte des seit seiner ersten Ver-
offentlichung beriihmten Gemaldes: Nicos Had-
jinicolaou: Die Freiheit fiihrt das Volk von Eugéne
Delacroix. Sinn und Gegensinn, Dresden 1991: ,In
der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts ist das
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Kuhn: Eugéne Delacroix: Die Freiheit fiihrt das Volk,
28.Juli 1830, in: ebd., S. 74-84.
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geleistet und die Regierung Kerenski ohne
Blutvergiefien abgesetzt. Richard Taylor: Octo-
ber, London 2002, S. 11. Manfred Hildermeier:
Geschichte der Sowjetunion 1917-1991. Entste-
hung und Niedergang des ersten sozialistischen
Staates, 2. Auflage, Miinchen 2017, S. 267f.
John Reed war Griinder und Vorsitzender der
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und erlebte die Oktoberrevolution vor Ort
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Proletarierimage - Thalmanns (v)erkldrte Her-
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Sieglinde Siedentop: Musikunterricht in der
DDR, Augsburg 2000, S. 334-349.
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den Roman Unser kleiner Trompeter.
Stellungnahme Unser kleiner Trompeter, Babels-
berg, den 19.09.1962, S. 2/3, BArch DR117/26290.
Ebd.

Tagesbericht Nr. 35, 37, BArch DR/117/25744.
Thdlmann wurde im Film von Glinter Simon
verkorpert, wie schon zehn Jahre zuvor in
Maetzigs Ernst Thilmann - Sohn und Fiihrer
seiner Klasse (1945/55).

Nach Wessel wurden zahlreiche Berliner Orte
umbenannt, z. B. hief der Berliner Stadtbezirk
Friedrichshain Horst-Wessel-Stadt, der heuti-
ge Rosa-Luxemburg-Platz Horst-Wessel-Platz.
Auch das Lied Der kleine Trompeter wurde auf
Horst Wessel umgedichtet. Daniel Siemens:
Horst Wessel. Tod und Verklirung eines Natio-
nalsozialisten, Miinchen 2009, S. 133.

Der Film hief§ urspriinglich Horst Wessel, musste
aber gedndert werden, da Wessel im Film in ei-
nem christlichen und Zuhélterumfeld inszeniert
wurde. Martin Loiperdinger: Goebbels Filmpolitik
tiberwdltigt die Schatten der ,Kampfzeit’: Zur Be-
wdltigung nationalsozialistischer Vergangenheit im
Jahr 1933, in: ders. (Hrsg.), Mdrtyrerlegenden im
NS-Film, Opladen 1991, S. 29-40, S. 33f.
Totenzettel mit den Lebensdaten der Verstor-
benen wurden an Trauergéste verteilt oder als
Mitteilungen versandt. Sie waren schmuckvoll
gestaltet und im Ersten Weltkrieg oft auch mit
einer Fotografie des Gefallenen und christli-
chen Spriichen versehen.

Lemmons, 2013.

Ob damit Soderbaums Spottname ,Reichs-
wasserleiche” etwas entgegengesetzt werden
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sollte, konnte nicht nachgewiesen werden.
Kristina Soderbaum ist tot. Die ,Reichswasserlei-
che” wurde 88 Jahre alt, 14.02.2001, auf: https://
www.spielfilm.de/news/3666/kristina-soeder-
baum-ist-tot (20.09.2023).

Vester-Thdlmann, 1954, S. 14-16.

Siehe auch Kapitel 5, Fabriken, Werften und
Bergwerke — Charakterisierung des Industrie-
arbeiters als Klassenkdmpfer und im Wider-
stand gegen Faschismus und Krieg.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann,
01.10.1984, S. 38.

Nachtigall, 2021, S. 324f.
Théalmann tragt das Zitat verkiirzt vor. Eine
langere Version liest Anne in einer fritheren
Szene Fiete vor. Willi Bredel, Michael Tsches-
no-Hell: Ernst Thdlmann. Fiihrer seiner Klasse,
Arbeitsexemplar, 13.08.1954, S. 57 f, S. 120.
Das Lied entstand anlésslich der III. Weltfest-
spiele in Berlin 1951. Borrnert, 2004, S. 109.
Carl Balhaus: Der Teufelskreis, Exemplar Nr.:
DI1/97, 20.06.1955, VI/74/K, S. 186.

Ebd.

Es war eigentlich nur eine Funktionarstagung.
Fred Bruder: Kein Held ohne Fehl und Tadel
21.08.2010, auf: nd podcast http://www.neues-
deutschland.de/artikel/177911.kein-held-
ohne-fehl-und-tadel.html (20.09.2023).
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S.232.

Ebd.

Ebd., S. 233.

Ebd., S.235.

Ebd., S. 236.

Siehe auch Kapitel 6, Preufien und die Monar-
chie - Szenenbilder der Kaiserzeit.

Margrit Frolich: Tot oder lebendig. Hitler als
Figur im Spielfilm, in: Rainer Rother, Karin
Herbst-Mefilinger: Hitler darstellen. Zur Ent-
wicklung und Bedeutung einer filmischen Figur,
Miinchen 2008, S. 13-33, S. 21.

Moderator Gunter Schof$ in Ernst Thalmann -
Wie er wirklich war (2009).

Ernst Thilmann: Aus der Antwort auf Briefe
eines Mithidftlings [Anfang 1944], in: Institut
fiir Marxismus-Leninismus beim ZK der SED
(Hrsg.): Ernst Thidlmann. Briefe — Erinnerungen,
Berlin 1986, S. 68-105.

Zadach-Buchmeier: Anstalten, Heime und Asyle:
Wohnen im institutionellen Kontext, in: Reule-
cke, 1997, S. 637-743, hier: S. 645-655.
Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 174.
In der 1962 gekiirzten Fassung wurde der letzte
Satz herausgeschnitten.

Fotografien zeigen Thadlmann beim Hofrundgang
1934 in Moabit. Sie waren z. B. in Schulbiichern
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abgebildet. Bredel/Tschesno-Hell,  Produktion
1954 fordert fiir diese Szene: ,Totale etwas von
oben Thalmann geht allein tiber den Hof. Das Bild
ist dem bekannten Foto nachgebildet.”, S. 171.
Bredel/Tschesno-Hell, 1953, S. 146.

In dem Film von 1931 spielt diese Szene auf dem
Hof und nicht in einem sakralen Raum. In Zuck-
mayers Theaterstiick findet, wie im Film von
1954, der Gottesdienst und das Nachspielen der
Schlacht bei Sedan in der Zuchthauskapelle statt.
Carl Zuckmayer: Der Hauptmann von Kipenick,
77. Auflage, Frankfurt am Main 2009, S. 58-64.
Bredel/Tschesno-Hell, 1953, S. 149.

Lemmons, 2013, Kapitel 2, Auch innerhalb
des Stalinkults ist das Phdnomen zu beobach-
ten, dass religiose Motive in der Propaganda
genutzt werden, wie z. B. Lichtstrahlen auf
SED-Plakaten, aufreiflender Himmel iiber Le-
nin in Brodskis Gemalde: Lenin auf der Tribiine
von 1927.

August Bebel: Aus meinem Leben, 2. Teil, 29.
Kapitel, auf: Projekt Gutenberg-de https://
www.projekt-gutenberg.org/bebel/auslebe2/
chap001.html (20.09.2023).

Gert-Joachim Glaef3ner: Selbstinszenierung von
Partei und Staat, in: Dieter Vorsteher (Hrsg.):
Parteiauftrag: Ein neues Deutschland, Berlin
1996, S. 20-39, S. 291.

Schonfeld, 2000, S. 161 f.

Ebd,, S. 166.

Leo, 1995, S. 208.

Hortzschansky u. a., 1980, S. 777.

Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell: Ernmst
Thdilmann. Fiihrer seiner Klasse. Literarisches
Szenarium, Rohfassung 08.05.1954, S. 107.

Die Berliner Zeitung schreibt am 09.10.1955:
dass ,die Befreiung der KZ-Hiftlinge in Polen
durch die Thdlmann-Division der Sowjetar-
mee leider ins Idyllische abgleitet.” Die BZ am
Abend vom 17.10.1955 meint von ,weniger ge-
iibte[r] Sorgfalt in der Auswahl der Haftlings-
darsteller, deren Aussehen und Haltung kaum
vom Leid ausgestandene[r] unmenschliche[r]
Qualen zeugen.” Maetzig selbst nennt die Sze-
ne eine ,mifllungene Befreiungsszene.’Agde/
Maetzig, 1987, Von der Filmballade bis zur Uto-
pie, S.111-126, S. 120.

DVD: lise Koch - Die Hexe von Buchenwald
(2012), mdr-Edition.

Silke Satjukow: Befreiung? Die Ostdeutschen
und 1945, Leipzig 2009.

Ronald Friedmann: Die Wittorf-Affire, in: ders.
(Hrsg.): Was wusste Thdlmann? Unbekannte Do-
kumente zur Wittorf-Affére, Berlin 2020, S. 15-72.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S. 1.
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Dieter Borkowski: Im Osten nichts Neues. ,DDR”
zeigt im Fernsehen einen Thdlmann-Film, in: Die
Welt, Berlin 10.02.1986.

Sprecher aus dem Off in Der Sieg.

Z. B.: Der Fall von Berlin (1950), Der Schwur
(1946).

Erst 1937 wurde der Sowjetstern auf dem Turm

angebracht.
Bredel/Tschesno-Hell, 21.10.1952, S. 114-116.
Dies.:  Literarisches  Szenarium  27.01.1953,

S.93-95. Dies.: Regiedrehbuch, Produktion 1953,
S. 123-126 beschreiben die geplanten Szenen
im Sitzungssaal, auf dem Wandelgang und am
Fenster fast wortgleich.

Bredel/Tschesno-Hell, 21.10.1952, S. 114.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 114.

Langenhahn, 1997, S. 55-65.

Laut Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch,
1953 wurden Lenin und Thdlmann von der
Internationale vom Erloserturm, wie andere
Delegierte auch, ans Fenster gelockt. S. 116.
Wurde zundchst von oberster Stelle gefordert
Stalin als herausragenden Politiker und (wéh-
rend des Zweiten Weltkrieges) militarischen
Strategen zu zeigen, mussten diese Filmteile
nach der Entstalinisierung (1956) 1962 aus
dem Film eliminiert werden. Daher ist die
Moskauszene heute nicht mehr vollstdndig.
Das Oval Office wird von jedem neu gewdhlten
amerikanischen Prasidenten neu eingerichtet.
Seine ovale Form und die drei hohen Fenster an
einer der Langsseiten, vor denen der Schreib-
tisch des Prasidenten steht und zwischen denen
die amerikanische Flagge und die Prasidenten-
fahne aufgestellt sind, machen es unverwech-
selbar. Ist das Weif3e Haus Spielraum in einem
Film, wird das Oval Office in der Regel in den
Filmstudios nachgebaut. Nicht nur amerika-
nische Filme wie Wag the Dog (1997, R: Barry
Levinson) oder Dave (1993, R: Ivan Reitman),
sondern auch internationale Produktionen
der politischen Gegenseite wie Der Sieg (1985),
eine Koproduktion des Mosfilmstudios und der
DEFA, entwarfen fir ihre Filme wiedererkenn-
bar das Biiro des amerikanischen Prdsidenten.
Kathrin Nachtigall: Gut und Bise in Der Sieg oder
wie die 1980er Jahre die 1940er der 1950er imi-
tierten, unveroffentlicht.

Bis 1994 war es im Senatspalast im Kreml aus-
gestellt.

u.a.: Drei Lieder tiber Lenin (1934, R: Dsiga Wer-
tow), Lenin im Jahr 1918 (1939), Lenin im Okto-
ber (1937), Unterwegs zu Lenin (1970, R: Glinter
Reisch).
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S. Subbotina, L. Kunezkaja, K. Maschtakowa:
W. I Lenins Arbeitszimmer und Wohnung im
Kreml, Moskau o.J., S. 19.

Ebd., S. 26.

The State History Museum-Reserve Borky
Leninskiye, auf: http://www.russianmuseums.
info/M446 (20.09.2023).

Der Personenkult setzte schon zu Lebzeiten
Lenins ein. Benno Ennker: Die Anfinge des Le-
ninkults in der Sowjetunion, Koln u. a. 1997.

Das Schild wurde angebracht, nachdem Le-
nin erkrankt war und sich nicht mehr in ver-
rauchten Rdumen aufhalten sollte. Subbotina/
Kunezkaja/Maschtakowa, o.J., S. 70.
Z.B.in Der Sieg (1985).

Kurt Jung-Alsen: Geheimarchiv,
07.03.62, IV-Nr. 29/1998/DB, S. 19.
Begriff auf den Entwurfszeichnungen, z. B. auf
Entwiirfen zu Thdlmanns Wohnung fiir Ernst
Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954 ).
Subbotina/Kunezkaja/Maschtakowa, o. J.,
S. 59: ,Neben dem Schreibtisch zwei drehba-
re Biicherstdnder, die nach einer Skizze von
Lenin 1920 angefertigt wurden. Er nannte sie
Kreisel'.”

Z. B. in der Offizierskajiite in Panzerkreuzer Po-
temkin, (1925), im Hotelsaal in Trotz alledem!
(1972), im Kaiserhof in Erust Thalmann - Sohn
seiner Klasse (1954).
Subbotina/Kunezkaja/Maschtakowa, 0. J., S. 68f.
Nagel, 1929, zitiert nach: Freund/Hanisch,
1976, S. 125.

Klaus-Peter Merta: Flatternde Zeichen — Fahnen-
kult in der DDR, in: Vorsteher, 1996, S. 187-192.
Ebd., S. 187.

Filmmuseum Berlin - Deutsche Kinemathek
und Kulturstiftung des Bundes (Hrsg.): Pan-
zerkreuzer Potemkin. Das Jahr 1905 UdSSR
1925 Regie Sergei Eisenstein, Berlin 2005, S. 11
fund 23.

Agde/Maetzig, 1987, S. 75-90, S. 84.

Alfred Hirschmeier, Giinter Agde: Fiir mich ist
Kino Bildkunst. Gesprdch mit Alfred Hirschmeier,
Juli 1988, in: Akademie der Kiinste, 1989, S. 62.
Siehe auch Kapitel 5, Das Leben fiir die besse-
re Zukunft opfern - Szenenbilder heroischer
Martyrertode.

Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1954, S. 46.
Siehe auch Kapitel 6, Konkurrenzpartei SPD -
Die Rdume der ,Sozialfaschisten”.
Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1953,
S. 174. Der letzte Satz wurde 1962 herausge-
schnitten.

Bredel/Tschesno-Hell, 13.08.1954, S. 93.
Bredel/Tschesno-Hell, 08.05.1954, S. 95. Im
Film spricht der Panzerkommissar russisch.

DI/ vom
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Panzerbewegungen in diese Richtung z. B.
auch in Krupp und Krause Teil 4 Zerbrochen sind
die Ringe (1969, R: Horst E. Brandt).

Michael Tschesno-Hell: Trotz alledem. Ein
Film iiber Karl Liebknecht, DII/ vom 28.01.71,
Iv.Nr. 15/2005/DB, S. 22f.

Ebd., S. 227.

Ferdinand von Senger und Etterlin: Der sowje-
tische mittlere Kampfpanzer. Standardpanzer des
Ostblocks, in: Allgemeine schweizerische Militdr-
zeitschrift, Band 133, Nr. 9, 1967, S. 530-535.
Schlussbericht Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner
Klasse, BArch DR117/23039.
Bredel/Tschesno-Hell, 13.08.1954, S. 120.
Panzer und Flugzeuge wurden nachtraglich
ins Bild rein retuschiert.

Popp/Wobring, 2015, S. 161.

Henryk Keisch: Das Gestern im Heute, in: Pres-
se- und Werbedienst der Progress Film-Ver-
trieb GmbH (Hrsg.), Ernst Thilmann. Sohn sei-
ner Klasse, Berlin 1954, 0. S.
Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952, S. 6.

Ebd., S.7.

Bredel/Tschesno-Hell, 13.08.1954, S. 121.
Bredel/Tschesno-Hell, 08.05.1954, S. 110.

Ralf Schenk: Ich war neunzehn, 16.04.2010, auf:
Bundeszentrale fiir politische Bildung. Dossier Der
Filmkanon, https://www.bpb.de/gesellschaft/
bildung/filmbildung/filmkanon/43593/ich-
war-neunzehn (20.09.2023).

Ebd.

Laurenz Demps: Schlof8 versus sozialistische
Stadtmitte, in: Wolfgang Ribbe (Hrsg.): Schlofs
und Schlofbezirk in der Mitte Berlins, Berlin
2005, S. 159-167. Helmut Engel: Schauplatz
Staatsmitte. Schlof§ und Schlofbezirk in Ber-
lin, Berlin 1998. Bernd Maether: Die Vernich-
tung des Berliner Stadtschlosses, Berlin 2000.
Bruno Flierl: Der Zentrale Ort in Berlin — Zur
rdaumlichen Inszenierung sozialistischer Zent-
ralitdt, 1996, in: Gebaute DDR. Uber Stadtpla-
ner, Architekten und die Macht, Berlin 1998,
S.121-171.

Lemmons, 2013, unter Fufinote 73.

Thdlmann, Film des Fernsehens der DDR, 0.J.u. S.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Drekbuch 01.10.
1984, S.105.

Siehe auch Kapitel 6, Rdume der Nationalso-
zialisten - Gegenwelten zum Antifaschisten
Thalmann.
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Die TV-Dokumentation Die ruhelose Republik
aus der ZDF-Reihe Die Deutschen enthalt Aus-
schnitte aus dem TV-Spielfilm Die Flucht nach
Holland (1967, R: Ludwig Cremer).
Hortzschansky/Haferkorn, 1986, S. 268.

Seit 1925 fanden die Reichstreffen des Roten
Frontkdmpferbundes jahrlich in Berlin statt.
Interview mit Lothar Kuhn vom 14.09.2013
und Bernhard Stephan vom 26.03.2014.
Bredel, 1948, S.111.

Winkler 2005, S. 532.

Fiir diesen Film wurde laut Regisseur ,alles,
was es in der DDR an Franzosen gab, zur Mit-
wirkung zusammengetrommelt.” Agde/Maet-
zig, 1987, S. 82.

Ebd.

z. B. in: Hortzschansky/Haferkorn, 1986, S. 316.
Werner J. Patzelt, Roland Schirmer (Hrsg.): Die
Volkskammer der DDR. Sozialistischer Parla-
mentarismus in Theorie und Praxis, Wiesbaden
2002.

Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 65.
Heinrich August Winkler: Der Weg in die Ka-
tastrophe. Arbeiter und Arbeiterbewegung in
der Weimarer Republik 1930-1933, 2. Auflage,
Bonn 1990, S. 765-773.

Ebd.

Siehe auch Kapitel 5, Die rote Fahne und sow-
jetische Panzer — Symbole des Sieges und Ka-
pitel 6, Konkurrenzpartei SPD - Die Raume der
,Sozialfaschisten”.

Erich Honecker: Aus meinem Leben, 14. Auflage,
Berlin 1989, S. 31. Ernst Thalmann. Bilder Doku-
mente. Texte, 1986, S. 209.

Thilmann, [1935] 1986, S. 26.

Den Raum mit einigen Hundert Teilnehmern zu
fiillen, stellte in den 1970er Jahren ein Problem
dar, da sich nicht genug junge Ménner bereit-
fanden, sich ihre langen Haare fiir eine Film-
szene und wenig Honorar kurz schneiden zu
lassen. Eine Anfrage bei der Nationalen Volks-
armee und der Polizei fithrte zu keinem Ergeb-
nis, der Produktionsleiter ging zur sowjetischen
Garnison und handelte mit den Offizieren aus,
dass diese 800 ihrer Soldaten zum Drehen
der Szene abstellten. Interview mit Bernhard
Stephan vom 26.03.2014. Kinospielfilmakte: Ju-
gend Thalmanns, BArch DR/117/26541.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Drehbuch
21.01.1985, S.91.

Zimmerling, 1975, S. 77.
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6 Raume der Gegner
Ernst Thalmanns — Charakterbilder
fir Negativfiguren

Wurde im vorigen Kapitel gezeigt, wie posi-
tive Geschichtsbilder, oft in Verbindung mit
Bildikonen und Bezug auf die Gegenwart vi-
sualisiert wurden, geht es in diesem Kapitel
um das umgekehrte Spektrum. Auch bei der
Inszenierung der Gegenseite kam es weniger
darauf an, historische Fakten exakt nachzu-
stellen und Thadlmann als einen aus seiner
Zeit und Weltanschauung heraus agierenden
Menschen zu charakterisieren. Die politischen
Gegner seiner Zeit werden auf stereotype
Feindbilder reduziert und durch entsprechen-
de Umgebungen im Film charakterisiert. Da-
bei sollten die Griindungsmythen der DDR
wie der seit ihrer Anfangszeit vertretene Anti-
faschismus der KPD verbildlicht werden. Auch
die Interpretation der historischen Gegner ist
geprdgt von der jeweiligen Gegenwartspolitik.

In den Thdlmannfilmen ist allen Geg-
nern ihr Handeln gegen die Kommunisten
gemeinsam. Sie werden hdufig miteinander
verbunden: die Grof3industriellen ,schieben
Adolf Hitler an die Macht”,' die SPD-Fiihrung
lasst sich willig fiir den Krieg des Kaisers ein-
spannen oder paktiert mit den militarischen
Eliten, um die Novemberrevolution zu un-
terdriicken. Allen Gegnern Thalmanns wird
unterstellt, dass sie nicht an einer Verbesse-
rung der Lebensumstdnde der Arbeiter in-
teressiert seien, sondern aus egoistischem
Eigennutz handeln, meistens, um den Kom-
munisten zu schaden.

Die Gegner Thilmanns und das mit ih-
nen verbundene Gesellschaftsbild sollte in
den Geschichtsfilmen dem DDR-Zuschauer
die Missstdnde vor Augen fithren, die dank
Thdlmann, seiner Partei und der daraus her-
vorgegangenen SED nun in der DDR iiber-
wunden waren. Damit sollten positive Bezii-
ge zur DDR-Gegenwart geschaffen werden.

Anders als bei Thdlmann und den Ar-
beitern werden die Gegner Thalmanns nie
durch Privatrdume charakterisiert, son-
dern durch offizielle Umgebungen, wie z. B.
Reichskanzlei, Reichstag oder das Berliner
Schloss. Negative Charaktere wie Fried-
rich Ebert (1871-1925), Joseph Goebbels
oder der Industrielle Emil Georg von Stauf3
(1877-1942) sind Stereotypen. Eine priva-
te Umgebung mit Ehefrauen, Kindern und
Freundschaften hatte sie zu sehr als Indivi-
duen geformt und der erwiinschten negati-
ven Zeichnung der Protagonisten entgegen-
gewirkt. Hitler, Kaiser Wilhelm II. oder der
Industrielle Hauck werden ausschliefilich
in ihrer politischen Dimension aus marxis-
tisch-leninistischer Sicht beschrieben. Sie
verfolgen stets eigenniitzige Ziele und ha-
ben kaum Kontakt zu den proletarischen
Massen, deren Wiinsche und Bediirfnisse in
ihren Uberlegungen vorgeblich keine Rol-
le spielen und von denen sie in erster Linie
durch Raume, die sie charakterisieren, abge-
grenzt werden.
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Auch bei den in diesem Kapitel behan-
delten Rdumen waren die Filmemacher be-
strebt, sie wiedererkennbar zu gestalten, um
glaubwiirdig zu sein. Durch Kameraaufnah-
me, Farbdramaturgie, Kostiim und musika-
lische Untermalung wurden sie gleichzeitig
zu negativen Charakterhtillen. Sie definie-
ren die Gegenbilder, von denen sich die po-
sitiven Figuren abheben und ihre positive
Wirkung erst voll entfalten konnen.

Preuen und die Monarchie — Szenenbilder
der Kaiserzeit

Das Preuflische galt nicht nur in der DDR
nach 1945 als Urheber fiir zwei Weltkriege.?
Erst zu Beginn der 1980er Jahre wurde das
preufdische Erbe in der DDR gewiirdigt.’ Kai-
ser, Monarchie und Preuflentum galten als
iiberwundene Relikte einer Klassengesell-
schaft. Dieser Teil der Vergangenheit wurde
bis dahin stets negativ interpretiert.

Als Thdlmann 1886 geboren wurde, wa-
ren erst 15 Jahre seit der Reichsgriindung
vergangen. Kaiser Wilhelm L. (1797-1888) re-
gierte noch. Die erste Sequenz noch vor dem
Vorspann von Aus meiner Kindheit (1975)
spielt im Jahr 1899. Thdlmann wird mit sei-
nem Freund Karlchen auf einem Rummel-
platz, dem ,Hamburger Dom" inszeniert. Eine
der Attraktionen, die sie besuchen, ist ein so-
genanntes Bioskop,* angekiindigt als ,Sen-
sation”, als ,Weltgeschehen in bewegten Bil-
dern”. Beide Jungen betrachten historische
Zeichnungen durch Gucklocher. Einer See-
schlacht und dem Ausbruch des Vesuvs folgt
eine bekannte Kaiserdarstellung.

,Durch die Scheibe eines Bioskops. Wir
sehen: Kronung des deutschen Kaisers
in Versailles. Ein stark coloriertes Bild im
Stil der Griinderzeit. Heldenposen.

Dann ein knarrendes Gerdusch, das
ndchste Bild.”

Abb. 154 Screenshot aus: Aus meiner Kindheit (1975)

Es zeigt die Ausrufung des preufdischen Ké-
nigs Wilhelms I. zum Deutschen Kaiser im
Spiegelsaal von Versailles, nach dem Sieg
iiber Frankreich 1870/71. Vor der prach-
tig durch Pilaster und Spiegel gegliederten
Wand im beriihmten Saal des Schlosses ha-
ben sich die wichtigsten Médnner des Reiches
eingefunden. Auf der linken Bildseite steht
Kaiser Wilhelm I., umgeben von deutschen
Fiirsten, erhoht auf einem Podest, hinter-
fangen von Fahnen und Standarten, die den
oberen linken Bildteil ausfillen. Auf der
gegeniiberliegenden Seite wenden sich im
Vorder- und Hintergrund uniformierte Ge-
neréle und Minister dem Kaiser zu (Abb. 154).

Fiir zehn Sekunden bleibt die Kaiser-
proklamation in Aus meiner Kindheit (1975)
im Bild. Ein gewisser Herr Nitzsche wurde
mit dem Anfertigen dieser und zwei weite-
ren Zeichnungen, die der Kaiserproklamati-
on folgen, beauftragt.® Vorbild war ihm eine
Federzeichnung Anton von Werners (1843-
1915): Die Proklamierung des Deutschen Kai-
serreiches von 1878.7 Nitzschke hat die An-
ordnung der Personen und den Raum, in
dem die Proklamation stattfand, getreu der
Vorlage wiedergegeben, doch wihrend bei
von Werner die dargestellten Personen por-
tratgenau gezeichnet und daher wieder-
zuerkennen sind, ist das auf dem Filmbild
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nicht der Fall. Alles wirkt verschwommen
und schnell auf das Papier geworfen. Es kam
nicht darauf an, Kaiser Wilhelm I. oder den
in der Mitte des Originals stehenden Bism-
arck kenntlich zu machen.

Einzelne Komponenten in der Zeich-
nung wurden tricktechnisch animiert: Ein
Soldat betritt von rechts kommend den Vor-
dergrund und salutiert vor einem Offizier.
Im Hintergrund hebt ein anderer auf der
Treppe seinen Sabel. Schliefilich fliegen aus
der Menschenmasse auf der rechten Seite
Hiite in die Luft. Links im Vordergrund wird
eine grofle schwarz-weif3-rote Fahne ge-
schwenkt, die den dort eingezeichneten Kai-
ser zumeist verdeckt.

Von Werners Federzeichnung entstand
im Rahmen einer offiziellen Auftragsarbeit,
bei der er die Ausrufung Kaiser Wilhelms I.
zum deutschen Kaiser 1871, bei der er anwe-
send war, in einem reprasentativen Staats-
bildnis verewigen sollte. Die Kronung wur-
de von Zeitgenossen als rasch durchgefiihrt
und als ,Zeremonie in gereizter Atmospha-
re und niichterner Form“?® ,in prunkloses-
ter Weise und auf3erordentlicher Kiirze* be-
schrieben. Werners Gemalde schlief3t seinen
Zyklus des Deutsch-Franzdsischen Krieges
ab und markiert dessen historischen Hohe-
punkt. Entsprechend wiirdevoll musste die
bildliche Abfassung des Ereignisses ausse-
hen. Personen wie Kriegsminister Albrecht
von Roon (1803-1879), der bei der Zeremo-
nie fehlte, jedoch aufgrund seiner Leistung
mit eingezeichnet werden musste, und an-
dere wichtige Hauptfiguren wurden in den
Vordergrund gertickt.'® Die erste Fassung
von 1877 fiir die Bildergalerie des Berliner
Schlosses zeigt das Geschehen dhnlich dem
auf der Federzeichnung, nur aus einer leicht
versetzten Perspektive, durch die der Kaiser
und die ihn umgebenden Fiirsten auf dem
Podest mehr hervorgehoben werden. Sie
hing im grofiten Reprdsentationsraum des
Berliner Schlosses, dem WeifSen Saal.

Zur Bildikone wurde die zweite Fas-
sung von 1882 fiir die Ruhmeshalle der
preuflischen Armee im Berliner Zeughaus,
die wiederum aus der gleichen Perspekti-
ve wie die Federzeichnung gemalt wurde,
aber Reichskanzler Bismarck, dessen Poli-
tik entscheidend zur Reichsgriindung beige-
tragen hatte, durch seine weif3e Uniform in
den Mittelpunkt des Bildes riickt (Abb. 155).!!
Eine dritte Fassung malte von Werner 1885
im Auftrag der kaiserlichen Familie anldss-
lich Bismarcks 70. Geburtstages, wobei Ver-
dnderungen an den dargestellten Personen
vorgenommen wurden. Von Werner modifi-
zierte sie nach den politischen Gegebenhei-
ten der damaligen Gegenwart: die Portrats
der Teilnehmer passte er ihrem verdnderten
Alter und ihrer Bedeutung an. Das zeigt, wie
die Tagespolitik auch schon in fritheren Me-
dien historische Darstellungen bestimmte
und verdndern konnte.!?

Von Werners Historiengemalde® ist heu-
te in jedem Geschichtsbuch zu finden und
wird zur Erlduterung der Reichsgriindung
1871 im Schulunterricht didaktisch ausgewer-
tet.!* Bereits im 19. Jahrhundert war es ,Kult-
bild fiir eine ganze Epoche”:® Reproduktio-

Abb. 155 Anton von Werner: Kaiserproklamation in

Versailles 1871, zweite Fassung, 1882, Wandgemalde fiir die

Ruhmeshalle Berlin, 1944 zerstort
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nen schmiickten die Wohnzimmer national
gesinnter Zeitgenossen. Im 20. Jahrhundert
dienten sie in Historienfilmen der Auslegung
geschichtlicher Inhalte.

Der NS-Film Die Entlassung (1942) z. B.
bezieht das Gemalde dramaturgisch mit ein.
Er behandelt die Jahre 1888 bis 1890. Ge-
prdagt von geschickten Verhandlungen mit
den europdischen Nachbarstaaten wird Bis-
marck als weiser und iiberlegen handelnder
Politiker interpretiert, ohne den das Deut-
sche Reich nie zu seiner Bedeutung gelangt
wadre. Wilhelm II. wird als unerfahren und
politisch unreif charakterisiert. Die friedens-
notwendigen von Bismarck initiierten und
immer wieder erneuerten Vertrdge mit den
Nachbarstaaten hélt er fiir unnotig. Aufier-
dem neidet er dem Kanzler seine Populari-
tdt. Schlie8lich kommt es zum Zerwiirfnis
zwischen beiden und die titelgebende Ent-
lassung des Fiirsten aus dem Staatsdienst ist
Ende und Hohepunkt des Films.

Die Entlassung (1942) beginnt mit Kai-
ser Wilhelm I. auf dem Sterbebett. Sein
Nachfolger Friedrich IIL ist sterbenskrank.
Der Machtwechsel zur Regierung Wilhelms
II. steht unmittelbar bevor. Mit Sorge um
die Zukunft, wenn Kaiser Wilhelm II. re-
gieren wird, wirft Reichskanzler Bismarck
einen Blick auf von Werners grofiforma-
tiges Gemadlde in seinem Amtszimmer im
Reichskanzlerpalais und dufdert sich iiber
die Gefahren, die von anderen europdischen
Staaten, in erster Linie Frankreich, dem
Deutschen Reich drohen.

Der Blick auf das Gemalde verweist auf
Bismarcks politische Leistungen und seine
darauf begriindete herausragende Stellung.
Das letzte Filmbild zeigt den ehemaligen
Reichskanzler im abgedunkelten Biiro zwi-
schen gedffneten Koffern, Kisten und her-
umliegenden Papieren beim Packen seiner
Sachen. Das Gemadlde steht jetzt auf dem
Boden, als wiirde es mit dem Kanzler das
Reichskanzlerpalais verlassen. In der letzten

Szene tritt Bismarck von links vor das Bild,
welches nun von der Kamera komplett er-
fasst wird. Unterlegt mit einem heroischen
Fanfarenstof3 schaut der aus seinem Amt
scheidende Kanzler darauf. Er fragt: ,Vor 20
Jahren stand ich dort. Und jetzt - wo stehe
ich jetzt?”. Er wendet sich zur Kamera und
sagt in eine ungewisse Ferne blickend:

,Aber wo ich heute stehe, ist nicht mehr
entscheidend, denn was mich tberlebt,
ist das Reich, mein Reich, Deutschland.
Ja, mein Werk ist getan. Es war nur ein
Anfang. Wer wird es vollenden?!¢

Dabei erscheint im Filmbild sowohl der
Schauspieler (Emil Jannings) als Bismarck,
als auch der Teil des Bismarck darstellenden
Gemadldes in einer Aufnahme. Der Kaiser
wird vom Darsteller verdeckt.

Das Publikum von 1942 war zweifellos
in der Lage, die letzte Frage zu beantwor-
ten. Propagiert wurde eine Geschichtsauf-
fassung, bei der Hitler Vollender eines Rei-
ches sei, das Friedrich II. und Bismarck vor
ihm erobert und geformt hatten. Dies wurde
z. B. durch Postkarten visualisiert, die Hitler
in einer Reihe hinter Friedrich II. und Bism-
arck abbilden.!”

Zu Beginn und Ende in Die Entlassung
(1942) zeigt das Bild die wechselnde Positi-
on Bismarcks in seinem Amt und seiner his-
torischen Bedeutung an. Mit ihm scheint das
Positive der jiingsten Geschichte Deutsch-
land zu verlassen, Bismarcks Sorge um die
Zukunft des Reiches wird sich als begriindet
erweisen, wie auch der Zuschauer von 1942
wusste, wenn er sich an die Gebietsverlus-
te fiir Deutschland und die Niederlage nach
dem Ersten Weltkrieg erinnerte.

Zwei Jahre vor Die Entlassung (1942)
drehte Liebeneiner den Film Bismarck (1940),
der den Beginn der Karriere des Kanzlers the-
matisiert. Bismarck wird 1862 von Wilhelm I.
ins Kabinett berufen, unter ihm fiihrt Preu-
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Abb. 156 Screenshot aus: Bismarck (1940)

3en erfolgreich drei Kriege gegen Ddnemark,
Osterreich und Frankreich. Hohepunkt des
Films ist die Reichsgriindung 1871. Von Wer-
ners Olbild wird zum logischen Schlussbild
des Filmes, indem die Schauspieler die Po-
sitionen aus dem Gemalde einnehmen. Die
Kamera lenkt den Blick auf Bismarcks Ge-
sicht, der anders als auf der Vorlage nicht
auf Wilhelm I., sondern in unbekannte Fer-
ne schaut (Abb. 156). In diesem Film ist nicht
mehr das Kunstwerk Teil einer idealisierten
Verbildlichung eines historischen Ereignis-
ses, sondern wird selbst als Ereignis insze-
niert. Durch diesen Medientransfer erhoht
sich die Wirkung im Sinne von: So ist es
gewesen. Die Gesetze der Historienmalerei
werden ignoriert, dem Gemalde fotografi-
sche Genauigkeit unterstellt.'s

Beide NS-Filme interpretieren Geschich-
te im nationalsozialistischen Sinne. Das His-
toriengemalde aus dem 19. Jahrhundert wird
instrumentalisiert und in einen neuen Zusam-
menhang mit der Geschichtsepoche gestellt.
Spatere Filme setzen bei ihrer Verwendung
des Bildes diese Interpretation als bekannt vo-
raus. Im DEFA-Film Die Unbesiegharen (1953)
werden in der einzigen Szene, in der Bismarck
mit Wilhelm II. zu sehen ist und in der sie um
das Vorgehen beim Bergarbeiterstreik streiten,
erst das Gemadlde und dann der Kanzler in ei-

nem Kameraschwenk aufgenommen, spdter
sind beide gemeinsam in einem Bild.

Die Einordnung in die historische Epo-
che der Kaiserzeit erfolgt in Aus meiner Kind-
heit (1975) durch von Werners Gemalde. Es ist
nicht ein Verweis auf das Ereignis der Kaiser-
proklamation 1871 allein, sondern auch Po-
pularitdt und Deutungen in der Zeit danach
erwecken Assoziationen mit dem Gemalde,
die der Maler urspriinglich nicht intendiert
haben konnte. Die Verkniipfung zum Origi-
nal konnte einerseits aufgrund seiner grof3en
Bekanntheit vorausgesetzt werden. Ande-
rerseits kam es auf die kaisertreue, nationa-
le Stimmung an, die seit der Reichsgriindung
1871 in Deutschland herrschte und die das
Gemadlde vorgeblich zum Ausdruck bringt
und in die Geschichte und das Zeitgeschehen
um Thadlmann einfiihrt.

In Aus meiner Kindheit (1975) erscheint
das Bild im Kontext reifierisch aufgemach-
ter Historiendarstellungen. Den Nationalpa-
triotismus, den Thdlmann, versinnbildlicht
durch von Werners Gemailde, betrachtet,
wird er im Verlauf des Filmes miterleben,
wenn er einem Kaiserbesuch in seiner Hei-
matstadt Hamburg zuschaut und dabei die
allgemeine Verehrung des deutschen Staats-
oberhauptes beobachtet.

Auf den Besuch Wilhelms II. in Hamburg
werden Thdlmann und seine Mitschiiler in
der Schule vorbereitet. Das entspricht gangi-
gen Vorstellungen. Die Schule der Zeit wird in
vielen Werken der Literatur und in Filmen als
staatliche Institution interpretiert, die durch
militdrische Erziehung die Kinder zu treuen,
gehorsamen, unterwiirfigen, nationalistisch
und patriotisch denkenden Untertanen in ei-
nem Obrigkeitsstaat forme, was zu zwei ver-
heerenden Kriegen gefiihrt habe."

Der in vielen Filmen tiber die Kaiserzeit
dargestellte Untertanengeist, hdufig bereits
in der Raumausstattung zu erkennen, sollte
zundchst auch in Aus meiner Kindheit (1975)
in Szene gesetzt werden:
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,In der Schulklasse.

Zwei Bankreihen mit Schiilern.
Neunundzwanzig.

Im Riicken der Schiiler, grofi: das Kaiser-
bild“°

Zahlreiche Filme geben kaiserzeitliche Schul-
rdume mit einer auf den Kaiser verweisen-
den Ausstattung wieder.?!

Einer der bekanntesten deutschen Ro-
mane, Heinrich Manns (1871-1950) Der Un-
tertan von 1918 beginnt mit Diederich Hef3-
lings frither Kindheit, in der ihm von Vater,
Mutter und anderen Autoritdten Gehorsam
und Furcht eingebldut werden.?? Der gleich-
namige DEFA-Film von 1951 von Wolfgang
Staudte (1906-1984) zeigt in seinem Vor-
spann die Fotografie eines nackten Babys
auf einem weifen Fell, die auf einer Kom-
mode steht, und dort von einem Portrat des
jungen preufischen Kénigs Wilhelm I hin-
terfangen wird, der aus diesem mit stren-
gen Gesicht auf seinen Betrachter schaut.?
Dieses Eingangsbild visualisiert, in welchem
Geist der kleine Diederich Hefiling erzogen
wird. In den ersten vier Filmminuten fasst
Staudte die Kindheit und Jugend des ,Unter-
tanen” in Bildern zusammen, die ein Spre-
cher mit folgendem Text begleitet:

,Nach dem Vater, nach den Mairchen-
kroten, nach dem lieben Gott und der
Polizei, nach dem Schornsteinfeger, der
einen durch den ganzen Schlot schlei-
fen konnte, bis man auch ein schwarzer
Mann war, und dem Doktor, der einem
im Hals pinseln durfte, dass man glaubte,
ersticken zu miissen, nach all diesen Ge-
walten geriet nun Diederich unter eine
noch furchtbarere, den Menschen auf
einmal ganz verschlingende, die Schule.”

Bei den letzten Worten und knapp drei Mi-
nuten Filmlaufzeit erfasst die Kamera aus
der Froschperspektive in Nahaufnahme
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Abb. 157 Screenshot aus: Der Untertan (1951)

eine schwere Tiir mit einem gefdhrlich wir-
kenden Lowenkopf als Klinke, die der klei-
ne Diederich Hef3ling kaum erreichen kann.
Die letzten 1,5 Minuten der Sequenz zeigen
einen Klassenraum mit zwei Bankreihen.
Verschiedene Lehrer fragen auswendig ge-
lerntes Wissen aus unterschiedlichen Fach-
bereichen ab. Die Sequenz endet mit dem
Geschichtslehrer, der, vor einem an der Tafel
aufgehdangtem Bild Friedrichs des Grofien zu
Pferde die Kinder die gewonnenen Schlach-
ten der Hohenzollern auswendig her sagen
ldsst und dabei in stolzer, selbstgefalliger
Pose seine eigene kaisertreue Gesinnung
zur Schau stellt. Ein Orden auf seinem Ja-
ckett weist ihn als ehemaligen Soldaten aus
(Abb. 157).

In Korperhaltung und Kostiimierung
erinnern die Lehrergestalten in Der Untertan
(1951) an die karikaturesk tiberzeichneten
Lehrer in Die Feuerzangenbowle (1944, R: Hel-
mut Weiss), die in diesem Film fiir eine alt-
backene Lehrerschaft stehen, die den Geist
der neuen Zeit noch nicht begriffen haben.
Erst Kdutner nimmt 1970 in seiner gleich-
namigen westdeutschen Neuverfilmung im
Szenenbild (Michael Girschek) eine kriti-
sche Position zum vermittelten Preulentum
ein: Auch in seinem Film wird, wie in dem
von 1944, dem wenig respektierten Profes-
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sor Bémmel von den Schiilern wéahrend des
Unterrichts ein Schuh gestohlen. Im Gegen-
satz zum Film von Weiss wird er bei Kdutner
einer Biiste Friedrichs II., die in einer Ecke
auf einem Schrank verstaubt, auf den Kopf
gesetzt. Es ist also nicht nur der alte Lehrer,
der lacherlich gemacht wird. Der Konig und
der mit ihm implizierte preufSische Unter-
tanengeist erscheinen als etwas Uberkom-
menes, das keinerlei Respekt verdient und
verlacht werden darf.* Es steht fiir den kriti-
schen Umgang mit dem preuflischen Erbe in
Westdeutschland.

In dem DEFA-Film Solange Leben in mir
ist (1965) leidet Liebknechts Tochter Vera
unter einem preufSisch strengen Lehrer, der
die Tochter des ,Volksverraters” fiir die poli-
tische Position des Vaters bestraft. Wahrend
der Lehrer die Kinder Ernst Lissauers (1882-
1937) 1914 verfassten Hassgesang gegen Eng-
land aufsagen ldsst und mit dem Rohrstock
dirigiert, fingt die Kamera an der Wand hin-
ter dem Lehrerpult Portréts des Kaiserpaares
ein. So wird der Raum als preufsisch-mon-
archische Erziehungsanstalt interpretiert zu
dem Liebknecht und seine Uberzeugungen
in Opposition stehen. Mit dem Abendmahl
Leonardo da Vincis (1452-1519), im Riicken
der Schiiler, erscheinen die Kinder als einge-
keilt zwischen den zwei Autoritdten Kirche
und Kaiserstaat.

Doch nicht nur DEFA- und BRD-Filme
stellen einen in der Schule geformten Un-
tertanengeist aus. Der frithe amerikanische
US-Tonfilm All Quiet on the Western Front
(1930) nach dem bertihmten gleichnamigen
Roman von Erich Maria Remarque (1898-
1970) erzéhlt, wie der junge Paul Baumer
zusammen mit seinen Klassenkameraden
jubelnd in den Ersten Weltkrieg zieht, der
sich im Frontalltag als endlos aneinander-
gereihtes Grauen entpuppt. Der Klassen-
raum in einer deutschen Kleinstadt steht fiir
die Erziehung der Jungen zu patriotischen
Deutschen: zwei Bankreihen, Globus, Welt-

karte und ein Bild Kaiser Wilhelms I. geho-
ren zur Ausstattung und werden durch die
filmische Inszenierung zu Sinnbildern fiir
die Kaisertreue des Lehrers und den erziehe-
rischen Intentionen der Schule. Das Portrat
Kaiser Wilhelm I anstelle des regierenden
und fiir den Ersten Weltkrieg verantwortli-
chen Wilhelm II. iiber der Tafel verweist auf
die Reichsgriindung und den sich seitdem
entwickelten Nationalstolz und Patriotis-
mus der Deutschen.

Die Ausgestaltung des Klassenraumes
im Thdlmannfilm entspricht nicht den be-
schriebenen Filmbeispielen oder den Dreh-
buchangaben. Das im Film traditionell ent-
wickelte Feindbild kann hier nicht greifen.
Schule sollte nicht als Negativraum insze-
niert werden: Zum einen sollten die Schiiler
mit dem Jugendfilm einen Bezug zu ihrem
eigenen Leben herstellen kénnen. Thal-
mann sollte zur Nachahmung anregen:

,Ernst Thalmann ist mein Vorbild. Ich
gelobe, zu lernen, zu arbeiten und zu
kdmpfen, wie es Ernst Thdalmann lehrt”,

hiefd es im Gelobnis der Thdlmannpioniere.?
Thdlmann beschreibt sich selbst in seinem
Lebenslauf als guten und fleifigen Schiiler,
der gern in die Schule ging. Entsprechend
charakterisiert ihn der Schulraum in Aus
meiner Kindheit (1975). Auflerdem wollte
er Lehrer werden, was seine Eltern jedoch
verhinderten.?® Spdter tritt er als grofier Pa-
dagoge auf, der durch das Studium von Le-
nin und Stalin als Lehrer der Arbeiter pra-
destiniert ist (Abb. 5). Zwangsweise mussten
Schule und Schulbesuch von Thdlmann im
Film positiv interpretiert werden.

An der Wand des im Studio erbauten
Klassenzimmers?” hédngen Rolltafeln mit
Landschaftsdarstellungen, deren konkre-
te Identifikation durch den Zuschauer of-
fensichtlich nicht beabsichtigt war und wie
sie auch in den Schulen der 1970er Jahre
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Abb. 158 Standfoto aus: Aus meiner Kindheit (1975)

noch verwendet wurden. Ein Kaiserbildnis
oder andere eindeutige Hinweise auf preu-
flisch-nationale Erziehungsideale fehlen.
Der Lehrer ist nicht als preuf3isch-militanter
Tyrann charakterisiert oder komische Figur
karikiert, sondern unterrichtet seine Schiiler

mit Verstdndnis und Nachsicht.

,Der Lehrer tragt einen Bart. Und mit
ebensolcher Wiirde einen dunklen An-
zug. Er sieht nicht unfreundlich aus“*

Es gehort jedoch offensichtlich zu seinen
Pflichten, die Jungen in der Schulstunde auf
den Kaiserbesuch in Hamburg vorzubereiten,
was dem Zuschauer gleichzeitig Informatio-
nen fiir die folgende Szene gibt. Er ldsst aus
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dem Lesebuch ein patriotisches Gedicht tiber
die deutsche Flotte vorlesen. Wahrenddes-
sen verbleibt die Kamera auf Thdlmann und
seinem unverschuldet zu spat erschienenen
Freund Karlchen neben ihm in der Schulbank.
Derweil vom Kaiserbesuch am 18.10.1899
,Am Tage der Volkerschlacht bei Leipzig, am
Tage des Geburtstages Kaiser Friedrich IIL."¥
die Rede ist, schiebt Ernst seinem Freund
ein aus einem Zeitungsblatt gebautes Pa-
pierschiffchen zu, in dem ein belegtes Brot
liegt (Abb. 158). Wahrend auf der Tonebene
patriotische Verse erklingen, kiimmert sich
Thdlmann um seinen hungrigen Freund, der
morgens vor dem Schulunterricht in einem
Dampfkessel Kesselstein von den Wénden
schlagen muss. Wahrend der Kaiser mit sei-
nen Schiffen zum Kriege riistet, transportiert
Thalmann auf seinem Boot Nahrungsmitte].*°
Das Drehbuch vermerkt dazu:

,Ernst hat sein Stullenpaket vorsichtig
ausgepackt, um Karlchen mit dem Pa-
pierschiff eine seiner Schnitten riiberzu-
schiefSen[!].%!

Der Film nimmt in dieser Szene eine Ge-
schichte aus dem DDR-Lesebuch der Zwei-
ten Klasse auf, die seit 1951 jedem Kind
bekannt war und den Berichten Irma Thal-
manns tiber ihren Vater entstammte.>? Laut
dieser bat der junge Thdlmann tdglich seine
Mutter um mehr Brote fiir die Schule, als er
selbst essen konnte. Vom Vater nach diesem
Verhalten befragt, antwortet er:

JWeifst Du, Vater, viele Schulkamera-
den bringen nur trockenes Brot mit in
die Schule. Manche haben gar nichts zu
essen und sind immer hungrig. Diesen
Jungen gebe ich die Schnitten, die mir
Mutter mehr einpackt.”**

Der Stullentransfer im Klassenraum wirkt
als ehrliche und menschliche Geste, beson-
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ders da in der folgenden Szene von Thdl-
mann und Karlchen belustigt am Hafen ein
Schwanenboot gesichtet wird, auf dem eine
kaiserliche Delegation eintrifft.>* Vorbild fiir
dieses bizarre Gefdhrt ist eine historische
Fotografie, die im Buch Aus meiner Kindheit
verdffentlicht wurde. Die gedruckten Be-
schreibungen mit Fotografien aus der Origi-
nalzeit, selbst fiir so exotische Bilder wie das
Schwanenboot beim Kaiserbesuch, werden
zu glaubwiirdigen historischen Belegen.

Der Klassenraumszene in Aus meiner
Kindheit (1975) folgt der Kaiserbesuch in
Hamburg. Diese Sequenz wurde in Schwe-
rin gedreht, neben dem Markt und der Ge-
werkschaftsversammlung, einer der aufwen-
digsten Dekorationen im Original.** Fiir die
,Strafle an der Alster” suchte das Filmteam
einen Ort, der den vornehmen Vierteln rund
um das Hamburger Gewadsser mit Bebauung
aus der Griinderzeit des 19. Jahrhunderts wie
z. B. dem Jungfernstieg entsprach. Geeignet
erschien in Schwerin die Karl-Marx-Stra-
3e (heute Alexandrinenstrafie) westlich des
Pfaffenteichs, mit ihrer zwei- bis dreistocki-
gen Bebauung aus dem 19. Jahrhundert
(Abb. 159). Zu Beginn tastet die Kamera lang-
sam die Hausfassaden ab. Die Fenster sind
lippig mit schwarz-weif3-roten Fahnen, Gi-
rlanden, einem Kaiserbildnis und Gruf3ban-
nern geschmiickt. Auf Balkonen und in den
geoffneten Fenstern stehen gut gekleidete
Biirger und schauen in die Richtung, aus der
die kaiserliche Kutsche erwartet wird.

Den Pfaffenteich im Hintergrund, ver-
korpern Hunderte kostiimierte Komparsen
die Zuschauer auf der Strafe, die dem Kaiser
auf seiner kurzen Durchfahrt ,Hurra!” zuru-
fen. Am Ende der Kamerafahrt steht eine in
preuflisch-blaue Uniformen gekleidete Blas-
kapelle, die Marschmusik spielt.

Die Schulklasse Thédlmanns nimmt
an der Begriiffung des Kaisers in Beglei-
tung ihres (im Drehbuch so bezeichneten)
Sportlehrers, nicht des freundlichen Ge-

Abb. 159 Standfoto aus: Aus meiner Kindheit (1975)

schichtslehrers, teil. Der Sportlehrer wird als
begeisterter Kaiseranhdnger interpretiert,
und so zum Gegenpart des von Thdlmann
respektierten und verehrten Geschichtsleh-
rers. Zackig schreitet er in einem karierten
Anzug der Schulklasse voran und weist ihr
mit grofier Geste einen Platz zwischen den
Zuschauern der Kaiserparade an. Nachdem
er die mitgebrachten Fdhnchen, teils mit
Hamburger Wappen, teils in Schwarz-Weif3-
Rot, hat verteilen lassen, stellt er sich selbst
in der ersten Reihe auf und kann sich kaum
beherrschen, bei der Marschmusik nicht
mitzugehen. Mit der Ankunft des Kaisers
fokussiert die Kamera einzelne Details aus
dem Trubel im Strafienraum: vornehm ge-
kleidete Damen trinken Sekt auf Balkonen,
Fahnen werden geschwenkt, Blumen und
Sektgldser emporgehoben. Ein bartiger Herr
hebt einen uniformierten kleinen Jungen in
die Hohe, damit dieser besser sehen kann.
Bilder Adolph von Menzels (1815-1905)
wie Abreise Konig Wilhelm 1. am 31. Juli 1870
von 1871 (Abb. 160) zeigen eine Atmosphare
bunten, aufgeregten Treibens, denen die fil-
mische dhnelt: In flirrender Farbigkeit, bei
sprichwortlichem Kaiserwetter, sind zahlrei-
che Menschen zusammengekommen, um ei-
nen Blick auf - im Falle von Menzel - Wil-
helm I. zu erhaschen. Wie im Film stehen die
Leute auf Balkonen, in Hauseingdngen und
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Abb. 160 Adolph von Menzel: Abreise Konig
Wilhelm I. am 31. Juli 1870, 1871, Ol auf Leinwand,
63 x 78 cm, Berlin Alte Nationalgalerie

auf der Straf3e. Die Fenster sind mit im Wind
flatternden schwarz-weif3-roten Fahnen ge-
schmiickt, die den Patriotismus visualisieren.
Menzels Bild zeigt das Aufeinandertreffen
verschiedener Gesellschaftsschichten, die in
ihrer Verehrung des Kaisers und ihrem Nati-
onalstolz (die Griindung des Deutschen Rei-
ches steht unmittelbar bevor) einig sind.

Bei der Kaiserdurchfahrt in Aus meiner
Kindheit (1975) fokussiert die Kamera un-
ter anderem einen Fotografen hinter seinem
Apparat, der seinen Hut schwenkend ,Hur-
ra!” brillt. Seine Anwesenheit ist - wie die
Szene mit dem Bioskop - ein Verweis auf die
neue Medialitdt der Kaiserzeit.

Peter Schamoni (1934-2011) erklart
den deutschen Kaiser in seinem Dokumen-
tarfilm Majestdt brauchen Sonne (1999) zum
ersten deutschen Kinostar. In einem Zu-
sammenschnitt von originalem Filmmate-
rial aus den 1910er Jahren zeigt der Film,
wie durch die Aufnahmen der Kaiser fiir ein
Massenpublikum bei Paraden, Hochzeiten,
Staatsbesuchen und auf seinen Reisen zu
Wasser oder auf Zugfahrten ,im Kino un-
gleich prdsenter als alle anderen Personen
seiner Ara“ war.>¢ Bis heute werden die Auf-
nahmen der 1910er Jahre verwendet und

vermitteln ein Bild des Kaisers, das vor mehr
als 100 Jahren geformt wurde und in Spiel-
filmen nachinszeniert wird.

Wie in Der Untertan (1951) ist auch in
Aus meiner Kindheit (1975) der Kaiser in der
Kutsche nur fiir wenige Sekunden zu sehen.
Es ging nicht darum, seine Person kritisch
darzustellen, sondern ein Charakterbild der
Zeit, des damals herrschenden Nationalpat-
riotismus und der unkritischen Haltung der
Bevolkerung zu den Zustdnden, in denen sie
lebten, zu inszenieren.

Thadlmann fallt nicht in den Jubel der
Menge bei der Kaiserdurchfahrt ein, son-
dern bleibt ein stiller, leicht skeptischer Be-
obachter des Geschehens. Sein Freund Karl-
chen dagegen ldsst sich vom Enthusiasmus
der Umstehenden anstecken und reifst sich
die Miitze vom Kopf. Da man diese Ehrer-
bietung dem Kaiser und somit der Monar-
chie Thdlmann nicht unterstellen wollte,
aber ihn auch nicht bereits als Revolutionar
im Widerstand zum System interpretieren
konnte, lief man Thdlmann in dieser Sze-
ne von vornherein ohne seine charakteris-
tische Schiebermtitze auftreten, die er sonst
im Film bei fast jeder Gelegenheit tragt.

9. November 1918. Karl Liebknecht und
das Berliner Schloss — Inszenierung eines
Herrschaftssymbols

Das Berliner Schloss im Zentrum der Stadt
war nicht nur einer der bedeutendsten
norddeutschen Barockbauten, sondern auch
hunderte Jahre lang Ort der politischen
Macht in Preufden und ab 1871 in Deutsch-
land. Daher ist es bis heute in Historienfil-
men und Dokumentationen zu sehen, wenn
es um Brandenburg-Preuflen oder die Kai-
serzeit geht.>” Dariiber hinaus erscheint das
Berliner Schloss in fast allen Filmen tber
das Ende der Monarchie und die Revoluti-
on 1918/19, da Karl Liebknecht am 9. No-
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vember 1918 von hier aus die sozialistische
Republik ausgerufen hatte. Abgesehen von
dem Zusammenhang mit Liebknecht steht
es grundsdtzlich fiir eine Vergangenheit, von
der sich die DDR absetzen wollte.

In den beiden Liebknechtspielfilmen
Solange Leben in mir ist (1965) und Trotz al-
ledem! (1972) wird ein politischer Macht-
wechsel mit dem Schloss als Hintergrund
inszeniert, bei dem das Gebdude zundchst
als Symbol der Monarchie, dann als Symbol
des — wenn auch kurzzeitigen - Sieges der
Revolution gedeutet wird.

Eine der aufwendigsten Sequenzen fiir
Solange Leben in mir ist (1965) wurde in ei-
nem mehrtigigen Dreh Unter den Linden
mit Hunderten von Komparsen verwirk-
licht. Hohepunkt ist die kaiserliche Anspra-
che vom Schlossbalkon am 1. August 1914,
dem Tag der allgemeinen Mobilmachung.
Acht Tage lang wurde fiir die Aufnahmen
der Verkehr Unter den Linden gesperrt, um
zwischen der Humboldt-Universitdt und
dem Lustgarten ein Stimmungsbild der
Zeit entstehen zu lassen.>® Von der Oper aus
nimmt die Kamera Schinkels Neue Wache
und das, in den Strafjenraum ragende Zeug-
haus auf (Abb. 161). Bis 1951 war die Neue
Wache von den Statuen zweier Generdle der
Befreiungskriege, Gerhard von Scharnhorst
und Friedrich Wilhelm Biilow von Den-
newitz, flankiert worden. Zur Vervollstidn-
digung des Historienpanoramas im Film
wurden die Denkmale auf hohem Sockel
als silhouettierte Kulissen aufgestellt, deren
Zweidimensionalitdt aufgrund der Entfer-
nung nicht auffallt.*® Die Strale bevolkern
sonntédglich mit den zeittypischen Stroh-
hiiten und Sonnenschirmen ausgestattete
Menschen. Die Kamera fokussiert Details ei-
ner preufdischen Militdrkapelle, die musizie-
rend Unter den Linden entlang marschiert.

Mit solchen Szenen konnte Reisch an
Filme wie Robert Koch, der Bekdmpfer des To-
des (1939) ankniipfen, in dem der Umzug

Abb. 161 Screenshot aus: Solange Leben in mir ist
(1965)

von Koch und seiner Familie aus dem pro-
vinziellen Wollstein in die Hauptstadt dhn-
lich bebildert wird. In Berlin will Koch seine
Forschungen unter besseren Bedingungen
fortsetzen. Bilder einer preuf$ischen Mili-
tarkapelle, die vor dem Stadtschloss durch
die Strafden marschiert und ein Menschen-
auflauf vor dem Eckfenster am Kaiser-Wil-
helm-Palais, an dem sich Wilhelm I. sehen
ldsst, fithren in die Stadt ein. Vor dem Haus
des Kaisers nimmt die Kamera einen Teil des
Reiterstandbildes Friedrichs II. und die da-
vor aufgestellten Kanonen mit ins Bild.

Auch in Solange Leben in mir ist (1965) fol-
gen Bilder, die das preuf3isch-militarische und
Preuf8ens ruhmreich verklarte Vergangenheit
zeigen wollen: Auf dem Vorhof des Univer-
sitdtsgebdudes formieren sich Studenten in
vollem Wichs und stimmen Kriegslieder an.
Einzelne Personengruppen aus der Menschen-
masse werden eingeblendet, eingespielte Ge-
sprachsfetzen bezeugen eine durchgéngig po-
sitive Einstellung zum kommenden Krieg. Vor
einem Eckcafé hdlt ein Doppelstockbus. Ein
Extrablatt verkiindet die allgemeine Mobil-
machung. Aus erhohter Perspektive erfasst die
Kamera eine Menschentraube an einer Stra-
enecke. Zeitungsverkaufer werden besttirmt;
jeder will eines ihrer Bldtter ergattern.
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Abb. 162 Screenshot aus: Solange Leben in mir ist
(1965)

Aus niedriger Perspektive wird ein &l-
terer Herr mit Schnauzbart aufgenommen,
der vom Oberdeck eines Busses zu den Leu-
ten auf der Strafle spricht. Hintergrund bil-
det ein wolkenloser Himmel und das Reiter-
standbild Friedrichs II. von Christian Daniel
Rauch (1777-1857) (Abb. 162). Das Denkmal
musste tricktechnisch in die Szene einge-
bracht werden, denn zur Drehzeit stand es
nicht Unter den Linden, sondern versteckt
in einer Ecke im Park von Sanssouci.*® Ob-
wohl mit der Perspektive aus starker Unter-
sicht eine erhabene Bildformel gewdhlt wur-
de, fillt die Darstellung wenig glorifizierend
aus, da der Pferdehintern betont wird, was
eher eine karikierende Wirkung hat.

Die Inszenierung mit dem beriihmten
Reiterstandbild erfolgte nicht in erster Linie
als Hinweis auf den Ort der Handlung. Rei-
sch kniipft an die filmische Bildsprache der
NS-Zeit an. Auf3er in Robert Koch, der Bekdmp-
fer des Todes (1942) wurde z. B. auch in Bis-
marck (1940) und Die Entlassung (1942) das
Andenken an Friedrich den Grofien heroisch
und pathosgeladen wiedergeben. Der Konig
wurde als erfolgreicher Eroberer und Vergro-
lerer der Brandenburg-preufiischen Gebiete
gepriesen, der durch seine Kriege die spate-
re Vormachtstellung des preufdischen Herr-

scherhauses nach der Reichsgriindung 1871
im Deutschen Reich erst mdoglich gemacht
habe. Reisch will dagegen die negativen As-
pekte der harten Kriegspolitik Friedrichs II.
betonen. Er nutzt in seinem Film die gleichen
Mittel der Inszenierung, ladsst sie aber eine ge-
genteilige Wirkung entfalten.*!

Auch dafiir gab es filmische Vorbilder.
Reiterstandbilder, die seit der Antike Herr-
scher im offentlichen Stadtraum verherrli-
chen, wurden bereits im Stummfilm benutzt,
um ungerechte Herrschaftsverhéltnisse an-
zuzeigen. In Pudowkins Das Ende von Sankt
Petersburg (1927) versucht vor dem Aus-
bruch des Ersten Weltkrieges ein armer, na-
iver Bauernjunge, in der Hauptstadt Sankt
Petersburg Arbeit zu finden. Seine Ankunft
in der Stadt leitet der Film mit Stadtansichten
ein, die viele Aufnahmen unterschiedlicher
Reiterstandbilder enthalten. Sie stehen sym-
bolisch fiir die Macht des Zarenregimes.

Auch in dem deutschen Stummfilm
Briider (1929) wird der Gegner der strei-
kenden Arbeiter, der Kaiser, nie als Person
ins Bild gebracht, sondern dessen Macht in
Form eines Reiterstandbildes visualisiert,
auch in diesem Falle aus starker Untersicht
und von der Hinterseite des Pferdes aus.

In Solange Leben in mir ist (1965) folgt
eine Szene mit dem SPD-Abgeordneten Al-
bert Stidekum, der in einer Rede die Men-
schen vom Zusammengehen mit dem Kaiser
im Krieg liberzeugen will. Er spricht stellver-
tretend fiir die Mehrheit der SPD-Fiihrung,
die sich mit ihrer Burgfriedenspolitik dem
Kaiser unterstellt hatte und damit gegen
Liebknecht. Stidekum wird vor Zeughaus
und Neuer Wache inszeniert, zwei Gebdude,
die in ihrem Bezug zum Militdarischen eben-
falls fiir die kriegsbegeisterte Stimmung ste-
hen, von der sich - laut Filmaussage - auch
der Grofdteil der SPD-Abgeordneten hatte
mitreif3en lassen.

Hohepunkt der Sequenz ist die An-
sprache Wilhelms II. von einem Balkon des
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Abb. 163 Fritz Genutat: Die Ansprache des Kaisers
am 31. Juli 1914 in Begleitung der Kaiserin und dreier
Sohne, undatiert

Berliner Schlosses aus. Wahrend unzdhli-
ge Menschen in Richtung Lustgarten stro-
men, ist die stark nachhallende Stimme des
Kaisers zu vernehmen. Totalen aus leicht
erhohter Perspektive wechseln mit Nah-
aufnahmen auf Augenhoéhe. Abwechselnd
werden Straflenszenen und ein opulenter
Schlossraum eingeblendet, in dem die Ka-
mera sich langsam aus starker Untersicht
einem geoffneten Balkonfenster nahert, auf
dem der Kaiser und dessen Gefolge stehen.

Die Filmbilder entsprechen Herrschafts-
inszenierungen in der Malerei, in denen der
Monarch von einem erhohten Standpunkt
aus zu den unter ihm versammelten Unter-
tanen spricht. Franz Kriigers (1797-1857)
grofiformatiges Gemalde Huldigung vor Fried-
rich Wilhelm IV. am 15. Oktober 1840 vor dem
Koniglichen Schlof$ zu Berlin z. B. zeigt vor dem
Schloss eine Menschenmasse, die im Lust-
garten zusammengekommen ist. So wird
eine breite Zustimmung der Bevolkerung zur
Herrschaft des Konigs herausgestellt.

Visuelle Vorlagen konnte Reisch fiir seine
filmische Inszenierung in den zahllosen Fo-
tografien der Zeit, veréffentlicht in Hlustrier-
ten und auf Postkarten finden, denn bereits
damals waren die Balkonreden Wilhelms IL
medienstark verbreitet worden und sollten
die Einigkeit von Kaiser und Volk dokumen-

tieren.* Fotografien und originale Filmschnit-
te zeigen Wilhelm II. neben seiner Familie auf
dem Berliner Schlossbalkon. Ein Gemaélde von
Fritz Genutat (1876-1958) zeigt Kaiser Wil-
helm II. bei einer Ansprache am 31. Juli 1914,
dhnlich der im Film wiedergegebenen Rede
anldsslich der Mobilmachung am 1. August
1914 (Abb. 163).” Der Kaiser erscheint auf dem
Balkon links im Vordergrund. Im rechten Hin-
tergrund ergief3t sich die Menschenmenge bis
weit Unter den Linden.

Perspektivisch geradezu wie eine Kopie,
stellte um 1953 der deutsch-russische Maler
Georg Schlicht (1886-1964) Karl Liebknecht
dar, wie er am 9. November 1918 die ,Freie
sozialistische Republik” vom gleichen Balkon
ausruft (Abb. 164). Auch er wird auf Augenho-
he auf dem Schlossbalkon im Vordergrund

Abb. 164 Georg Schlicht: 9. November 1918. Karl Liebknecht
ruft die sozialistische Republik aus, um 1953, Ol auf Hartfaser,

119 x 96 cm, Berlin DHM
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gezeigt, wahrend auf der rechten Bildseite im
Hintergrund unendlich viele Menschen die
Strafden und Platze bis zum Horizont fiillen.

Die Ahnlichkeit der Inszenierung im
Gemidlde ist sicher kein Zufall, vielmehr ist
es naheliegend, dass Schlicht deutlich ma-
chen wollte, dass Liebknecht mit seiner
Entscheidung vom Berliner Schloss aus die
Republik auszurufen, politisch ein Zeichen
setzen wollte und bewusst an die vier Jahre
zuvor dort vom Kaiser gehaltenen Kriegsre-
den ankntipfte.

Wahrend Wilhelm I1. in Solange Leben in
mir ist (1965) von ,Notwehr” spricht, in der
das ,Deutsche Volk” ,zum Schwert” greifen
soll, wird mit Hilfe der Zeughausarchitek-
tur auf die kommenden Schrecken des Ers-
ten Weltkrieges verwiesen: Unter die zum
Schloss eilenden Menschen wurden die
Masken der sterbenden Krieger (1669 von
Andreas Schliiter geschaffen) geschnitten.
Sie befinden sich an den Schlusssteinen der
Rundbogendffnungen der Fenster im Innen-
hof des Zeughauses. Im Film wird jedoch der
Eindruck erweckt, sie wdren beim Vorbei-
rennen von aufden sichtbar. Tatsdchlich sind
an der Strafdenseite in den Schlusssteinen
der Fenster Skulpturen barocker Prunkhel-
me angebracht, die zur Filmdrehzeit als Ver-
herrlichung des Krieges interpretiert wurden.
Reisch entschied sich aus Griinden der Dra-
maturgie und gewiinschten Antikriegsaus-
sage fiir die ausdrucksvollen, schmerzver-
zerrten Gesichter Sterbender. Auch sie waren
urspriinglich Symbole der Herrscherikono-
graphie. Im Film werden sie pazifistisch ge-
deutet.* Im 20. Jahrhundert, besonders nach
1945, glaubten viele in ihnen im Gegensatz
zu der Dekoration an den Aufienfassaden ei-
nen Ausdruck humanistischen Gedankengu-
tes zu erkennen.” Vor diesem Hintergrund
wird ein erstes Opfer, der Redner vom Bu-
soberdeck, inszeniert, der inmitten der Lau-
fenden eine Herzattacke erleidet, aber von
den Menschen unbeachtet tiberrannt wird.

Im Lustgarten vor dem Berliner Schloss
stoppt der Menschenfluss. Aus erhdhter Per-
spektive werden in einer Totalen die Mas-
sen erfasst, die von Domfassade, Alter Na-
tionalgalerie und angeschnitten dem Alten
Museum Schinkels gerahmt werden. Diese
bekannten Gebdude lassen den Zuschauer
das Schloss auf der Gegenseite im Geiste er-
gdnzen. Die Fassade des Berliner Schlosses
erscheint nicht im Filmbild. Abwechselnd
werden die Bilder von Lustgarten und vom
Schlossbalkon eingeblendet und vermitteln
glaubhaft unmittelbare raumliche Néhe.
Die Innenaufnahmen erfolgten im grofiten
Festsaal des Neuen Palais im Park von Sans-
souci.*® Der Schlossraum charakterisiert die
Monarchie, die Deutschland in den Ersten
Weltkrieg gestiirzt hatte. Die Kameraauf-
nahme unterstiitzt diese Aussage: Sie fahrt
im grofien Saal von unten von der gegen-
tiberliegenden Seite des Raumes aus an den
Kaiser auf dem Balkon heran. Sein Gesicht
wird von schrag hinten angeschnitten. Die
Kamera verbleibt hinter ihm. Diese Pers-
pektive hebt die Grof3e des Saals hervor und
unterstreicht die Unterwiirfigkeit, die der
Kaiser von seinem Volk erwartet, das unter
seiner Fiithrung in einen Krieg ziehen soll.

In der sieben Jahre spéter gedrehten Fort-
setzung Trotz alledem! (1972) wird die gleiche
Umgebung zu einem Raum des Sieges, als ihn
die Revolutiondre kurzzeitig besetzen. Lieb-
knecht und seine Begleiter durchschreiten
ebenfalls den barocken Marmorsaal. Die Ka-
mera steht dieses Mal auf Augenhéhe und na-
hert sich den Protagonisten nicht von unten.
Damit unterstreicht sie deren Haltung: die Re-
volutiondre sind von dem kaiserlichen Glanz
unbeeindruckt. Liebknecht und seine Anhéan-
ger sind dabei, die Regierung zu tibernehmen
und damit gleichzeitig die Reprdsentations-
rdume der vorherigen Machthaber, die sie wie
eine architektonische Trophde besetzen. Die
Kameraperspektive steht dafiir, dass sie auch
den Menschen auf Augenhéhe begegnen.
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Der Farbfilm Trotz alledem! (1972) um-
fasst die Zeit zwischen Liebknechts Entlas-
sung aus dem Zuchthaus am 23. Oktober
1918 und dem Trauerzug nach seiner Er-
mordung am 15. Januar 1919. Er behan-
delt neben dem Schicksal Liebknechts und
der KPD-Parteigriindung am 30. Dezember
1918 die Geschehnisse der Novemberrevo-
lution in Berlin. Mit Hilfe schneller Schnitte
werden in kurzen Szenen die Ereignisse von
1918 wiedergegeben: Nachdem es den Revo-
lutiondren gelungen ist, einen Grofdteil der
Freikorpssoldaten zum Uberlaufen zu tiber-
reden, im Reichskanzlerpalais panisch ge-
heime Staatsakten verbrannt worden sind
und der Mitbegriinder des Spartakusbun-
des Herman Duncker mit seinen Anhdn-
gern den Konferenzsaal des Lokalanzeigers
besetzt hat, kommen die Revolutiondre im
Lustgarten zusammen.

Die Inszenierung der folgenden Se-
quenz weist erneut Parallelen zu der aus So-
lange Leben in mir ist (1965) auf. Das Berliner
Schloss kommt auch hier nicht durch eine
Aufdenfassade ins Bild. Allerdings wurde ei-
nes der Eingangstore in Portal V auf der Lust-
gartenseite sowie ein Teil des Durchgangs
zum Innenhof inklusive einer Treppe ins
Nebengebdude als Kulisse vor Ort von den
Szenenbildnern errichtet (Abb. 165). Durch
diesen Aufbau waren Aufnahmen, schein-
bar aus dem Inneren des Schlosses, durch
die gedffneten Pforten des Portals hindurch
mit Blick in den Lustgarten moglich. Mit ge-
ringem Aufwand konnte so der Eindruck
des kompletten Gebdudes erweckt werden.
Vorbild fir diese Umsetzung konnten ori-
ginale Fotografien aus der Zeit der Novem-
berrevolution, wie z. B. Soldaten im SchlofShof
nach den Kimpfen am 24.X11.1918 von Willy
Roémer gewesen sein, welche die rdumliche
Situation dhnlich der im Film wiedergeben
(Abb. 166).

In einer der wenigen originalen Film-
aufnahmen von Liebknecht spricht er vom

Abb. 165 Werkfoto aus: Trotz alledem! (1972)

Abb. 166 Willy Romer: Soldaten im SchlofShof nach den

Kdmpfen am 24.X11. 1918, 1918, Fotografie

Trittbrett eines Autos aus zu einer Men-
schenmasse (Abb. 167). Hintergrund bilden
zwei eiserne Gittertore zwischen breiten
Mauern mit vorgelagerten Pilastern. Sie ge-
hoéren zum Gebédude des ehemaligen Preufi-
schen Landtages (heute Sitz des Abgeordne-
tenhauses Berlin in der Niederkirchnerstrafde
5). Da von Liebknechts Rede am 9. Novem-
ber 1918 vor und im Schloss keine Fotogra-
fien oder Filmaufnahmen existieren, wird
dieser Film hdufig in Dokumentarfilmen
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Abb. 167 Screenshot aus: Die Deutschen im 20.
Jahrhundert 1 Die ruhelose Republik (2008)

verwendet, wenn es darum geht, die histo-
rischen Vorgdange um die Rede Liebknechts
am Berliner Schloss am 9. November zu be-
bildern, so z. B. in der DDR-TV-Dokumenta-
tion Arbeit, Brot und Volkerfrieden von 1988.
Bis heute findet sich diese Aufnahme in Do-
kumentarfilmen wie in der zehnteiligen Rei-
he ZDF-History, moderiert von Guido Knopp
Die Deutschen im 20. Jahrhundert 1 Die ruhe-
lose Republik (2008).4” Auch in der Ausstel-
lung Der Verrat?! Legenden der Novemberre-
volution im Museum Pankow (18. Januar bis
19. Mai 2019) wird diese Szene der Beschrei-
bung des Ereignisses im Audiokommentar
hinzugefiigt. Es ist davon auszugehen, dass
sich dieses Bild als Liebknechts Ausrufung
der sozialistischen Republik im Kopf der Fil-
memacher und Zuschauer verfestigt hat.
Fir Trotz alledem! (1972) entwickelt
Reisch diese Bildikone weiter. Er verlegt den
Standpunkt des Betrachters auf die andere
Seite, hinter das Schlossportal. Die Kamera
erfasst durch das geoffnete Tor Liebknecht
zwischen den Revolutionédren (Abb. 168). Er
steht vor einem dhnlichen Wagen wie in der
originalen Filmszene. Den Hintergrund bil-
den das Alte Museum, die Alte Nationalga-
lerie und angeschnitten der Berliner Dom.
Die Figur des Rossbandigers auf der rechten

Abb. 168 Screenshot aus: Trotz alledem! (1972)

Seite, die urspriinglich Portal V zum Berliner
Schloss flankierte, ist eine Zutat der Szenen-
bildner.

In Solange Leben in mir ist (1965) wur-
de die Stimme des Kaisers tiber die Bilder
der zum Schloss stromenden Menschen ge-
legt. In Trotz alledem! (1972) sind die Wor-
te Liebknechts tiber den Bildern einer sich
zum Schloss bewegenden Menschenmas-
se vor dem Hintergrund von Neuer Wache,
Zeughaus und der Berliner Universitdt zu
hoéren. Erneut wurde von der Lindenoper
eine Totale aufgenommen. Nicht sonntdg-
lich gekleidete Menschen laufen zum Lust-
garten, sondern revolutiondre Arbeiter und
Soldaten in grauen Uniformen. Die verein-
zelten roten Fahnen, die sie mit sich fiihren,
setzen Farbakzente.*® Nach Liebknechts Pro-
klamation der ,freien sozialistischen Repu-
blik Deutschland” vor dem Schloss geht er,
gefolgt von Matrosen und Soldaten, durch
den Eingang hinter dem sich der Zuschauer
den Schlossinnenhof vorstellen soll, bevor
ein Schnitt ihn in den oben beschriebenen
Marmorsaal versetzt.

Liebknechts Rede vom Schlossbalkon
wurde nicht, wie die des Kaisers aus dem
Inneren des Gebdudes aufgenommen, son-
dern von auf3en. Drehort war ein Gebdude
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auf dem Filmgeldnde in Babelsberg, welches
dem Schloss dhnliche Fenster aufwies.”
Uber das Gitter wurde ein roter Teppich ge-
hangt, dhnlich wie es von Augenzeugen der
Begebenheit iiberliefert ist.”

Die Balkonszenen wechseln mit Totalen
der Menschenmassen hinter der Statue des
Rossbandigers aus erhohter Perspektive und
Nahaufnahmen der revolutiondren Solda-
ten vor dem Hintergrund des Berliner Doms
und des Alten Museums.

Es ist umstritten, ob Liebknecht seine
Rede tatsdchlich auf dem Schlossbalkon ge-
halten hat und wenn ja, ist nicht sicher, von
welchem der beiden nordlichen Schlosspor-
tale aus.”' In der DDR bestand in der offizi-
ellen Geschichtsdeutung kein Zweifel, dass
es sich um Portal IV des Berliner Schlosses
handelte. Den damaligen DDR-Regierenden
galt die Kriegsruine des Barockbaus Schlii-
ters, obwohl man sie hatte wiederherstellen
konnen, und trotz ihrer kunsthistorischen
und historischen Bedeutung, als nicht-er-
haltenswert und wurde 1950 gesprengt.
Portal IV wurde zuvor sorgfdltig ausgebaut
und aufbewahrt.>? Zwolf Jahre spater wurde
es in das bis 1964 fertiggestellte Staatsrats-
gebdude, den Amtssitz des Staatsrates der
DDR, am Marx-Engels-Platz (heute Schlos-
splatz 1) in die Aufienfassade integriert.”
Liebknechts Ausrufung der Republik gehor-
te zu den wichtigsten Griindungsmythen
der DDR und wurde in zahlreichen Medien
dargestellt. Das Portal wurde zur Spolie, ei-
ner architektonischen Bertihrungsreliquie,
und stand im Dienst der Politik. Das kénn-
te erkldren, warum weder 1965 noch 1972
an diesem originalen Bauteil vom Berliner
Schloss Dreharbeiten durchgefiihrt wurden.

Vorbildhaft fiir die Ausrufung der ,sozi-
alistischen Republik” in Trotz alledem! (1972)
war die Darstellung dieses Ereignisses in
Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse (1954).
Obwohl Thilmann mit der Ausrufung der
sozialistischen Republik nicht unmittel-

bar zu tun hatte - er diente in dieser Zeit
als Soldat an der Westfront — wurde die Ge-
schichte um Liebknecht mit Geschehnissen
aus Thédlmanns Leben dramaturgisch ver-
kntipft: Nachdem Thédlmann die Nachricht
vom Aufstand der Kieler Matrosen erreicht,
lasst er dies durch ein Flugblatt an der Front
verbreiten. Es kommt zu einem Aufstand
im Schiitzengraben gegen die Offiziere, an
deren Ende Thédlmann mit ausgestreckter
Faust die Revolution hochleben ladsst. Ein
Schnitt versetzt den Zuschauer nach Berlin,
wo auf dem Dach des Berliner Schlosses die
Kaiserstandarte durch revolutionare Matro-
sen und Soldaten vom Mast gezogen und die
rote Fahne gehisst wird (Abb. 1).

Wie und ob das Hissen der Fahne am 9.
November 1918 stattgefunden hat, ist nicht
uberliefert. Es existiert keine visuelle Vorla-
ge. In Liebknechts Rede heifdt es jedoch:

,Durch dieses Tor wird die neue sozialis-
tische Freiheit der Arbeiter und Soldaten
einziehen. Wir wollen an der Stelle, wo die
Kaiserstandarte wehte, die rote Fahne der
freien Republik Deutschlands hissen.”*

Auch Reisch inszenierte in Trotz alledem!
(1972) das Hissen der roten Fahne auf dem
Schlossdach. Es wurde auf dem Dach des
Zeughauses gedreht. Von diesem erfasst die
Kamera das Tympanon {iber dem Mittelrisa-
lit und die Skulptur eines Trophdenhaufens
als Giebelbekronung. Das eigentliche Ge-
bdaude bleibt dem Zuschauer verborgen, da-
mit die Assoziation mit dem Berliner Schloss
funktionieren kann.

Die Filmbilder von Maetzig und Reisch
benutzen Filmemacher bis heute: Den Doku-
mentarfilmen Karl Liebknecht — Der Mdrtyrer
der Revolution (2010) und Erust Thdlmann —
Wie er wirklich war (2009) wurden neben
anderen Szenen aus den beiden DEFA-
Spielfilmen die des Fahnehissens auf dem
Dach zugeftigt.”

227



6 RAUME DER GEGNER ERNST THALMANNS - CHARAKTERBILDER FUR NEGATIVFIGUREN

228

Der Fahnenszene folgt in Ernst Thdl-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) die Rede
Liebknechts vom Schlossbalkon. Ahnlich wie
in Trotz alledem! (1972) erfasst die Kamera im
Ausschnitt zwei Fenster in einer aus Sand-
stein geformten barocken Fassade mit ei-
nem Balkon davor. Dafiir wurde eine Kulis-
se in Babelsberg errichtet. Anders als in Trofz
alledem! (1972) sollte die Nordfassade des
Berliner Schlosses im Ganzen zu sehen sein
(Abb. 169). Auf ein Prospekt wurde diese in
verkleinertem Mafistab aufgebracht, vor der
die Matrosen und Soldaten auf dem Babels-
berger Studiogeldnde agieren konnten.”® Wie
in Trotz alledem! (1972) werden durch verein-

zelte rote Fahnen in der grauen Menschen-
masse Farbakzente gesetzt. Der Dokumentar-
film Berlin baut ein Schloss (2020, R: Norbert
Buse) zeigt die Szene mit der Fassadenkulisse
aus Maetzigs Film als vermeintliche histori-
sche Aufnahme, allerdings in schwarz-weif3.
Aufder in Dokumentarfilmen wurden
die Szenen am Berliner Schloss aus Ermust
Thilmann — Sohn seiner Klasse (1954) auch
in DDR-Spielfilmen verwendet. In dem
TV-Mehrteiler Krupp & Krause (1969) wur-
den sie in Teil Eins im Zusammenhang der
Hauptperson in Szenen im Lustgarten ein-
gefligt. Umgeben von Revolutiondren er-
scheint sie als Zuhorer bei Liebknechts Rede.

Abb. 169 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann - Sohn seiner Klasse (1954), Ausfithrung:

Willi Eplinius
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Abb. 170 Screenshot aus: Erust Thdalmann — Sohn
seiner Klasse (1954)

Fiir die Aufnahmen im Gegenschuss wur-
den in Ernst Thilmann — Sohn seiner Klasse
(1954) die revolutiondren Volksmassen und
Matrosen vor dem Berliner Schloss im Lust-
garten gefilmt. Die duflerste Ecke des Alten
Museums und der Berliner Dom bilden den
Hintergrund (Abb. 170). Das Alte Museum mit
seiner markanten Sdulenfront auf der Siid-
seite wurde, aufgrund seiner Zerstorungen,
die zwischen 1951 und 1966 - also genau in
der Drehzeit - beseitigt wurden, nur ange-
schnitten. Auch der Berliner Dom war noch
kriegsversehrt: Die grofie Kuppel im Zent-
rum und die beiden flankierenden Kuppeln
der Eckrisalite auf der Westseite des Gebdu-
des fehlten. Mit Hilfe eines sogenannten Vor-
satzmodells und des Schiifftanverfahrens
wurde der Dom im Film in seinen Zustand
von 1918 versetzt: Die von Schiller gefertig-
ten originalgetreuen Ansichten von den Kup-
peln des Doms wurde ausgeschnitten und in
einem solchen Abstand zusammen mit dem
Dom von der Kamera aufgenommen, dass im
Film ein zusammenhdngendes, vollstandiges
Bauwerk entsteht. Mit dieser Technik wurden
kriegsbeschadigte Berliner Bauten kaschiert;
z. B. wurde damit die noch nicht wieder auf-
gestellte Quadriga aufs Brandenburger Tor
gesetzt.”’

In den geschichtstrachtigen Tagen der
Novemberrevolution in Berlin war der Rede
Liebknechts auf dem Berliner Schlossbalkon
zwei Stunden zuvor die Ansprache Philipp
Scheidemanns (1865-1939) vom Westbalkon
des Reichstagsgebdudes vorausgegangen.
Der SPD-Fraktionsvorsitzende hat mit seiner
Ausrufung der ,deutschen Republik” Lieb-
knecht zuvorkommen wollen, nachdem be-
kannt geworden war, dass dieser an diesem
Tag die ,Raterepublik” proklamieren werde.
Damit wollte Scheidemann die linken An-
hénger auf die Seite der gerade erst eingesetz-
ten Regierung unter Friedrich Ebert ziehen.

Auch dieser politische Akt wurde nicht
von den Kameras professioneller Fotografen
und Filmemacher festgehalten. Die existieren-
de Fotografie, die Scheidemann mit weit aus-
holender Geste vor einem Fenster des Reichs-
tagsgebdudes zeigt, darunter einige Menschen,
die Hiite schwenkend nach oben schauen, hat
wahrscheinlich ein Amateur aufgenommen.
Dieses beriihmte Bild, ,das das Geschichtsbe-
wufitsein von Generationen von Schiilern ge-
pragt hat” ist zur ,Griindungsikone der Wei-
marer Republik” geworden.*®

In den DEFA-Filmen wird auf ein Nach-
stellen dieser Bildikone der Gegenseite ver-
zichtet. Es wurde konsequent vermieden,
die Fiihrung der SPD mit einer grof3en An-
héngerschaft ins Bild zu setzen und somit
die Konkurrenzsituation, bei der die KPD
und Revolutionsanhédnger unterlegen wa-
ren, zu verbildlichen.*

Revolutionskampfe um Berliner Schloss und
Marstall

In der ehemaligen DDR wurde von offizieller
Seite das Scheitern der Novemberrevolution
1918 einem der wichtigsten politischen Ge-
genspieler, der Ebert-Regierung und deren
Zusammenarbeit mit den vorherigen Macht-
habern angelastet. Daftir wurden in DEFA-His-
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torienfilmen die Kdmpfe und die Bekdmpfung
der Revolutiondre von Regierungstruppen am
Berliner Schloss und Marstall im Dezember
1918 inszeniert. Beide Gebaude waren von
der Volksmarinedivision besetzt worden und
dienten als Verteidigungsposten gegen die
Freikorpstruppen. Obwohl die Kimpfe mit ei-
ner Niederlage fiir das Generalkommando und
fiir die Regierung Ebert endeten, war es nicht,
wie die DEFA-Filme suggerieren, ein Sieg der
Revolutiondre. Die meisten Matrosen der
Volksmarinedivision waren keine Spartakisten
und ihr Widerstand war eher eine Folge von
ausgebliebenem Sold.®® Es kam zu Diebstdhlen
im Schloss, daran anschliefiend zur Geiselnah-
me des Stadtkommandanten Otto Wels (SPD)
(1873-1939) durch die Matrosen. Die Filme in-
terpretieren die Kdmpfe der Matrosen als revo-
lutiondre Erhebung.®' Tatsdchlich ware es die
letzte Moglichkeit gewesen, eine Wende der
Kampfe im Sinne der revolutiondren Krafte
herbeizufiihren, denn dank der eingreifenden
Zivilisten konnten die Revolutionare ein letz-
tes Mal einen Kampf fiir sich entscheiden.®?

Der Rede Liebknechts vom Berliner
Schlossbalkon folgt in Ernst Thalmann — Sohn
seiner Klasse (1954) eine Sequenz, in der die
SPD-Regierung Ebert, Scheidemann und Nos-
ke mit dem Amerikaner McFuller und dem
fiktiven Industriellen Hauck im Reichspra-
sidentenpalais zusammentreffen.> Der Film
suggeriert, die zu der Zeit noch innerhalb ei-
ner Rateregierung agierende SPD-Fiihrung
wadre aufgrund der Forderungen von Ame-
rikanern und Grofdindustriellen gemeinsam
mit den nationalkonservativen Kraften ge-
gen die Kommunisten und gegen die Revolu-
tion vorgegangen.®

Die Kdmpfe um den kaiserlichen Mar-
stall konnten nicht vor Ort gedreht werden.
Nicht nur das Berliner Schloss, auch das Na-
tionaldenkmal gegeniiber der Westfassade
des Schlosses war im Auftrag der SED-Re-
gierung 1949/50 bis auf den Sockel abgetra-
gen worden.®® Der Marstall war von Kriegs-

schdden gezeichnet. Der zwischen 1888 und
1891 geschaffene Neptunbrunnen von Rein-
hold Begas (1831-1911), der bis 1951 zwi-
schen Schloss und Marstall auf dem dama-
ligen Schlofiplatz gestanden hatte, war zur
Drehzeit abgerdumt.

Im Studio Babelsberg wurde die histori-
sche Straensituation vor dem Marstall aus
der Sicht des Nationaldenkmals mit dem Rei-
terstandbild Kaiser Wilhelms 1. (1897 ent-
hiillt) gegentiber dem Schloss aufgebaut. Ein
Entwurf zeigt — gerahmt von zwei Sdulen, die
zum Unterbau des Denkmals gehdren — den
gegeniiberliegenden roten Backsteingriinder-
zeitbau mit Ladengeschéften (Schlossplatz
1, anstelle des spdter erbauten Staatsratsge-
bdudes), in der mafistabsgetreuen Entwurfs-
zeichnung als ,Rotes Schloss” bezeichnet,
wie der Bau in den 1860ern genannt wurde
(Abb. 171). Es wurde als grof3er bemalter Pro-
spekt verwirklicht. Im Film schwenkt die Ka-
mera, vorbei an den Regierungstruppen in
den siidlichen Kolonnaden des Denkmales,
nach links und gibt den Blick auf Schlossfas-
sade, Neptunbrunnen, kaiserlichen Marstall
und das Rote Rathaus im Hintergrund frei.
Die historische Stadtkulisse wurde auf Pro-
spekte gemalt. Um dem Zuschauer das Wie-
dererkennen der Straflenecke zu erleichtern,
wurde perspektivisch manipuliert: Im Film
scheint das Nationaldenkmal dem Schloss
gegeniiber nach Siiden versetzt (und nicht
wie im Original dem Eosanderportal (III) an
der Schlossfreiheit zentral gegentiber zu lie-
gen). Dadurch ergibt sich eine Sicht durch die
Strafdenflucht bis hin zum Roten Rathaus als
bekanntem Berliner Bau und Bezugspunkt
fiir die Stra8ensituation in Berlins Mitte.

Die Kampfe der Matrosen wurden aus
dem Inneren des Marstalles heraus insze-
niert, der in den Babelsberger Studios aufge-
baut wurde. Erdmanns schneller Zeichenstil
vermittelt bereits in den Entwiirfen die ge-
plante Umsetzung als actiongeladene Szenen
(Abb. 172). Ein Schnitt versetzt den Zuschau-



REVOLUTIONSKAMPFE UM BERLINER SCHLOSS UND MARSTALL

Abb. 171 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse
(1954), Ausfithrung: Willi Eplinius

Abb. 172  Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thilmann — Sohn seiner Klasse (1954)
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Abb. 173 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954)

er vom Nationaldenkmal in den ,Galawa-
gensaal’,® in dem mehrere Kutschen stehen.
Zwischen ihnen liegen Sandsdcke und Waf-
fen. Einige Matrosen laden ihre Gewehre
nach. Die Angriffe der Gegner zeigen sich in
Zerstorungen am Gebaude: eine Staubwol-
ke hiillt den Ort ein. Sie verdeckt den auf-
falligen goldenen Wagen in der Raummitte.
Dessen Vorbild ist der preuf3ische Galawagen
Friedrich Wilhelms II. von 1789, der bis zum
Ende der Monarchie preufdischer Staatswa-
gen war.*” Die Kamera schwenkt von ihrem
erhohten Standpunkt aus nach oben: Matro-
sen beschiefien von einer den Raum umlau-
fenden Galerie ihre Gegner aus den Fenstern.
Im Vordergrund hdngen Teile der beschddig-
ten Decke und Deckenlampen ins Bild.

Um eine Freikorpstruppenbewegung mit
Panzer vor dem Nationaldenkmal in die Se-
quenz einzubinden, wurde an den Com-
muns am Park von Sanssouci westlich des
Neuen Palais gedreht (Abb. 173). Obwohl die-
ses Gebdude ein Jahrhundert alter ist als das
Nationaldenkmal in Berlin, diirfte nur dem
Kenner in der Kiirze der Zeit diese Diskre-
panz ins Auge gefallen sein, da die Com-
muns nur im Ausschnitt von der Kamera
erfasst werden.®® Wie die Sdulenhalle des
Nationaldenkmals kommt nur eine Ecke des

Sdulengangs mit seinen bekrénenden Auf-
bauten und Figuren links ins Bild. Der Zu-
schauer konzentriert sich in den sieben Se-
kunden der Szene auf den im Vordergrund
fahrenden Panzer und tbersieht so leicht
das noérdliche Verwaltungsgebdude mit sei-
nem Belvedere und der geschwungenen
Freitreppe dahinter. Links im Bildhinter-
grund erstreckt sich weites schneebedecktes
Feld mit kahlen Baumen, was kaum Berliner
Stadtlandschaft entspricht. Doch eine kurz
darauffolgende Nahaufnahme des Panzers
und der Freikorpssoldaten in eingerducher-
ter Umgebung lasst diese Inkonsistenz kaum
augenfillig werden. Als Originalaufnahme
iiberzeugen kann diese Sequenz offensicht-
lich bis heute. So ist sie in Schwarzweif} in
der Ausstellung Der Verrat?! Legenden der
Novemberrevolution (2019) unter das Kapi-
tel Symbolfiguren als vermeintliches Origi-
nal von 1918/19 zwischen andere Bilder der
1910er Jahre eingefiigt worden.

Auch Reisch hat die Kampfe um Ber-
liner Schloss und Marstall 17 Jahre nach
dem Thdlmannfilm mit groflem Aufwand
in Trotz alledem! (1972) inszeniert. Die ver-
dnderte Situation in Berlin um das ehemali-
ge Schloss und besseres Filmmaterial lieRen
ihn bei der Umsetzung andere Wege gehen.
Die Gefechtsaufstellungen der Freikorp-
struppen vor dem Schloss konnten 1971 im
ehemaligen Lustgarten aufgenommen wer-
den. Die Geschiitze der Regierungssoldaten
stehen vor der Alten Nationalgalerie oder
vor den Eingdngen des Berliner Doms. Auf
die Darstellung nicht mehr vorhandener
Bauwerke wie des Nationaldenkmals wurde
verzichtetet. Die Straflenverhdltnisse rund
um das Schloss, wie sie der Thdlmannfilm
wiedergibt, waren Reisch weniger wichtig.
Daftir wurden Aufnahmen vor Gebduden
gemacht, die zwar nicht in unmittelbarem
Zusammenhang zu Schloss und Marstall
stehen, wie die der Geschiitze, die weiter
entfernt zwischen Lindenoper und Hed-
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wigs-Kathedrale auf das Schloss feuern. Die
sogenannte Kommode, die Alte Bibliothek
auf dem Bebelplatz, bildet das passende Hin-
tergrundgebdude fiir eine Strafiensituation,
die nicht durch Nachkriegsbauten gestort
wird und in ihrer friderizianischen Archi-
tektur Berliner Stadtgefiihl der damaligen
Epoche vermitteln kann. Es wurden Orte in
der ehemaligen Schlossumgebung benutzt,
an denen moglichst wenig verdandert wer-
den musste. Die modernen Straflenlaternen
wurden historisch verkleidet.®

Die Kdmpfe der Matrosen wurden vor
den oben beschriebenen Kulissenbauten am
Lustgarten aufgenommen. Die Innenrdume
des Berliner Schlosses drehten die Filmema-
cher in der Bildergalerie im Park von Sans-
souci: Ostlich des Schlosses Sanssouci errich-
tete 1755 bis 1764 Johann Gottfried Biiring
(1723-1788) im Auftrag Friedrichs II. ein Ge-
baude zur Aufbewahrung und Représentati-
on der koniglichen Gemdldesammlung. Diese
Bildergalerie ist im Innern ein langgestreck-
ter Saal mit kostbarer verspielter Rokokoaus-
stattung. An der Nordwand hédngen bis heute
eng und wandfiillend Teile der koniglichen
Gemaildesammlung. Dem gegentiber liegt die
siidliche Fensterfront. Trotz alledem! (1972)
suggeriert, dies sei ein grofier Galeriesaal im
Berliner Schloss. Zwei Reihen ordentlich ge-
machter Feldbetten stehen vor Gemadlde-
und Fensterwand. Eine Einrichtung wie sie
auf Werken wie z. B. von Victor Buchereau
Die Spiegelgalerie in Versailles als preufSisches
Lazarett im Jahre 1871 aus dem 19. Jahrhun-
dert zu sehen ist. Fiir den DEFA-Film An fran-
z0sischen Kaminen (1962, R: Kurt Maetzig)
hatte der Regisseur die Ovidgalerie in den
Neuen Kammern im Park von Sanssouci als
Unterkunft der Bundeswehr mit Feldbetten
ausstatten lassen. Die Diskrepanz zwischen
Schlossarchitektur und den einfachen Bett-
gestellen fiir Soldaten versinnbildlicht die
Ausnahmesituation und den Kriegs- bzw.
Kampfcharakter der Darstellung.

Abb. 174 Alfred Grof: Revolution in Berlin, 1918
Schlosskdmpfe im Pfeilersaal, 1918, Fotografie

Der Abend des 23. Dezember 1918 be-
ginnt in Trotz alldem! (1972) beschaulich.
Die meisten Matrosen haben das Schloss fiir
ihren Weihnachtsurlaub verlassen, nur we-
nige sind im Dienst. Der Blick des Matrosen
Claus Stoewe, einer fiktiven Figur, gleitet
aus tiefliegender Perspektive an der lippig
mit goldenem Stuck gearbeiteten Decke und
dem Kronleuchter entlang bis auf die baro-
cken Gotter- und Heiligendarstellungen an
der gegentiberliegenden Wand. Die Kamera
tastet langsam eine Reihe von Gemalden der
Bildergalerie von Sanssouci ab. Letztend-
lich schiebt sich Stoewe, wenig von all dem
Glanz beeindruckt, ldssig die Miitze vor die
Augen, um ein Schldfchen zu machen.

Als Freikorpstruppen vor dem Schloss
Aufstellung beziehen, wird der Schlaf- und
Aufenthaltsraum in eine Gefechtsstellung
der Volksmarinedivision umgewandelt. Noch
immer in der Bildergalerie von Sanssouci ge-
dreht, rdumen die Matrosen im Schloss eini-
ge Betten vor den Fenstern beiseite, stellen
Tische davor auf und positionieren auf ih-
nen Maschinengewehre. Dazwischen wer-
den Szenen am Schlossportal gezeigt, wo die
Matrosen Sandsacke stapeln und Maschinen-
gewehre aufstellen. Auch fiir diese Szenen
dienten Fotografien — verbreitet auf Feldpost-
karten - der Zeit als Vorbild (Abb. 174).
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Zwischen die Vorgdnge am und im
Schloss mischt Reisch Szenen in Fabriken
und auf den Strafden in Berliner Arbeiter-
vierteln, in denen sich Arbeiter und Arbei-
terinnen versammeln, um die Matrosen im
Kampf gegen die Freikorps zu unterstiitzen.

Kampfhandlungen werden auch in
Trotz alledem! (1972) durch Zerstérungen am
Schloss sichtbar gemacht. Der Kulissenbau
des Portals IV am Lustgarten wurde dem-
entsprechend pyrotechnisch behandelt. In
der denkmalgeschiitzten Bildergalerie von
Sanssouci mit ihren kunsthistorischen Schat-
zen konnten solche Aufnahmen nicht erfol-
gen. Die Szenenbildner bauten einen Teil des
Saales mit Kopien der Gemalde in den Film-
studios nach, so dass Schiisse und Grana-
teinschldge gedreht werden konnten. Staub
rieselt von der Decke; die barocken Gemadlde
werden von den Wanden heruntergeschos-
sen. Aber nicht nur die Kunst der Monarchie,
auch die Kunst des einfachen Mannes bleibt
nicht verschont: eine Weihnachtspyramide,
an der kurz zuvor einer der Matrosen liebe-
voll geschnitzt hatte, geht durch herunterfal-
lende Deckenstiicke zu Bruch.

Durch zerborstene Fenster feuern Stoe-
we und seine Kameraden mit einem Maschi-
nengewehr nach draufien. Verschwommen ist
die Sdulenfront von Schinkels Altem Muse-
um (verwirklicht durch einen bemalten Pro-
spekt) zu erkennen. Damit wird der Raum auf
der Nordseite des Berliner Schlosses am Lust-
garten verortet. Gemeinsam mit den Arbei-
tern und Arbeiterfrauen, die sich mutig vor
die Freikorpskanonen stellen, konnen die Ma-
trosen einen Sieg erringen. Stoewe erfasst die-
se Botschaft durch einen Blick auf den Platz
vor dem Schloss, wo die Arbeiter Freikorps-
soldaten entwaffnen. Diese hatten in und vor
dem ehemals auf der Siidseite des Schlosses
stehenden Neptunbrunnen (heute zwischen
Rotem Rathaus und Marienkirche) Stellung
bezogen, gefilmt aus einer erhdhten Totalen.
Erneut waren fiir diese Bilder Fotografien aus

Abb. 175 L. Marmulla: Berlin, Maschinengewehr-
posten am Schloss-Brunnen, 1918, Fotografie

der Zeit Vorlage (Abb. 175).” Obwohl die Veror-
tung des Schlossraumes mit dem Fensterblick
auf die Nordseite nicht mehr tibereinstimmt -
erst wurde das Alte Museum auf der Lustgar-
tenseite gezeigt, dann ist aus dem gleichen
Fenster der Neptunbrunnen auf der Siidseite
zu sehen - koénnen die Filmbilder im Zusam-
menhang ein glaubwiirdiges Zeitbild erzeu-
gen, da sie bekannte historische Abbildungen
nachstellen. Das sollte fiir Authentizitédt sor-
gen. Geographische Nachvollziehbarkeit im
Stadtraum wurde dabei vernachldssigt. Im Ge-
gensatz dazu musste Maetzig zur Drehzeit von
Ernst Thilmann - Sohn seiner Klasse (1954)
noch davon ausgehen, dass vielen Menschen
die stddtebauliche Situation ums Schloss be-
kannt war. Er bemdiihte sich um eine genaue
Rekonstruktion im Studio. In den 1970er Jah-
ren diirften die kleinen geographischen Un-
genauigkeiten im Film nur noch Kennern der
Stadtgeschichte aufgefallen sein.

Das Brandenburger Tor — Kampf um ein
Siegessymbol

,Dann wird auch der Tag kommen, an
dem unser Deutschland frei werden und
auf dem Brandenburger Tor die rote Fah-
ne des Sieges flattern wird.””!
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Die US-Gegenwartskomddie A Foreign Affair
(1948) von Billy Wilder (1906-2002) beginnt
mit der Ankunft einer US-Delegation in Ber-
lin. Sie soll die Moral dort stationierter ame-
rikanischer Truppen tiiberpriifen. Der Film
setzt mit Luftaufnahmen der zerbombten
Stadt ein, die die Politiker vor ihrer Landung
aus dem Flugzeug betrachten. Mit der An-
kunft auf dem Flughafen Tempelhof wechselt
die Kamera auf Augenhohe. Erste Aufnahme
der Stadtist das kriegsversehrte Brandenbur-
ger Tor mit zerschossener Quadriga.” Lang-
sam gleitet die Kamera am Gebdude auf der
Tiergartenseite nach unten, so dass die Mar-
morstatue Kaiser Friedrichs III. mit Pickel-
haube und Umhang auf der linken Bildseite
den Vordergrund fiillt. Deutlich ist auf dem
Riicken der Figur das Graffiti ,DER SIEG IST
UNS GEWISS” zu lesen.”” Zwischen der Sta-
tue und der Torruine findet auf dem Hinden-
burgplatz (seit 1958 Platz vor dem Branden-
burger Tor, seit 2000 Platz des 18. Marz) ein
Schwarzmarkt statt. Wilder kombinierte ihn

mit dem kriegsbeschddigten Brandenburger
Tor und der Figur im kaiserlich militarischen
Habit zu einer Karikatur auf den imperialis-
tischen Anspruch Deutschlands, das nun in
Triimmern liegt und deren Bewohner sich
auf dem Schwarzmarkt mit dem Notigsten
versorgen miissen. Mit dieser Filmkulisse
wird eine Verbindung von der Kaiserzeit bis
zum verlorenen Krieg der Deutschen 1945
gezogen. Das zur Regierungszeit Friedrich
Wilhelms II. zwischen 1788-1791 von Carl
Gotthard Langhans errichtete Brandenbur-
ger Tor war seit dem Sieg Napoleons in der
Schlacht bei Jena und Auerstedt im Jahre
1806 Einzugstor fiir Siegesfeiern. Frith wur-
den diese Ereignisse verbildlicht, wie z. B. auf
einem Olgemalde von Charles Meynier: Der
Einzug Napoleons an der Spitze seiner Truppen
durch das Brandenburger Tor nach der siegrei-
chen Schlacht bei Jena und Auerstedt, Berlin 27.
Oktober 1806 (Abb. 176).7*

Am 9. August 1814 wurde das Bran-
denburger Tor prachtig fiir den Einzug des

Abb. 176 Charles Meynier: Der Einzug Napoleons an der Spitze seiner Truppen durch das
Brandenburger Tor, nach der siegreichen Schlacht bei Jena und Auerstedt. Berlin, 27. Oktober
1806, 1810, Ol auf Leinwand, 330 x 493 cm, Schloss Versailles
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preufBischen Konigs und seiner Truppen ge-
schmiickt, die von Napoleon geraubte, zu-
riickgeholte Quadriga feierlich enthiillt.
Damit waren das Friedenstor und die Frie-
densgdttin zum Siegestor mit Viktoria mu-
tiert. ,Das Tor war hinfort Zeuge und Sym-
bol preufSisch-deutscher Geschichte.””” Fiir
staatliche Gedenktage, wie z. B. Reichsgriin-
dungstag oder Sedantag, Siegesfeiern oder
Trauerziige, wie 1888 fiir Kaiser Wilhelm L
oder 1925 fiir Ebert, gaben Tor und Pariser
Platz die wiirdevolle Kulisse eines National-
denkmals ab.”® Zum Triumphtor wurde es bei
der Riickkehr der siegreichen Truppen in den
Kriegen von 1864, 1866 und 1870/71. Zahl-
reiche Fotografien mit dem Brandenburger
Tor sind zu Bildikonen geworden und spater
Vorlage fiir filmische Umsetzungen. Bis heute
besonders haufig abgebildet und als Filmsze-
ne zahlreichen Dokumentarfilmen zugefiigt
wird der SA-Fackelzug nach Hitlers Wahlsieg
am Abend des 30. Januar 1933.”

In Filmen kann das Tor als Stadtanzei-
ger dienen, wie z. B. in Kuhle Wampe (1932)
wo es vollig schmucklos vor neutralem Hin-
tergrund als erstes Bild im Film erscheint.
Durch das bertihmte Denkmal bekommt der
Zuschauer die Information, an welchem Ort
die folgende Geschichte spielt.

In seiner berithmten Ost-West-Komo-
die One, Two, Three (1961) zeigt Billy Wil-
der ebenfalls als erstes Bild das Branden-
burger mit der Quadriga. Die Kamera senkt
sich langsam nach unten und das Tor ent-
puppt sich nun als Symbol fiir die geteil-
te Stadt: Ein Schild mit einer Warnung vor
dem Sektorenwechsel vor dem Tor zeigt dies
an. Im weiteren Verlauf des Filmes wechseln
die Protagonisten ausschliefilich tiber diese
Sektorengrenze von Ostberlin nach West-
berlin. Das Tor erscheint als politisch und
ideologische Grenze, bei der auf der einen
Seite mit Hilfe der USA und ihrer groflen
Firmen, wie Coca-Cola, aufgebaut wird. Bil-
der zahlreicher gerade fertig gestellter Nach-

kriegsbauten, z. B. das Bikinihaus von 1957
in der Budapester Strafie folgen. Ostberlin
wird dagegen als von den Sowjets kontrol-
liert gezeigt: vor fast ausschliefilich ruindsen
Bauten im Hintergrund, finden politische
Aufmarsche statt. Vor dem Brandenburger
Tor auf der Ostberliner Seite werden Passan-
ten von den dort patrouillierenden DDR-Po-
lizisten schikaniert.

Historienfilme wie z. B. Die Entlassung
(1942) gaben politische Inszenierungen mit
dem Brandenburger Tor wieder. Wie fast alle
Szenen war auch der Trauerzug fiir den ver-
storbenen Kaiser Wilhelm I. Unter den Lin-
den eine Studioaufnahme. Vor dem Eingang
des Berliner Doms (einem Kulissenbau)”
fiihrt der Trauerzug durch das Branden-
burger Tor, welches als Modellbau, entspre-
chend einem Entwurf von Szenenbildner
Otto Hunte (1881-1960), verwirklicht wur-
de. Der Torbau erscheint {ippig geschmtickt:
tiber die mittlere Durchfahrt wurde ein
Baldachin gespannt, die Saulenschafte wur-
den schwarz verkleidet und an Kapitell und
Basis golden verziert. Unterhalb der Quadri-
ga Uber dem Attikarelief prangt ein Banner:
JLVALE SENEX IMPERATOR.” Vorbild zu der
Ausfiihrung waren historische Kupferstiche
des Ereignisses.”” Derartige Abbildungen
wurden dann einem breiten Publikum z. B.
durch Die Gartenlaube, eine beliebte Zeit-
schrift im 19. Jahrhundert, bekannt.

In Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klas-
se (1954) fungiert das Brandenburger Tor
als Siegessymbol in der Revolutionszeit
im November 1918 und zeigt zugleich ei-
nen Stadtwechsel an. Urspriinglich sollte
des Brandenburger Tor als Kulissenbau auf
dem Studiogeldnde aufgenommen werden.
Im Filmdrehjahr 1953 fehlten die Quadriga
iiber dem mittleren Durchgang (sie kam erst
1958 zuriick) und die seitlichen Dacher der
Fliigelbauten. Dennoch wurden die Szenen
spdter am Original aufgenommen, das Tor -
wie auch der Berliner Dom im Lustgarten -
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mit Hilfe von Vorsatzmodell und Schiifftan-
verfahren im Film vervollstandigt.®®

Die Sequenz beginnt am Ende von Thal-
manns Besuch in Moskau und seinem Blick
iiber die Moskauer Stadtlandschaft. Zusam-
men mit Vierbreiter wird er in Lenins Biiro
von der vom Erloserturm aus erklingenden
Internationale ans Fenster gelockt. Wahrend
der sowjetische Staatschef Pieck, Ulbricht
und Zetkin mitteilt ,Thdlmann, in dem steckt
das Zeug zu einem grofden Arbeiterfiihrer”,

,gleiten [Thdlmanns] Blicke tiber die
Hauser Moskaus. Noch immer ertont
vom Glockenspiel die ,Internationale’.
Das Bild Moskaus verwandelt sich in das
Hausermeer Berlins.“®!

,Das Brandenburger Tor hebt sich gegen
den grauen Wolkenhimmel, der Pariser
Platz spiegelt in Regenndsse. Normaler
Strafienverkehr.

- Auf die Kamera zu kommen zwei mit
Arbeitern besetzte Lastwagen. —

Rote Fahnen flattern im Fahrtwind.

Vom ersten Wagen werden Flugblatter
geworfen."s2

Vorlagen dieser Bilder waren Revolutions-
fotografien der 1910er und 1920er Jahre, die
durch Postkarten verbreitet waren. Sie haben
auch Reisch fiir Trotz alledem! (1972) zu Insze-
nierungen mit Revolutiondren vor bekannten
Bauten in Berlins Zentrum inspiriert.

Das Brandenburger Tor und der Kreml
stellen in Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) die Verbindung zwischen dem da-
maligen Lokalpolitiker Thdlmann und in-
ternationalen Ereignissen in der Hauptstadt
Berlin her, auf deren Politik er zu diesem
Zeitpunkt seiner Karriere kaum Einfluss
hatte. Sie sollten jedoch auf seine zukiinfti-
ge Bedeutung verweisen und ihm bereits zu
diesem Zeitpunkt politischen Weitblick be-
scheinigen.

Den Bildern vom Brandenburger Tor fol-
gen kurze schnell hintereinander geschnit-
tene Szenen von Aufstdnden in unterschied-
lichen Stddten Deutschlands, die Ereignisse
aus der Zeit von 1921 bis zur Hyperinflation
im Oktober 1923 zusammenfassen und zu-
spitzen: Die Sequenz beginnt mit Kampfen
im Ruhrgebiet. Vor dem Hintergrund einer
Industrie- und Forderanlage mit rauchen-
den Schlotten bewerfen Arbeiter und Arbei-
terinnen von einer Anhdhe herunter ,berit-
tene franzosische Besatzungstruppen”, die
wversuchen, in ein Grubengeldnde einzu-
dringen”® mit Kohlen. Die Besatzer werden
von einer Gruppe Arbeiter verjagt, die eine
rote Fahne vorantragen. Die Kohlenwerfer
schlieflen sich ihnen an.

Die ndchste, am Original aufgenommene
Szene, zeigt eine Menschenansammlung auf
dem Dresdener Schlossplatz mit der Hofkir-
che im Hintergrund. Einige Arbeiter tragen
eine rote Fahne die Treppe zur Briihlschen
Terrasse herauf. Ein Redner nennt das gefei-
erte Ereignis: die Bildung der linkssozialde-
mokratisch-kommunistischen Landesregie-
rung in Sachsen am 10. Oktober 1923, bei der
SPD und KPD zum ersten Mal in Deutschland
ein gemeinsames Kabinett bilden.?

Bilder aus Hamburg folgen: ein gewalti-
ger Demonstrationszug von Arbeitern zieht
unter einer Briicke hindurch:

,Vom Hafen her marschieren in Zehner-
reihen die Werftarbeiter. Sie tragen keine
Gewehre und doch wirken sie wie eine
disziplinierte, revolutiondre Armee. An
ihren blauen Schirmmiitzen tragen sie
das Bild Karl Liebknechts.“®

Ein Schnitt versetzt den Zuschauer vor ei-
nen Bdcker an einer Hamburger Strafien-
ecke, vor dem eine lange Schlange steht:

,Ein Bdckergeselle streicht gerade die
Preise fiir Brot und Schrippen aus. Der
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Brotverkauf hat noch nicht begonnen.
Man wartet auf neue Ware. Auf der Ta-
fel stand:

,JFeinbrot: Pfund 17 Milliarden

Schwarzbrot: Pfund 15 Milliarden

Rundstiicke: Stiick 200 Millionen’
Der Backerjunge schreibt mit Kreide die
neuen Preise an:

,Feinbrot: Pfund 22 Milliarden

Schwarzbrot: Pfund 20 Milliarden

Rundstiicke: Stiick 300 Millionen’
Eine allgemeine Welle der Emporung
geht durch die wartenden Frauen.“®

Hier wiederholt Maetzig ein in Filmen haufig
verwendetes Bild, wenn Kriegs-, Revolutions-
und Inflationszeiten dargestellt werden sol-
len. In Die freudlose Gasse (1925) stehen
in einem verarmten Viertel in Wien 1921
lange Schlangen an einem Fleischerladen.
In Westfront 1918 — Vier von der Infanterie
(1930) ebenfalls von Georg Wilhelm Pabst
traut sich die Mutter des Helden nicht,
die Warteschlange vor einem Lebensmit-
telladen zu verlassen, obwohl sie so noch
Stunden auf die Begriiffung ihres nur kurz
auf Fronturlaub heimgekehrten Sohnes
verzichten muss. Einen Eckbadcker mit
Warteschlange zeigt auch Eisenstein in
Oktober (1928). Maetzig ldsst in Das Lied
der Matrosen (1958) hungrige Menschen
1917 eine lange Schlange vor einem Eck-
backer bilden, wahrend im Hintergrund
mit Kanonen bestiickte Zugwaggons durch
das Bild fahren.®” Die Menschen werden so
als Opfer ihrer Regierung dargestellt: Sie
miissen hungern, aber das Geld wird fiir
Panzer in einem langst verlorenen Krieg
verschwendet.

In Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse
(1954) ist die Badckerszene Ausgangspunkt
fiir revolutiondren Widerstand. Die Kamera
fahrt an der Warteschlange entlang, in der
eine alte Frau zusammenbricht. Ein Kame-
raschwenk nach rechts zeigt einen Demons-

trationszug, der die gesamte Strafienbreite
einnimmt und sich auf den Zuschauer zu-
bewegt. Die Demonstranten tragen rote Fah-
nen und Transparente, auf denen sie sich ge-
gen ,Inflation” und ,Reaktion” aussprechen.
Die Wartenden gliedern sich dem Zug ein:

,Die Arbeiter marschieren. Die Zehner-
reihen verwandeln sich in Fiinfzehner-
reihen.”s®

Mit jedem Ortswechsel vergrofiert sich der
Demonstrationszug, mehr rote Fahnen und
Transparente kommen dazu. An der Reiher-
stieg-Werft ziechen Demonstranten vor einem
gewaltigen, im Bau befindlichen Schiffsrumpf
entlang. Ein von Polizisten bewachter LKW
hélt vor einer Biirobaracke auf dem Hof des
Werftgeldndes. Waschekoérbe, randvoll mit
Geld, werden abgeladen. Die Polizisten ver-
suchen diese gegen die aufgebrachte Menge
zu verteidigen. Doch die wiitenden Arbeiter
bemaéchtigen sich der Kérbe und werfen die
Scheine in die Luft, der Wind weht sie weg.

,Uber diese Demonstration treiben wie
welkes Laub die Geldscheine vom Werft-
geldnde heriiber. Sie fallen in den Stra-
3enschmutz, doch niemand biickt sich
danach, niemand hebt sie auf. Die Fiis-
se der Arbeiter schreiten iiber sie hin-
weg. Und aus Nebenstraflen kommen
Demonstrationsziige heran, die sich mit
dem ersten verbinden, so dafd die De-
monstration nun die ganze Strafienbrei-
te ausfiillt.“®

Die Sequenz endet erneut am Brandenbur-
ger Tor. Das Drehbuch fordert:

,Berlin. Brandenburger Tor.

Dartiber der Titel wie ein Sturmsignal:
,Oktober 1923’

Durch das Brandenburger Tor in Berlin
bewegen sich im breiten Zuge die Ber-
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liner Arbeiter. Die Menge der Demons-
tranten drangt wie ein breiter Strom
durch das Brandenburger Tor und fillt
die ganze Breite des Pariser Platzes aus.””®

Vor dem Hintergrund des Brandenburger
Tores wird der einige, revolutiondre Wille
der Arbeiter demonstriert, die sich aufgrund
von Inflation, Massenverelendung und Ar-
beitslosigkeit zusammengeschlossen haben
(Abb.177). Unterlegt wird die Sequenz mit der
fiir den Film komponierten heroischen Or-
chestermusik Wilhelm Neefs (1916-1990).

Die sich drastisch vermehrende Zahl
der Demonstranten unter roten Fahnen soll-
te Sinnbild des Zulaufs sein, dessen sich die
KPD Ende 1923 erfreute, als in der Hyperin-
flation die Abwertung der Mark zu einem
Kurs von einem US-Dollar zu 4,2 Billionen
Mark fiihrte.”! Maetzigs Bilder visualisieren
in wenigen Minuten den in der Bevolkerung
wachsenden Unmut, die innerhalb weniger
Jahre gestiegene Widerstandsbereitschaft
der Arbeiter. Die Szenen vermitteln eine Ei-
nigkeit der Arbeiter unter der Roten Fahne
der KPD, die sich aus kleineren Widerstands-
bewegungen in ganz Deutschland geradezu
zwangsldufig ergeben hdtte und nun unter
dem Brandenburger Tor, Symbol der Haupt-
stadt und Regierungssitz, wie eine Siegespa-
rade ihren revolutiondren Willen ins politi-
sche Zentrum tragt.

Nach dieser Darstellung, welche die sich
zuspitzenden Probleme in Deutschland zu-
sammenfasst, kommt der Film zuriick zu
Thdlmann, der bei einer Berliner Sitzung des
ZK die Situation im Land am besten einzu-
schétzen weifd und fiir einen ,bewaffneten
Aufstand in ganz Deutschland” eintritt.

Es folgt ein letzter Bildwechsel auf das
Brandenburger Tor, jetzt ohne dass die
Quadriga mit erfasst wird. Die Betonung
liegt auf den Massen und den roten Fahnen
im Vordergrund, die sich in Richtung In-
nenstadt bewegen. Sie nehmen die gesamte

Abb. 177 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954)

Front des Tores ein. Mit ihrer durch die roten
Fahnen demonstrierten Einigkeit erinnern
sie an DDR-Aufmarsche, auf denen auf die-
selbe Weise einige Zustimmung zur SED-Po-
litik ausgedriickt werden sollte.

Zwei weitere Szenen am Schauplatz
Brandenburger Tor wurden nicht umgesetzt.
Die Erste lag vor der Ausrufung der sozialis-
tischen Republik durch Liebknecht. Ein Ent-
wurf zeigt leicht zur linken Seite hin versetzt
das Tor vor hellem, wolkenlosen Himmel
(Abb. 178). Die Quadriga wird vom oberen
Bildrand beschnitten. Vor dem Tor setzen
die vielen roten Fahnen, die aus der Men-
schenmasse ragen, Farbakzente. Die sich auf
den Betrachter zubewegenden Menschen
erscheinen durch ihre einheitliche grau-
braune Kleidung als zusammenhangen-
de aus dem Bild heraus drangende Gruppe.
Zwei Figuren werden von je zwei Mdnnern
auf ihren Schultern getragen. Sie liberragen
alle anderen. Laut der Beschreibung des Li-
terarischen Szenariums von 1952 ist Folgen-
des zu sehen:

,Berlin - Brandenburger Tor. (Tag)

Eine rote Fahne wird an der Spitze von
bewaffneten Soldaten durch das Bran-
denburger Tor getragen. Ein unabsehba-
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Abb. 178 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fir Erust Thalmann — Sohn seiner

Klasse (1954), Ausfiihrung: Willi Eplinius

rer Strom von Soldaten, Matrosen, Arbei-
tern und Frauen ergiesst sich Unter den
Linden zum Schloss. Rufe ertdnen:
,Hoch! Karl Liebknecht, Karl Liebknecht!
Hoch! Hoch!

Rosa Luxemburg! Hoch! Hoch!’

Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg
werden auf die Schultern gehoben und
durch die wogende Menge zum Schlof3
getragen.

Ein dlterer Soldat weist auf Rosa Luxem-
burg und sagt zu seinem kriegsverletzten
Kameraden: Das ist Rosa... Unsere Rosa!“”

Dem sollte die Ausrufung der ,sozialisti-
schen Republik” durch Liebknecht vom Ber-
liner Schlossbalkon folgen.”

Zahlreiche Fotografien aus der Revolu-
tionszeit von 1918/19 zeigen, wie der Jahr-

zehntelang mit Siegessymbolik aufgeladene
Bau auch von den Revolutionaren in dieser
Bedeutung beansprucht wurde.** Die Straf3e
Unter den Linden wurde ,zur revolutiond-
ren Meile.”” Die sogenannte Fotopostkarte
war Propagandainstrument, das verschie-
dene Parteien zur Deutung der Ereignisse
nutzten und verbreiteten.”® Sowohl die Re-
volutiondre, Spartakisten und Matrosen, als
auch die Gegenseite, die Freikorpsverbdn-
de, vereinnahmten das Brandenburger Tor
als Siegessymbol fiir sich. Das gleiche Motiv
konnte durch verschiedene Bildunterschrif-
ten beiden Seiten zugeordnet werden.”

In der zweiten nicht umgesetzten Szene
am Brandenburger Tor in Ernst Thdlmann -
Sohn seiner Klasse (1954) (laut Drehbuch im
,Januar 1919“) sollten die ,Konterrevolutio-
ndren Truppen” Eberts und Noskes, die ge-
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gen die Matrosen in Schloss und Marstall
einrticken um die Revolution zu bekdmp-
fen, das Tor passieren:

,10. Bild [...] Durch das Brandenburger
Tor ziehen im schnellen Tempo die Trup-
pen ein. Vorweg drei leichte Strassen-
panzerwagen, dann folgen zwei PKW.
Hinter ihnen in der ganzen Breite des
Platzes bespannte leichte Artillerie, de-
ren Lastwagen mit Soldaten folgen.[...]
Der erste PKW néhert sich der Kamera.
In ihm sitzt neben einem General Noske
in Zivil. [...]

Auf einer primitiv aufgeschlagenen Tri-
biine steht Ebert, umgeben von Mitglie-
dern seiner Regierung und griisst die
Truppen”,”®

gibt das Regiedrehbuch von 1953 vor. Das
Brandenburger Tor wdre nun zum Symbol
fiir den Sieg der Gegenseite geworden.

Fiir den achtzehn Jahre nach Ernst Thal-
mann — Sohn seiner Klasse (1954) gefilmten
Trotz alldem!(1972) war es durch die 1961 er-
richtete Mauer schwierig, das Tor ohne Ein-
schrankungen oder angewandte Tricktech-
nik aufzunehmen. Dennoch wollte Reisch
die KPD-Griindung im Zusammenhang mit
dem Brandenburger Tor inszenieren und
so ihre Bedeutung erhohen. Wihrend bei
Maetzig die Parteigriindung am Anfang des
Filmes als feierlicher Akt im Berliner Abge-
ordnetenhaus ablauft, liegt sie in Trotz alle-
dem! (1972) in der zweiten Filmhdlfte und
ist dramatisch in die revolutiondren Vorgan-
ge eingebunden. Fotografien vom Tag des
Ereignisses in der Silvesternacht 1918/19
sind nicht tiberliefert. Es gab keine Bildiko-
nen wie von Liebknechts Ausrufung der Re-
publik, die filmisch hétten umgesetzt wer-
den miissen.”

Reisch inszeniert nicht die Parteigriin-
dung selbst, sondern eine Rede Liebknechts
auf dem Pariser Platz, gedreht am Original.

Er spricht von einer erhohten Plattform aus
zu revolutiondren Arbeitern. Deren Kop-
fe im Vordergrund verdecken die Berliner
Mauer am Drehort. Liebknecht steht ne-
ben Pieck in der Mitte des Filmbildes. Wie
schon in Erust Thdlmann - Sohn seiner Klas-
se (1954) wurden diese Bilder mit Szenen in
Moskau und einer Rede Lenins auf dem Ro-
ten Platz verbunden. Wie bei Maetzig wer-
den die zwei Stddte durch ihre bekanntesten
architektonischen Wahrzeichen miteinan-
der verkniipft.

Spater werden Liebknecht und die Re-
volutionédre auf ihrem Weg zum Berliner
Schloss vor dem Brandenburger Tor aufge-
nommen. Geplant war auf3erdem:

JAuf dem flachen Dach des Branden-
burger Tores stehen bewaffnete Arbei-
ter, griiflen miitzenschwenkend die De-
monstranten. Waldemar Lehmann ist
auf die Quadriga geklettert und befestigt
eine grofie rote Fahne.”

,Von erh6htem Standpunkt.

In lockeren Gruppen stromt die Spit-
ze der Demonstranten durch das Bran-
denburger Tor und betritt den Pariser
Platz.”100

Durch vier an unterschiedlichen Zeitpunk-
ten der Geschichte in den Film geschnittene
Bilder deutet die Quadriga auf dem Bran-
denburger Tor den Verlauf der Novemberre-
volution. Seit 1945 wehte auf dem Branden-
burger Tor eine rote Fahne. Thr Fahnenmast
ist in drei dieser Aufnahmen sichtbar. Ein-
mal wurde aus starker Untersicht auch eine
rote Fahne am Fahnenmast mit aufgenom-
men. Dieses Bild folgt der Ansprache Lieb-
knechts vom Schlossbalkon aus und seinem
Angebot zu seinen Bedingungen in die Re-
gierung einzutreten, wahrend die revolu-
tiondren Arbeiter auf der Strale ihren Sieg
feiern. So wird der Flaggenmast auf dem Tor,
in der DDR-Gegenwart Markierung einer
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Staatsgrenze im Film zum historischen Sie-
geszeichen.

Das Brandenburger Tor wird in DEFA-Fil-
men als Siegessymbol beansprucht, wie es
jahrzehntelang hauptsdchlich die politische
Gegenseite tat. Mit der Verwendung dieses
Architektursymbols konnte der Zuschau-
er einen politischen Machtanspruch verbin-
den und ihn ohne viele Worte auch in der
DDR-Geschichtsinterpretation erkennen.

Konkurrenzpartei SPD — Die Raume der
»Sozialfaschisten”

,Wir wissen: Es kann keine zweierlei rote
Fahnen geben, ebensowenig wie es zwei
richtige Wege geben kann.“!®!

,Ernst Thialmann und die sozialdemo-
kratischen Arbeiter

Ernst Thilmann - im Jahre 1925 zum
ersten Male Kandidat fiir den Reichspra-
sidentenposten - ermahnte die revoluti-
ondren Arbeiter: ,Man mufs den sozialde-
mokratischen Arbeitern die Bruderhand
reichen!” Dieses Wort ist das Leitmotiv
seiner Politik geblieben.”'%2

Spdtestens seit der KPD-Parteigriindung
1918 war die SPD zur Konkurrenzpartei um
den gleichen Wahler, den Arbeiter, gewor-
den. Die Historienfilme der DEFA mussten
begriinden, warum die Kommunisten trotz
ihrer vorgeblich besseren Argumente nie
die Wahlen gewonnen haben. Die SPD-Fiih-
rung, die ihre Anhdngerschaft in die Irre
leite, wurde zum Gegenbild des stets ehrlich
und furchtlos kdmpfenden Thdlmann und
seiner Genossen erklart.

Im Gegensatz zu der Behauptung in den
Thadlmannfilmen, dass der politische Kampf
der Kommunisten von jeher in erster Linie
gegen die Nationalsozialisten gerichtet ge-
wesen sei, wurde gegen die Sozialdemokra-

ten vor der Machtergreifung Hitlers von der
KPD intensiv Front gemacht. SPD-Mitglie-
der wurden als ,Sozialfaschisten diffamiert
und in politische Nahe der Nationalsozialis-
ten gertickt.!”> Thnen wurde die Zusammen-
arbeit mit biirgerlichen Parteien vorgewor-
fen, sie seien die ,soziale Hauptstiitze der
Bourgeoisie”, der ,aktivste Faktor der Faschi-
sierung.”’** Gleichzeitig behaupteten Filme
und Thdlmannbiographien unermiidlich,
dass sich Thdlmann und die KPD-Genossen
fiir ein bedingungsloses Zusammengehen
mit den Sozialdemokraten eingesetzt hatten
um gemeinsam Hitlers Wahlsieg zu verhin-
dern. In den 1950er Jahren ging es darum,
die SPD-Fiihrung mit Ebert an der Spitze als
Gegner der Arbeiterschaft zu inszenieren, die
mit den alten Eliten paktierte, die Revolution
bekdmpfte und Liebknecht und Luxemburg
habe ermorden lassen. Zudem galt der so-
genannte ,Sozialdemokratismus”. Der west-
deutschen SPD wurde unterstellt, mit ih-
rer Politik Bundeskanzler Konrad Adenauer
(1876-1967) zu unterstiitzen und die Befehle
der amerikanischen, englischen und franzo-
sischen Imperialisten umsetzen zu helfen.'®
In den 1980er Jahren wurde die SPD in erster
Linie als Verhinderer der Arbeitereinheit ge-
zeichnet. Thre vorgebliche Sturheit habe Hit-
ler zum Sieg verholfen. Sie hétte den Wahler-
folg der Kommunisten vereitelt.

Die Filmbilder erzdhlen von der enor-
men Anhdngerschaft bei den Kommunis-
ten. Das steht im Widerspruch zu den Wahl-
ergebnissen vom Juli 1932, November 1932
und Marz 1933. Obwohl die KPD bei ihrem
grofiten Erfolg im November 1932 um 2,6%
zulegen konnte, lag sie mit insgesamt 16,9%
der Stimmen immer noch hinter der SPD
mit 20,4%.' Die SPD stellte nach dem Ers-
ten Weltkrieg die Regierung, da die Masse der
Arbeiter weiterhin auf die Sozialdemokraten
und nicht auf die Kommunisten setzte. In den
Thédlmannfilmen der 1950er Jahre wird dem
Zuschauer jedoch suggeriert, die SPD sei eine
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kleine Clique um Ebert, Noske und Scheide-
mann, die sich nur mit Hilfe des Geldes von
Grofiindustriellen und Amerikanern an der
Macht halten konne. Massenaufldufe wer-
den fast nur im Zusammenhang mit Auftrit-
ten Thdlmanns oder seiner Parteigenossen
gezeigt. Der Ausrufung der Republik durch
Liebknecht vom Schlossbalkon wurde im
Film nicht der fast zeitgleiche Ausruf durch
Scheidemann vom Reichstagsgebdude im
Namen der SPD-Regierung vor einer Men-
schenansammlung gegentibergestellt.'””

In einer einzigen Sequenz in Ernst Thal-
mann - Fiihrer seiner Klasse (1955) wird
der Konkurrenzpartei eine grofiere Anhén-
gerschaft zugestanden. Die aufwendigen
Massenszenen fiir einen Wahlkampf dreh-
te Maetzig in Berlin an der Ecke Schon-
hauser Allee, Dimitroffstrafie (heute Dan-
ziger Strafde) unter der U-Bahn-Trasse. An
dieser Strafienecke, in der drei breite Stra-
fen einander sternformig kreuzen, wurde
eine Wahlkampfveranstaltung vom Friih-
jahr 1932 inszeniert. Maetzig wollte die in-
haltliche Ndhe der Parteiprogramme von
Deutschnationalen und Sozialdemokraten
herausstellen. In je einen Straflenarm stellte
er Formationen der KPD, Stahlhelm-Kolon-
nen und SPD. Gedreht wurde vor Ort und
am Rosenthaler Platz in Berlin.!%

Fiir Thédlmann fithren ausschlie8lich
junge Leute des Kommunistischen Jugend-
verbandes Deutschlands (KJVD)'® den
Wahlkampf. Sie laufen oder fahren auf Last-
wagen durch die Strafien, verteilen Flug-
blatter und bringen Transparente an. Eine
Schalmeienkapelle spielt. Viele Menschen
besuchen die von den Kommunisten orga-
nisierten Veranstaltungen:

“Uber dem Torweg, der zu den Germa-
nia-Prachtsdlen fiihrt, ist ein grosses Bild
Ernst Thdlmanns’ befestigt.

Darunter steht: Massenversammlung der
KPD, Ernst Thdlmann spricht.’ Viele Ar-

beiter stromen in das Portal. Vor dem Ein-
gang steht die Schalmeien-Kapelle einer
Betriebsgruppe. Die Arbeiter tragen blaue
Schirmmiitzen und Windjacken.!"®

Beim Stahlhelm-Landesverband Grofs-Ber-
lin wurde das Militdrische hervorgehoben.
Uniformierte mit Gesichtsnarben - Zeichen
ihrer biirgerlichen Herkunft und Vergangen-
heit in studentischen Burschenschaften -
marschieren hinter drei in schwarze Man-
tel und weifse Schals gehiillten Herren, die
wahrscheinlich Parteileiter der Deutschnati-
onalen Volkspartei (DNVP) darstellen sollen.
Der Zug wird von dem Industriellen Hauck
Junior angefiihrt. Kapital und extreme
Rechte werden hier das erste Mal im Film
verbunden. Mit ,Front Heil” setzt Hauck Ju-
nior den Zug in Bewegung.'"!

Die SPD-Mitglieder sind unter zahlrei-
chen goldbestickten Traditionsfahnen ihrer
Gewerkschaften und schwarz-rot-goldenen
Fahnen mit drei goldenen Pfeilen - Sym-
bol der ,Eisernen Front, und in dieser Be-
deutung Kampfansage nicht nur gegen die
Faschisten, sondern auch gegen die Kom-
munisten - auf dem Sammelplatz zusam-
mengekommen.''? Maetzig hat bei der Wahl
der Komparsen bevorzugt dltere Mdanner
ausgesucht, um mit ihnen die fiir Thdlmann
antretende Jugend zu kontrastieren. Die
SPD-Funktiondre werden in einer grof3en Li-
mousine vorgefahren, Zeichen der Entfrem-
dung der SPD-Fithrung vom Arbeiter. Im
Gegensatz dazu war wenige Szenen zuvor
der Reichstagsabgeordnete Thdlmann in der
ersten Reihe zusammen mit den Kumpels,
als sei er einer von ihnen, gegen bewaffnete
Polizisten im Bergarbeiterstreik marschiert.

Unter der Briicke treffen, begiinstigt
durch die Straflenfiithrung, Stahlhelm- und
SPD-Zug aufeinander (Abb. 179).

JFir einen Augenblick marschieren die
Demonstrationsziige mit den zwar ver-
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Abb. 179 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

schieden lautenden, aber den gleichen
Inhalt darbietenden Parolen der SPD
und des Stahlhelms nebeneinander.”'

Uber den Hauptern beider Gruppen prangt
das Bild ihres Reichsprasidenten-Kandida-
ten Paul von Hindenburg. Auf dem Portrat
des Stahlhelms trdgt er die Uniform eines
Feldmarschalls. Sie betont seine militdrische
Vergangenheit und seinen verkldarten Ruhm
als ,Sieger von Tannenberg” im Ersten Welt-
krieg. Das Plakat der Sozialdemokraten zeigt
den Generalfeldmarschall in zivilem Anzug.
Statt eines schwarz-weif3-roten Banners hat
es eine schwarz-rot-goldene Rahmung, um
Hindenburgs politische Tatigkeit als Reich-
sprasident der Weimarer Republik seit 1925
hervorzuheben. Der SPD wird unterstellt,
zwar unter anderen Gesichtspunkten fiir ih-
ren Kandidaten geworben zu haben, jedoch
letztendlich der gleichen Person wie die
Deutschnationalen zu huldigen, die spater
die Machtergreifung Hitlers zu verantwor-
ten hat. Der Regisseur Ubersetzt mit dieser
Sequenz die Sozialfaschismusthese in ein-
prdagsame Bilder.

Dartiber hinaus charakterisiert Maetzig
durch Musik die drei politischen Parteien
und ihre Beziehungen zueinander. Schwer-

fallig intonieren die SPD-Anhénger den Sozi-
alistenmarsch von 1891 ,Sozialisten schlief3t
die Reihen” neben dem Dessauer Marsch der
Stahlhelmkapelle. Letzterer wird auch spa-
ter vor der Krolloper intoniert, wenn Hitler
nach dem Reichstagsbrand hier das Parla-
ment zusammenkommen lasst.

,Den SPD-Arbeitern missfillt die auf-
dringliche Militirmusik, aber ihr eige-
ner Gesang ist zu schwach, um dagegen
anzukommen. In dieses musikalische
Durcheinander klingt ein kraftiges neues
Lied. Junge Stimmen singen: Drum links,
zwei, drei ...“11*

Den Jungkommunisten der ,Agitationsgrup-
pe des KJVD“!"> wird mit dem frisch vorge-
tragenen Einheitsfrontlied ein 1934, erst nach
der NS-Machtergreifung(!), komponiertes
Lied zugeteilt, welches die SPD-Mitglieder
auffordert, sich den Kommunisten gegen
die Faschisten anzuschlief}en.'’® Es wurde
geschrieben, als die Sozialfaschismusthese
obsolet geworden und die Einheitsfront mit
der SPD erneut politisches Ziel der von den
Nationalsozialisten verfolgten Kommunisten
geworden war. Aufgereiht wie eine Pfeilspitze
stehen die jugendlichen, uniformierten San-
ger unter der U-Bahnbriicke, als wollten sie
zwischen die ihnen entgegenkommenden
Sozialdemokraten und Stahlhelmer stiirmen
und diese voneinander trennen.

Maetzig hatte die Bildlosung fiir diese
aufwendige Massensequenz bereits einige
Jahre frither gefunden: Fiir seinen Doku-
mentarfilm Einkeit SPD - KPD (1946), der
die Vereinigung der beiden Arbeiterpartei-
en zur SED in Ostdeutschland beschreibt,
inszenierte er am Filmende eine allgemeine
Zustimmung zu diesem politischen Akt:!!’
Vor dem Hintergrund in den Himmel ra-
gender Ruinen (in Berlin-Friedrichshain am
Helsingforser Platz gedreht) kommen aus
zwei spitz aufeinander zulaufenden Stra-
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fen (Bromberger, heute Helsingforser Stra-
3¢ und Memeler Straf3e), Ziige von SPD- und
KPD-Anhédngern und verbinden sich zu ei-
nem gewaltigen Menschenstrom. Teils aus
stark erhohter Perspektive aufgenommen,
sollten diese Bilder Einigkeit und Zustim-
mung der breiten Bevolkerung symboli-
sieren. Spater wurden sie in Schulbiichern
und anderen offiziellen Publikationen ab-
gedruckt, und machen so aus einer filmi-
schen Inszenierung eine historische Tatsa-
che. Bis heute finden diese Bilder Eingang in
Dokumentarfilme: In Entnazifizierung. Eine
Geschichte vom Scheitern (2020, R: Mickaél
Gamrasni) aus der Serie: Geschehen, neu ge-
sehen — ,Wahre Geschichte” wird mit dieser
Szene die Vereinigung von KPD und ost-
deutscher SPD zur SED bebildert.

Regisseur Martin Hellberg (1905-1999)
greift in dem DEFA-Gegenwartsfilm Das ver-
urteilte Dorf (1952) dieses Bild auf. In dem
Film, in dem die Bewohner sich gegen den
Abriss ihres Dorfes zugunsten des Aufbaus
eines amerikanischen Militdrflugplatzes
wehren, ldsst Hellberg die Demonstrations-
ziige zweier Dorfer, die dem fiktiven bay-
rischen Ort gegen die Amerikaner zu Hilfe
eilen, an einer Weggabelung zu einem einzi-
gen Demonstrationszug verschmelzen.

In den 1980er Jahren spielte weder die
Sozialfaschismusthese noch der Sozialde-
mokratismus eine Rolle. Die Parteinahme
fiir Hindenburg wird im Fernsehfilm von
1986 zu einer Randepisode, nur fiir wenige
Sekunden wird ein Wahlplakat der SPD mit
ihrem Kandidaten gezeigt. Im Vordergrund
stehen die Auseinandersetzungen zwischen
Kommunisten und SA-Truppen wéhrend
des Wahlkampfes.

Dennoch zementiert der Fernsehfilm
mit den Szenen vom sogenannten ,Blut-
mai“ 1929 schon in seinen ersten Bildern
die Feindschaft zwischen Kommunisten und
Sozialdemokraten.!'® Der SPD wird in Ernst
Thdlmann (1986) weiterhin vorgeworfen,

durch ihre Ablehnung des Zusammenge-
hens mit der KPD den Nationalsozialisten zur
Macht verholfen zu haben. Auf eine Darstel-
lung der historischen sozialdemokratischen
Fiihrungspersonlichkeiten wurde verzich-
tet, dadurch féllt die Inszenierung der Partei
wenig konkret aus. Tagespolitisch erschien
eine negative Zeichnung der Vorlaufer der
westlichen SPD nicht mehr so notwendig,
wie noch in den 1950er Jahren. Thalmann,
Schehr, Pieck und die KPD-Genossen ver-
handeln im Film ausschliefSlich mit fiktiven
SPD-Mitgliedern, die in Vertretung ihrer Par-
teifiihrung an Diskussionsrunden im Karl-
Liebknecht-Haus teilnehmen.

In Ernst Thilmann (1986) wird der
SPD-Wahlkampf nur am Rande thematisiert.
Ein einzelner ,Biirger, der deutsch-natio-
nal geflaggt hat”, beschwert sich aus einem
Fenster tiber den Ldrm, den die Kommunis-
ten und ihre zahlreichen Anhénger bei ih-
rem Wahlkampf auf der Stra3e veranstal-
ten und schimpft tiber die ,kommunistische
Propaganda“.'" Er wirkt als isolierter Einzel-
ner im Gegensatz zu den vielen Arbeitern,
die begeistert den Ausfiihrungen der KPD
auf der Strafie lauschen. Seine Kleidung,
Anzug und Krawatte und seine Nickelbrille
weisen ihn als ,Biirger und Beamten, also
nicht korperlich Arbeitenden, aus.!?

In Ernst Thilmann — Sohn seiner Klasse
(1954) beschreibt das Drehbuch Reichspra-
sident Ebert als:

,[den] Mann, der als Sozialdemokrat das
Aushéangeschild der Bourgeoisie gewor-
den ist.”1?!

Dies machen Kostlime und die ihm zuge-
ordneten Raume deutlich. Personliches wird
iber den Reichsprésidenten nicht erzahlt.
Er wird ausschlief$lich in seiner parteipoli-
tischen Dimension und in offiziellen Umge-
bungen, wie dem Reichsprdsidentenpalais
inszeniert.
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Flir Eberts Auftritte im Film wurde des-
sen Biiro und der Grofse Reprdsentationssaal
im Reichsprdsidentenpalais getreu ihren
Originalen in den Filmstudios gebaut. Auf
der Straf3e, in Gewerkschaftsrdumen und in
der Diskussion mit Arbeitern ist Ebert nicht
zu sehen. So entsteht der Eindruck, er regie-
re an seinen Parteianhdngern vorbei und
werde von Militdr, Besatzungsmacht und
Grofdindustriellen gelenkt, die eigentlich die
Macht in Handen halten.

Vorbild fiir den Grofden Reprdsenta-
tionsaal des Reichsprasidentenpalais wa-
ren originale Fotografien. Gegliedert durch
Doppelpilaster in griiner Stuckornamen-
tik, erinnert der barocke Raum an die Ent-
stehung des Hauses im 18. Jahrhundert im
koniglichen Auftrag fiir verschiedene adlige
und preuflische Staatsbedienstete und Be-
wohner. Zwischen 1919 und 1934 residier-
ten hier die regierenden Reichsprasidenten.
Ebert wird somit zwar in einem historischen
Raum verortet, damit jedoch gleichzeitig als
abhéngig von den alten Gesellschaftsstruk-
turen und diesen angepasst interpretiert.

In einer frihen Szene im Film treffen
die SPD-Regierenden Ebert, Scheidemann
und Noske mit dem fiktiven Industriellen
Geheimrat Hauck und dem gleichfalls fikti-
ven Amerikaner Mr. McFuller hier zusam-
men. Mit der Wahl dieses Ortes fiir den ers-
ten Auftritt der SPD-Regierung, Amerika und
Grof3kapital wird suggeriert, dass die Ebertre-
gierung von diesen abhdngig sei und als Ge-
genleistung KPD und Revolution bekdmpft.

Der Festsaal mit seiner herrschaftlichen
Einrichtung verweist — mehr als es z. B. ein
Raum im Reichstagsgebdude tdte — auf die
Ebert'? unterstellte Verbindung zur Monar-
chie und rtickt ihn in von Demokratie oder
breiter Zustimmung in der Bevolkerung ab,
wie sie durch den Massenanhang bei Lieb-
knechts Rede kurz davor zu sehen war.

Bereits die Entwiirfe betonen den Re-
prasentationscharakter der barocken Rau-

me, in denen die Wande von Liistern und
von der Decke hdngenden Kronleuchtern
erhellt werden (Abb. 180). Regierungsmit-
glieder und Militdrs haben auf den barocken
Mobeln Platz genommen, trinken aus hohen
Sektkelchen und lassen sich von livrierten
Pagen bedienen. Der Raum steht in seiner
Ausstattung im Gegensatz zur spartanischen
Arbeitsatmosphare der schlichten Zimmer
im Karl-Liebknecht-Haus, in dem die obers-
ten Parteileiter der KPD zusammen mit ein-
fachen Arbeitergenossen dicht gedrdngt an
grofien u-formig gestellten Tischen ihre Be-
ratungen durchfiihren (Abb. 181).

Wiahrend des Hamburger Aufstandes
wird Ebert in seinem Biiro im Reichsprasi-
dentenpalais von Generdlen bedrdngt, fiir
die Niederschlagung der kommunistischen
Revolte zu sorgen. Auch fiir die Einrichtung
dieses Raumes waren historische Fotografi-
en Vorbild. Ein Bismarckportrat Franz von
Lenbachs (1836-1904) iiber dem Schreib-
tisch Eberts, auch im Entwurf eingezeich-
net, wird hdufig von der Kamera erfasst
(Abb. 182). Wie auf der historischen Foto-
grafie handelt es sich um ein oval gefasstes
Brustbild des fritheren Reichskanzlers in
schwarzem Mantel und Hut.

In Trotz alledem! (1972) ist Ebert Gegen-
spieler Liebknechts. Eberts Bliro wurde nicht
dem Original nachempfunden.'?® Innenrau-
meinrichtung und Kameraaufnahmen be-
tonen dafiir starker die Verbundenheit von
Monarchie und Ebertregierung. Ebert wird
erneut in einen plakativen Zusammenhang
zu Bismarck gesetzt. Ein Ganzkorperpor-
trat des ehemaligen Kanzlers ziert die hin-
tere Schmalwand des Biiros. Wie schon bei
Maetzig erfasst die Kamera auffallend oft
Ebert zusammen mit dem Portrat.

Auch westdeutsche Filme, die Ebert
nicht negativ charakterisieren wie z. B. Stre-
semann (1956), verbinden den Reichsprasi-
denten und Bismarck im Reichsprasiden-
tenpalais mit Hilfe eines Portrats. Bismarck
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Abb. 180 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann — Sohn seiner Klasse
(1954), Ausfithrung: Willi Eplinius

Abb. 181 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann - Fiihrer seiner
Klasse (1955), Ausfiihrung: Willi Eplinius
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Abb. 182 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Théilmann — Sohn seiner

Klasse (1954), Ausfithrung: Willi Eplinius

steht hier fiir den Staatsmann, der die deut-
sche Einigung 1871 wesentlich vorantrieb.
Ahnlich lenke nun Ebert nach Ende des Ers-
ten Weltkrieges und dem Verschwinden der
Monarchie die Geschicke Deutschlands.
Reisch versuchte, mit dem grofdformati-
gen Gemalde darauf hinzuweisen, dass Ebert
wie Bismarck Revolution und Raterepublik,
bzw. Sozialdemokraten bekampfte und ab-
héngig von den monarchischen Strukturen
war, denen er sein Amt verdankte. Die Ka-
merafiihrung in Trotz alledem! (1972) betont
diese Verbindung: Nicht nur das beriihmte
Flotenkonzert Friedrichs des GrofSen in Sans-
souci von Adolph von Menzel von 1852 iiber
dem Kaminsims verweist auf preuflische
Traditionen. Eine Miniaturbiiste Kaiser Wil-
helms II. auf dem Schreibtisch und eine Wil-
helms I. auf einem Piedestal im Hintergrund
zwischen den Fenstern werden so in einem

Bild erfasst, dass die zwei Kaiser zwischen
den SPD-Abgeordneten Sidekum, Ebert
und Scheidemann zu sitzen scheinen, wah-
rend diese sich mit Prinz Max von Baden -
dem amtierenden Reichskanzler - und den
Generdlen Groener und Graf Hohenberg auf
ein gemeinsames Vorgehen gegen die zum
Teil bereits gebildeten Arbeiterregierungen
einigen (Abb. 183).

Da Ebert in der DDR-Geschichtsinter-
pretation flir die negativ gedeutete SPD-Ver-
gangenheit stand, werden Protagonisten in
DEFA-Historienfilmen mit seinen Portrdts
hédufig negativ charakterisiert. In Der Teu-
felskreis (1956) zum Beispiel wird der unein-
sichtige SPD-Abgeordnete und Vater eines
Kommunisten am Abend des Reichstags-
brandes vor dem Portrdt Eberts in seiner
Wohnung aufgenommen. Seine Frau ist den
Argumenten des Sohnes zuganglicher. Sie
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Abb. 183 Screenshot aus: Trotz alledem! (1972)

wird mit dem Portrét Bebels in Zusammen-
hang gebracht, der fiir die positiv gedeutete
Vergangenheit der SPD steht, aus deren Tra-
dition sich auch die KPD entwickelt habe.'*

Neben Ebert war der preuf$ische Innen-
minister Carl Severing (1875-1952) Negati-
vfigur in beiden Thdlmannzweiteilern. Bei-
de Filme thematisieren den sogenannten
Preuflenschlag vom 20. Juli 1932 und die
damit verbundene Entlassung des Minis-
ters aus seinem Amt.'? Severing war fur die
Kommunisten geradezu die ,Verkorperung
des Sozialfaschismus“'?. Wahrend des von
Thdlmann unterstiitzten Bergarbeiterstreiks
von 1931 wird er in Ernst Thdalmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955) in die Handlung
eingefiihrt, als er auf dem Bahnhof Essen
(Drehort: Leipzig) ankommt, wo er von Biir-
germeister und Militérs begriifit wird. Ange-
reist ist er, um den Streik niederzuschlagen.
Wahrend er dazu mehrere ihm unterstellte
Hundertschaften einsetzt, wird er spdter in
seinen Amtsraumen als Feigling charakteri-
siert, der sich ,sang- und klanglos vor einem
Leutnant und drei Mann” aus seinem Amt
heraus verhaften ldsst. Ministerprasident
Otto Braun (1872-1955) und Innenminis-
ter Severing galten zur Drehzeit als ,Syno-
nym fiir das demokratische Preufden.”'?” Der
Thdlmannfilm will verdeutlichen, wie fragil

das parlamentarische System in der Weima-
rer Republik war.

Im Film ist Severings Bliro im Innenmi-
nisterium (Aufiendreh in Leipzig, innen Stu-
dio) mit Rokokomébeln und verspiegelten
Wanden herrschaftlich eingerichtet, so wie
es der Entwurf vorgibt (Abb. 184).

,Minister Severing sitzt hinter seinem
machtigen Schreibtisch. Hinter ihm, in
zwei grofilen Wandspiegeln, bemerken
wir die Delegation”,'?

gibt das Drehbuch vor. Diese Moblierung
steht fiir Severings reprdsentativen An-
spruch in seinem Amt. Der Rokokoschreib-
tisch steht in einem reichlich stuckverzier-
ten Raum vor einem groflen Wandspiegel,
in dem die kunstvolle Gestaltung der ge-
geniiberliegenden Zimmerseite zu sehen
ist. Zahlreiche dunkel gekleidete Personen
stehen rechts und links neben dem Tisch
des Ministers. Im Spiegel werden zwei Port-
ratbilder sichtbar, die im Film fehlen. Es war
vorgesehen:

,An der Wand iiber dem Schreibtisch
hangen grosse Bilder von Ebert und
Hindenburg. Severing, am Schreibtisch
sitzend, unterhdlt sich mit der SPD-Be-
triebsratsdelegation.“'?

Die Portréts Eberts und Hindenburgs hatten
die negative Charakterisierung des Innen-
ministers unterstrichen, gerade im Vergleich
zu Thdlmann, dessen Privat- und Parteirdu-
me mit Bildern von Liebknecht, Luxem-
burg, Lenin oder Stalin ausgestattet sind.
Die SPD-Betriebsrdte fordern Severing zur
Aktionseinheit mit den Kommunisten auf,
dieser erkldrt ihnen aber, fiir ein Vorgehen
gegen die Nazis sei die ihm unterstellte Po-
lizei zustandig. Es erscheint ein Leutnant
und verkiindet dem Minister die Entlassung
aus seinem Amt, was dieser mit nur wenig
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Abb. 184
Klasse (1955), Ausfiihrung: Willi Eplinius

Gegenwehr hinnimmt, ohne die ihm unter-
stellten ,Hundertschaften” einzusetzen.

In den 1980er Jahren musste Severing
nicht mehr als Feind der Kommunisten sti-
lisiert werden. Der ausschliefilich in der BRD
wirkende Politiker war 1952 gestorben. Die
Szene des Preuflenschlags wird im TV-Zwei-
teiler anders gewichtet und in einen anderen
Raum verlegt: Reichskanzler Franz von Pa-
pen unterrichtet Severing und Ministerprasi-
dent Braun in seinem Arbeitszimmer in der
Reichskanzlei tiber ihre Entlassung. Durch
diesen Raum wird weniger Severing, als von
Papen und die Regierung Hindenburgs cha-
rakterisiert. Der Studiobau wurde nach ori-
ginalen Fotografien mit schweren, dunklen
Holzmobeln eingerichtet. Wie im Original
kommt die kassettierte Decke mit ins Bild.
Von Papen sitzt in beiden Szenen hinter sei-
nem Schreibtisch, erfreut sich an der schwar-
zen Kleinplastik eines steigenden Pferdes
und ruft den Ministerpréasidenten und Innen-

Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner

minister Severing zu sich, um ihnen kurz und
knapp ihre Entlassung mitzuteilen.

Wahrend Maetzig Severing durch die
barocke Raumausstattung als schwachen
Politiker kennzeichnet, der mehr auf Repra-
sentation setzt, als zu handeln, charakteri-
siert das Neorenaissanceinterieur des Biiros
von Papens im altdeutschen Stil die Macht,
die Papen im Einklang mit Hindenburg und
der Heeresleitung hat und die in Hitlers
Machtergreifung enden wird.

Neben konkreten historischen Figuren
charakterisiert Ernst Thilmann — Fiihrer sei-
ner Klasse (1955) die SPD iiber eine Volks-
haussequenz. Bredel schreibt in seiner Thal-
mannbiographie:

,Ernst Thdlmann hatte schon in seiner ers-
ten gewerkschaftlichen Tétigkeit vor dem
Weltkrieg begriffen, daf} die alte Organisa-
tionsform der Sozialdemokratie schon da-
mals in Vereinsmeiertum entartet war.”'>



KONKURRENZPARTEI SPD - DIE RAUME DER ,SOZIALFASCHISTEN"

Entsprechend wurden Szenen in Ernst Thdl-
mann — Fiihrer seiner Klasse (1955) gestaltet:

,Silvester der SPD im Volkshaus

[...]

Im Hintergrund ist die Tiir zum grof3en
Saal geoffnet. Riesiger Silvesterrummel
klingt hertiber. Ganz im Hintergrund auf
der Biihne eine gewaltige Bumskapelle,
die Walzer spielt. Von den Kronleuchtern
herab hdngen Girlanden und Silvester-
dekorationen, wahrend an der Wand des
Nebenraumes einige Traditionsfahnen
der SPD zusammen mit entsprechenden
Bildern darauf hindeuten, daf§ wir uns
im Volkshaus befinden.”!*!

Entwiirfe Schillers fiir diese Filmrdume zei-
gen ein verrauchtes, tberfiilltes Etablisse-
ment in dem Kellner mit schweren Tabletts
umhereilen. Eine in Tracht gekleidete Blas-
kapelle spielt Tanzmusik, so jedoch nur auf
einem Werkfoto zu erkennen, im Film fehlt
eine Aufnahme dieser Gruppe (Abb. 185).
Durch Nahaufnahmen von Bier und Eisbein
wird den Sozialdemokraten Sorglosigkeit
und ,Vereinsmeiertum” vorgeworfen. Im
Gegensatz dazu feiern Thalmann und seinen
Genossen auch am letzten Abend des Jah-
res nicht, sondern arbeiten hart, um Hitlers
Machtergreifung zu verhindern.
Nahrungsmittel werden in den Filmen
héufig zu Verweisen auf negative und positi-
ve Charaktere, bzw. der Zugeharigkeit zu ei-
ner bestimmten Gesellschaftsschicht. Reisch
charakterisiert Liebknecht in den Eingangs-
bildern von Solange Leben in mir ist (1965)
als Mann, der in gutbtirgerlichen Verhaltnis-
sen, in einer entsprechend grofien Berliner
Wohnung inklusive Haushalterin lebt. Doch
nachdem er sich als einziger im Reichstag
gegen die Bewilligung der Kriegskredite ge-
stellt hat, wird seine Frau in keinem einzi-
gen Milchladen in der ganzen Stadt mehr
bedient. Zurtick in ihrer Wohnung stellt sie

die Milchkanne auf Liebknechts Tisch und
sagt: ,Flr die Kinder von Karl Liebknecht
gibt es keine Milch.” Die Kamera nimmt bei
ihrem Gang durch die Stadt und in der Woh-
nung immer wieder in Nahaufnahme die
verbeulte, abgestofiene einfache Milchkan-
ne in den Fokus.

Ahnlich wird in dem Kinderfilm Mohr
und die Raben von London (1969) verfahren:
Mohr, alias Marx, wird von dem fiktiven
Arbeiterkind Joe zu Hause besucht. Bereits
im Treppenhaus begegnet er dem Bdcker-
jungen, der ihm mitteilt: ,Bei dem ist nichts
zu holen. Der ist pleite.” Marx verrichtet zu
Hause Kiichenarbeit und Krankenpflege,

Abb. 185 Ausstellungstafel zu Ernst Thélmann - Fiihrer

seiner Klasse (1955), Entwurf (Willy Schiller) und Fotogra-

fien montiert
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betreut sogar das kranke Dienstmdadchen
Lehnchen. Familie Marx lebt zwar in einer
biirgerlich eingerichteten Wohnung, doch
leiden auch Marx’ Kinder an der kalten Luft
Englands und miissen, wie Joes Familie aus
dem Armenviertel, hungern. Wahrend Joe
hilft ein einfaches Essen aus Kartoffeln und
Zwiebeln fiir die kranke Familie zuzuberei-
ten, tritt Marx Tochter Laura hinzu, stellt mit
Leidensmiene einen Tonkrug auf den Tisch
und sagt: ,Sie geben nichts mehr ohne Geld,
Mohr.”

Flihrende SPD-Politiker werden hdufig
luxurids schlemmend und in biirgerlichen
Verhiltnissen inszeniert. Der fiktive Ham-
burger Polizeisenator und SPD-Abgeordne-
te Hohn tafelt in Ernst Thdlmann — Sohn sei-
ner Klasse (1954) allein im Hinterzimmer
eines ,gutbiirgerlichen Restaurants.'>* Sei-
nen Tisch ziert eine Schale mit exotischen
Friichten. Eine Flasche Rotwein ist fiir ihn
geoffnet worden.!>> Wihrend seines tippigen
Mahls nimmt er unwillig einen Telefonanruf
entgegen, bei dem ihm Polizeihauptwacht-
meister Quadde berichtet, dass er seinen Be-
fehl, gegen die Loschung des Mehls aus der
Sowjetunion fiir die hungernde deutsche
Arbeiterschaft vorzugehen, nicht ausfithren
konnte. Dem Sozialdemokraten Hohn wird
ein luxuridser Lebensstil unterstellt, der zu-
gleich im Gegensatz zu den hungernden Ar-
beitern steht, denen es am Notigsten fehlt.

Im Gegensatz dazu konsumieren die
sozialistischen Helden hdufig die gleichen
Nahrungsmittel wie die Arbeiter. Thdlmann
teilt nicht nur in dem Jugendfilm seine But-
terbrote mit Karlchen oder in Ernst Thdl-
mann — Fiihrer seiner Klasse (1955) mit sei-
nem Chauffeur. In Ernst Thdlmann (1986)
isst Reichstagsabgeordneter Thdlmann eine
Stulle, die ihm eine Gruppe Bauern in ihrer
Mittagspause anbietet.

Raume der Nationalsozialisten —
Gegenwelten zum Antifaschisten Thalmann

Bis heute steht die geschichtliche Darstel-
lung der NS-Zeit und ihrer Protagonisten
vor dem Dilemma, dass die meisten ihrer
historischen Bilder und Filmszenen von den
Nationalsozialisten selbst gemacht wurden
und somit immer eine Inszenierung aus NS-
Sicht wiedergeben."* Szenen aus Leni Rie-
fenstahls (1902-2003) Triumph des Willens
(1935) und ihrer Reichsparteitagsfilme'**
finden sich zahlreich in Dokumentarfilmen
tiber die NS-Zeit, besonders, wenn es darum
geht, deren Anhangerschaft und massen-
gewaltige Aufmdrsche und Kundgebungen
zu bebildern. Bereits die Entwiirfe zu Ernst
Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) las-
sen erkennen, dass auch die DEFA-Szenen-
bildner durch diese filmischen Inszenierun-
gen gepragt waren. Im Film nicht umgesetzte
Entwiirfe Schillers, Hirschmeiers und Epli-
nius’ fiir Szenen von NS-Grof3kundgebun-
gen in Innenrdumen lassen erkennen, dass
die Sequenz aus Riefenstahls Film, in der am
Ende des viertdgigen Reichsparteitages Hit-
ler in der Luitpoldhalle seine Abschlussrede
halt, als Vorlage diente (Abb. 186).

Mit einem weitldufig propagierten An-
tifaschismus wollte sich die DDR von der
Bundesrepublik Deutschland abheben, der
unterstellt wurde, im gleichen Fahrwasser
wie die Nationalsozialisten zu treiben. Von
dort aus konne jederzeit ein dritter Welt-
krieg ausgehen."”® Thalmann wurde als ein-
zige Alternative zu NS-Diktatur und Kriegs-
gefahr propagiert. Daher waren Hitler und
die Nationalsozialisten die wichtigsten dar-
zustellenden Gegner Thdlmanns. Kampf
und Widerstand gegen die Nationalsozia-
listen durch die Kommunisten waren stets
Thema in DEFA-Historienfilmen, die in der
Zeit vor und nach der Machtiibernahme der
Nazis spielen.
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Abb. 186 Willy Schiller: Szenenbildentwiirfe fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955)

“Although party leaders assured that no
German figure would come to eclipse eit-
her Lenin or Joseph Stalin in importance
among the KPD's rank and file, party pro-
pagandists touted Thdlmann and his mo-
vement as the only alternative to a Nazi
dictatorship and years of oppression and
warfare."1>’

In den Zweiteilern stellen die Riume der Na-
tionalsozialisten die wichtigsten Kontrast-
bilder zu den Kommunisten und Thalmann
dar. Die Nationalsozialisten treten entweder
in Gestalt ihrer obersten Fiihrungsriege, also
den bekannten historischen Personen Adolf
Hitler, Joseph Goebbels und Hermann Go-
ring, oder als Schldgertruppe der SA auf.
Letztere werden als randalierende Row-
dies inszeniert, die z. B. in Erust Thdlmann
(1986) Straflenhdndler und deren Kundschaft

uberfallen (gedreht in Gorlitz) oder als Betrun-
kene nachts Streit mit Passanten provozieren.
Diese Bilder vermitteln den Eindruck, der nor-
male Biirger konne sich auf der Strafle seines
Lebens nicht sicher fiihlen. Einzig die kom-
munistischen RFB-Mitglieder erwecken im
Film den Eindruck, Schutz vor den Braununi-
formierten bieten zu konnen. Der Film zeigt,
wie sich junge Kommunisten in ,Jiu-Jits-
au“-Kursen® auf diese Verteidigungskamp-
fe vorbereiten. Die RFB-Kdampfer treten ohne
Uniformen auf. Das steht historisch korrekt
im Zusammenhang mit dem Verbot des RFB
nach dem Blutmai 1929."* Gleichzeitig wirken
so die RFB-Mitglieder weniger wie eine milita-
risch geschulte Schldgertruppe als die SA. Le-
diglich die Mitglieder der Schalmeienkapelle
zeigt der Film zu Beginn in RFB-Uniform.
Ernst Thdlmann (1986) stellt in seinem
vierjahrigen Handlungszeitraum ein stetes
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Erstarken der Nationalsozialisten heraus.
Den kommunistischen Arbeitern scheint es
immer schwerer zu fallen, sich gegen sie zu
wehren. Am Ende des Zweiteilers wird Wil-
li nachts vor seiner Haustlr von einem SA-
Trupp Uberfallen und von seiner schwan-
geren Frau fortgerissen. Sein Schicksal lasst
der Film offen, den Zuschauer aber Schlim-
mes ahnen.

Beide Zweiteiler zeigen mit den Anspra-
chen von Goebbels und Hitler vor grofiem
Publikum, wo die ideologische Wurzel der
aggressiven Nazis liegt. Der Lustgarten vorm
Berliner Schloss wurde in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts vielfach fiir politische
Kundgebungen, Paraden und Demonstratio-
nen genutzt. Daher blieb er iiber Jahrzehn-
te hinweg Umraum, vor dem Wilhelm II.,
Liebknecht, spater die Nationalsozialisten
in verschiedenen Medien dargestellt wur-
den. Auch Thdlmann wurde vor dem Ber-
liner Dom als Wahlkampfredner gezeigt. Fo-
tografien dienten Sdndor Ek (Alex Keil) 1959
als Vorbild fiir ein Gemaélde, auf dem vor
der verschwommenen Silhouette von Ber-
liner Dom und Schlossbriicke Thdlmann im
Lustgarten eine Rede halt.'** Zwischen 1935
und 1936 wurde der zuvor als Park gestal-
tete Platz in einen Aufmarschplatz umge-
wandelt. Hier stattfindende NS-Propaganda-
veranstaltungen sind durch Fotografien und
Filme verbreitet und werden bis heute fiir
Spielfilme nachinszeniert. In der Komdodie
Mein Fiihrer — Die wirklich wahrste Wahrheit
tiber Adolf Hitler (2007, R: Dani Levy), der
Filme mit NS-Themen wie Der Untergang
(2004) parodiert, stellt die Ansprache Hit-
lers im Lustgarten den Hohepunkt der Film-
handlung dar. Kombiniert mit originalen
Aufnahmen einer Propagandaveranstaltung
der 1940er Jahre, fahrt Hitler (Helge Schnei-
der) durch die Kriegsruinen Berlins. Durch
aufgestellte Pappfassaden wird ihm eine
unversehrte Hauptstadt vorgegaukelt. Wie
in den Originalaufnahmen wurde der Lust-

garten auf seiner Nord- und Siidseite von
nebeneinander aufgereihten Hakenkreuz-
bannern umstellt. Diese Gestaltung war Fo-
tografien z. B. von 1936, als der Platz anldss-
lich eines HJ- und SA-Aufmarsches wihrend
der Olympischen Sommerspiele so gestaltet
wurde, abgeschaut.

In Ernst Thdlmann Teil Eins (1986) wur-
de im ehemaligen Lustgarten ein Goebbel-
sauftritt gedreht, fiir die Adam sich ebenfalls
an originalen Fotos und Filmaufnahmen
orientierte.'*! Um die Kulisse einer NS-Grof3-
veranstaltung zu schaffen, wurde die bereits
vorhandene Bebauung des Platzes mit ein-
bezogen: Zwischen die mittleren ionischen
Saulen der Vorhalle des Alten Museums
wurden vier Hakenkreuzbanner gespannt,
in der Mitte ein Reichsadler mit Kranz und
Hakenkreuz angebracht. Blaues Licht im
Gang hinter den Sadulen erzeugt eine kiihle
Atmosphare.

Die Sequenz beginnt nachts mit ei-
ner Nahaufnahme grof3er Scheinwerfer, die
vom Dach des Hauses herunter aufblenden.
Die weiden auf das Rednerpult gerichteten
Lichtkegel riicken bereits auf dem Entwurf
Goebbels in den Mittelpunkt der Veranstal-
tung (Abb. 187). Im Film kommt er im Riick-
sitz eines offenen Wagens vor Spalier ste-
henden SA-Truppen vor dem Museum an,
bevor er in einer Totalen wie auf dem Ent-
wurf mit dem Alten Museum im Hinter-
grund und einer Menschenansammlung im
Vordergrund bei seiner Rede gezeigt wird.

In Ernst Thdlmann Teil Zwei (1986) wur-
de eine Rede Goebbels vor und in der Volks-
biihne am Rosa-Luxemburg-Platz bei Tag
aber nasskaltem, trilben Wetter inszeniert.
Gedreht am Original fahren Goebbels und
sein Gefolge in Autos vor. Uber den Eingén-
gen der Volksbithne hdngen drei NS-Ban-
ner zwischen den Halbsdulen, die die ge-
samte Hohe des dunkelgrauen Gebdudes
einnehmen. Begleitet von ,Pfui“-Rufen
entsteigt der Gauleiter Berlins seinem Fahr-
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Abb. 187

zeug. Seinem Blick nach rechts zu den Ru-
fern folgt ein Wechsel der Kameraperspek-
tive: Sie offenbart die unmittelbare Ndhe
des Karl-Liebknecht-Hauses auf der ande-
ren StraBenseite, inklusive der davor ge-
gen den Goebbelsauftritt demonstrierenden
Arbeiter. Szenenbilder Lothar Kuhns zeigt
Karl-Liebknecht-Haus und NS-beflaggte
Volksbiihne nah beieinander (Abb. 188). Der
Entwurf in der von Kuhn haufig benutzten
Collagetechnik aus Fotografien und farbi-
gen Einzeichnungen gibt die Gebdude, an-
ders als die filmische Aufnahme, durch die
Perspektive in starken Grofienunterschie-
den wieder: Links im Vordergrund und fast
zwei Drittel des Blattes einnehmend erhebt
sich die steinerne Fassade der Volksbiihne.
Durch die niedrige Perspektive wirkt das
Theatergebdude monumental und festungs-
artig. Die grauen fensterlosen Wande lassen

Dieter Adam: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 1 (1986)

an Bunker denken. Dagegen nimmt sich das
Karl-Liebknecht-Haus im Hintergrund mit
seinen horizontalen roten Bannern klein
und bescheiden aus. Der Entwurf driickt da-
mit den Machtzuwachs der Nationalsozia-
listen aus. Die filmische Aufnahme vermag
dies weniger deutlich zu machen, auch da
die Volksbiihne nur im Ausschnitt wieder-
gegeben ist.

Obwohl Altes Museum und Berliner
Volksbiihne unterschiedlichen Epochen und
architektonischen Stilen angehdren, boten
sich die Gebdude aufgrund ihrer Baumerk-
male als Drehorte an: Beide besitzen tber
die gesamte Fassadenhohe reichende Sdu-
len, bzw. Halbsdulen, deren Zwischenrdu-
me grofle Fahnen verdecken konnten. Ins
Monumentale sich steigernde Architektu-
relemente, gerade Linien und geometrische
Formen sollten bei nationalsozialistischen
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Abb. 188 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thalmann TV, Teil 2 (1986)

Bauten die Uberlegenheit des Deutschen
Reiches zum Ausdruck bringen.'*? So konn-
te ausgerechnet die von dem ungarisch-ji-
dischen Architekten Oskar Kaufmann
(1873-1956) 1913/14 im Reformstil gebaute
Volksbiihne im Film die Nationalsozialisten
charakterisieren.'*

Nach diesen Baustilkriterien wurde auch
fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) der Drehort fiir eine Hitleransprache
gewdhlt. Die Fassade des Neuen Rathauses
in Leipzig (zwischen 1899 und 1905 er-
baut) diente als Hintergrund fiir eine Wahl-
kampfrede Hitlers 1932. Auf der Ostseite des
Gebaudes wurden zwischen die Halbsaulen
Hakenkreuzflaggen gespannt, davor verdeckt
eine Gruppe von SA-Leuten, Standartentra-
gern und Parteimitgliedern den unteren Teil
des Hauses. Im Vordergrund steht Hitler am
Rednerpult. Sein Publikum wird nicht ge-
zeigt. Damit wird offengelassen, wer die An-
gesprochenen sind und wie viele sich zu die-
ser Rede eingefunden haben. Im Gegensatz

dazu finden in beiden Zweiteilern die Wahl-
kampfreden Thdlmanns stets bei Tageslicht
und Sonnenschein statt und werden so als
positiv und ehrlich interpretiert. Seine zahl-
reichen Zuhorer sind immer mit im Bild.

Ein tiberaus bekanntes historisches Foto
zeigt Hitler und seine Regierung am Abend
des 30. Januar 1933 nach dem Wahlsieg am
Fenster des Dienstgebdudes der Reichskanz-
lei (Wilhelmstrafle 78). Ein mehrere Stun-
den dauernder Fackelzug von rund 20 000
SA-Mdnnern und Stahlhelmangehoérigen
umrundete das Gebdude in einer Endlos-
schleife.'** Bis heute wird dieses Bild haufig
verwendet: es steht fiir den Machtwechsel
1933 und damit fiir einen Wendepunkt in
der Geschichte.!#

Flr Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) wurde es nachinszeniert. Auf dem
Studiogeldnde in Babelsberg wurde die Fas-
sade des zwischen 1928 und 1930 errichte-
ten Dienstgebdudes der Reichskanzlei ge-
baut, von dessen erstem Stock aus Hitler auf
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die Strafle schaut. Im Film wie im Entwurf
fallen die Unterschiede zu den historischen
Fotografien auf: neben einigen Berliner
Biirgern in Ménteln und Hiiten, dominie-
ren in erster Linie SA-Kolonnen die Szene-
rie (Abb. 189). Hitler trdgt nicht den schwar-
zen Anzug, wie es am Tag der Wahl fiir einen
Politiker zu erwarten ist, sondern die ,Fiih-
reruniform”, die das Militaristische seiner
Herrschaft herausstellt und die er erst nach
1939 ausschlieflich in der Offentlichkeit
trug.'*¢ Mitglied der zu diesem Zeitpunkt
noch nicht aufgelosten Partei der Deutsch-
nationalen, Alfred Hugenberg (1865-1951)
als Wirtschafts- und Landwirtschaftsminis-
ter oder Vizekanzler Franz von Papen (zu
der Zeit parteilos) kommen nicht ins Bild.

Fir den DEFA-Historienfilm KLK an
PTX - Die Rote Kapelle (1971) wurde 16 Jahre
spdter bei der filmischen Adaption des Fens-
terbildes auf diese historischen Details ge-
achtet: Auch die anderen an der Regierung
beteiligten Politiker sind neben Hitler zu se-
hen - so wie auf originalen Fotografien und
Filmbildern. Der neue Reichskanzler tragt
einen schwarzen Anzug; neben dem SA-Fa-
ckelzug sind viele Berliner auf der Straf3e.
Diese Szene steht am Beginn des Filmes und
legt Zeit und Ort der Geschichte um die Wi-
derstandsgruppe Rote Kapelle fest.'” Sie soll
den Anfang der Herrschaft der Nationalsozi-
alisten verbildlichen, die im Film erstarken
und dadurch eine stets grofier werdende Ge-
fahr fiir die Widerstandler werden.

Abb. 189 Willy Schiller: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiih-

rung: Willi Eplinius
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Abb. 190 Szenenbildentwurf fiir Ernst Thilmann - Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiihrung: Willi Eplinius

In Ernst Thalmann - Fiihrer seiner Klas-
se (1955) planen Hitler, Goebbels und Goring
im Dienstgebdude der Reichskanzlei noch
am Wahlabend den Reichstagsbrand, den
Hitler mit den Worten kommentiert: ,und
das hier, das ist mal was Neues, seit Nero nicht
da gewesen.”%® In den Babelsberger Studios
wurde der Innenraum des Reichskanzlei-
gebdudes gebaut. Eplinius zeichnete einen
langgestreckten Raum, dessen Leere augen-
fallig ist (Abb. 190). Er ist nur karg mobliert:
ein Schreibtisch steht in der hinteren Fenste-
recke, ein Tisch im Vordergrund. Neben der
Grofie entsprechen Symmetrie, gerade Linien
und die Verwendung von kalten, harten Ma-
terialien wie Stein und Marmor den Vorstel-
lungen nationalsozialistischer Innenarchi-

tektur, die in Filmen, hdufig noch untersttitzt
durch die Kameraperspektive, fiir einen ins-
titutionalisierten, biirokratischen Machtap-
parat stehen (z. B. in: Der Fall Gleiwitz 1961,
R: Gerhard Klein, Die gefrorenen Blitze, 1967,
R: Janos Veiczi). Architektonische Vorbilder
waren Regierungsgebdude wie das Reichs-
luftfahrtministerium und vor allem die von
1934 bis 1943 erbaute Neue Reichskanzlei
mit ihrer 146 Meter langen Marmorgalerie,
Teil der sogenannten 300 Meter langen ,Di-
plomaten-Route’, und Hitlers Arbeitszimmer,
das mit 400 Quadratmetern Grundfldche und
fast 10 Metern Hohe durch seine Dimensio-
nen zu beeindrucken suchte.

Diese Formensprache nahmen bereits
Filme in den 1930er Jahren auf und inter-
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pretierten mit ihnen die oberste NS-Fiih-
rung. Goebbels Biiro in dem US-Film Confes-
sion of a Nazi Spy (1939, R: Anatole Litvak)
ist ein langgestreckter hoher Raum, an des-
sen hinterer Schmalseite Goebbels hinter
einem {ibergrofien Schreibtisch sitzt. Die
Wand hinter ihm dominiert ein iiberlebens-
grof3es Portrdt Hitlers (Abb. 191). Eine Langs-
wand wird fast komplett von einer riesigen
Weltkarte bedeckt, auf die von der gegen-
tiberliegenden Seite ein Fensterkreuz einen
Hakenkreuzschatten wirft. Der Raum wirkt
hochoffiziell und kiihl in seiner Gestaltung.
Klare Linien und kalte Materialien dominie-
ren. Besonders der Marmorboden mit sei-
nen iiberdimensional grofien Hakenkreuzen
fallt ins Auge.

In dem BRD-Film Canaris (1954) wer-
den durch die Gestaltung der Innenrdaume
NS-Charaktere als positiv und negativ un-
terschieden: Die Biiros, Labore und Bespre-
chungsraume der Deutschen Abwehr, deren
Leiter Admiral Wilhelm Canaris ist, wirken
fast aus der Zeit gefallen. Grofle rundbo-
gige bis zum Boden reichende Fenster, Ka-
cheléfen und Mobelstiicke, die dem voran-
gegangenen Jahrhundert zu entstammen
scheinen, erzeugen eine heimelige Atmo-
sphére. Zudem erscheint nirgends ein Por-
trdt Adolf Hitlers oder anderer NS-Macht-
habender an den Wénden. Als Privatmann
wird Canaris als Koch, Gartner und Liebha-
ber der klassischen Musik in seiner gemiit-
lich eingerichteten Villa inszeniert. Canaris
Gegenspieler ist im Film SS-Obergruppen-
fihrer Reinhard Heydrich, der skrupellos
und hinterhdltig versucht, Canaris auszu-
spionieren und als glithender Hitlerverehrer
dessen menschenverachtende Eroberungs-
kriege unterstiitzt. Heydrichs Rdume im
Reichssicherheitshauptamt wirken im Ge-
gensatz zu Canaris kiihl und biirokratisch.
Gerade Formen und Fliachen sowie kal-
te Materialien sollen den unmenschlichen
Charakter des NS-Systems charakterisieren.

Die Rdume wirken iiberdimensional grof3.
Dafiir wurde z. B. der Flur durch einen be-
malten Prospekt verldngert, der suggeriert,
der Raum reiche in unendlich weite Tiefe
(Abb. 192).

Fiir das Auflere des Baus wurde am
Original an einem Gebdude gedreht, dass
in seiner Gestaltung typische NS-Architek-
tur zeigt. Das von Otto Firle (1889-1966)
1935/36 am Fehrbelliner Platz 2 errichtete
ehemalige Verwaltungsgebaude der Nord-
stern-Lebensversicherungsbank in Berlin,
das im Rahmen der Neugestaltung Berlins
durch Hitler und Speer entstanden war, wur-
de im Film zum Eingangstor zu Heydrichs
Institut.'*?

Abb. 191 Screenshot aus: Confession of a Nazi Spy
(1939)

Abb. 192 Screenshot aus: Canaris (1954)
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Abb. 193 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) ), Ausfiih-

rung: Willi Eplinius

In Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) folgt dem Wabhlsieg Hitlers der Reichs-
tagsbrand. In der Forschung ist bis heute nicht
endgiiltig geklart, wer Initiator und Tater
war.* Sicher ist, dass der Brand am 27. Feb-
ruar 1933 von den Nationalsozialisten genutzt
wurde, um unliebsame Gegner wie Kommu-
nisten und Sozialdemokraten aus dem Weg zu
raumen und Mafdnahmen zur Errichtung der
Diktatur in Deutschland voranzutreiben. Im
Film wird die oberste NS-Fiihrung zum Urhe-
ber des Reichstagsbrandes erklért.

Wahlsieg Hitlers, Reichstagsbrand, Ver-
haftung Thdlmanns und Verfolgung linker
Parteien werden in einer Sequenz zusam-
mengefasst. So werden komplexe historische

Geschehnisse verdichtet und vereinfacht.
Nach der gemeinsamen Silvesterfeier Hitlers
bei den Grofdindustriellen mit Reichskanz-
ler Franz von Papen, Hitlers Wahlsieg und
Planung der Brandstiftung im Dienstgebdu-
de der Reichskanzlei folgt eine Sequenz vor
dem brennenden Reichstagsgebdude. Thdl-
mann wurde fiinf Tage nach dem Reichs-
tagsbrand, am 3. Mdrz 1933, von den Na-
tionalsozialisten festgenommen. Maetzig
flicht diesen historischen Fakt direkt in die
Sequenz ein: Anne berichtet Dirhagen und
Fiete, die zu den Schaulustigen vor Ort ge-
horen, von Thdlmanns Verhaftung.
Tricktechnisch aufwendig wurde der
Reichstagsbrand mit Hilfe eines ,Hintersatz-
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modells“’*! umgesetzt. Vor dem brennenden
Gebdude stehen viele Menschen. Sie fiillen
auch auf den drei Entwiirfen den Vorder-
grund (Abb. 193). Hitler wird im offenen Wa-
gen vorgefahren und macht stehend aus die-
sem heraus die Kommunisten fiir den Brand
verantwortlich. Er spricht direkt in die Ka-
mera, so dass die Adressaten seiner Bot-
schaften erneut nicht ins Bild kommen.

In dem im gleichen Jahr verfilmten
DEFA-Film Der Teufelskreis (1956) stehen der
Reichstagsbrand und die daran anschlief3en-
de Gerichtsverhandlung mit dem Angeklag-
ten, dem bulgarischen Kommunisten Geor-
gi Dimitroff, im Mittelpunkt. Die auf offene
Plitze mit Lautsprechern iibertragene Ge-
richtsverhandlung endete fiir die National-
sozialisten in einem Desaster, da Dimitroff
sich nicht nur glanzend selbst verteidigte,
sondern nachweisen konnte, dass es kei-
ne kommunistische Verschworung gab und
der Eindruck eines nationalsozialistischen
Schauprozesses vor der ausldndischen Presse
bestehen blieb. Alle beschuldigten Kommu-
nisten mussten freigesprochen werden. Die-
ser international beachtete Erfolg der Kom-
munisten gegen die Faschisten war immer
wieder Thema in DEFA-Historienfilmen.!*2

In Der Teufelskreis (1956) wurde die
Brandstiftung im Inneren des Reichstages
im Studio verwirklicht. Fiir die Aufnahmen
des brennenden Gebdudes von auf3en wur-
de das gleiche Modell wie im Thdlmann-
film verwendet, sogar eine ahnliche Pers-
pektive gewahlt (Abb. 194). Vom originalen
brennenden Reichstag 1933 existieren kei-
ne Filmaufnahmen.”® Die Szenen aus den
Spielfilmen waren aber offensichtlich so
iiberzeugend, dass sie in Dokumentarfilme
eingefiigt wurden wie z. B. in die DDR-Fern-
sehproduktion Thdlmann ist niemals gefallen
(1984) oder in die westdeutsche Produktion
Hitler — Eine Karriere (1977, R: Joachim Fest,
Christian Herrendoerfer)."** Uber letzteren
heifit es auf wikipedia.de gleich im zweiten

Satz, dass ,als Filmmaterial [...] ausschlief3-
lich historische Aufnahmen verwendet”
worden seien.'”

Wegen der Zerstorung des Reichstags-
gebdudes trat das Parlament ab Marz 1933
im Saal der Krolloper zusammen. Fiir Ernst
Thédlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) wur-
de der Eingang der Krolloper mit seiner mar-
kanten Glasiiberdachung auf dem Studioge-
lande errichtet. Hitler, Géring und Goebbels
werden dort vom Rundfunk, von Fotografen
und vielen biirgerlich gekleideten Schaulus-
tigen enthusiastisch begriifit.

Zwischen Reichstagsbrand und Krollo-
persequenz wurde eine Szene in einem Kel-
ler eingefiigt, in der Verhaftete von SA- und
SS-Schergen gefoltert werden. Bereits Ver-
letzte werden brutal von SA-Mdnnern eine
Treppe herunter in einen nur sparlich be-
leuchteten Gang gezerrt, in dem Gefangene
mit dem Gesicht zur Wand stehen. Die un-
ter der Decke verlaufenden Rohre, das Back-
steinmauerwerk, die niedrige Deckenhdhe
und die nach unten fithrende Treppe auf der
linken Bildseite vermitteln, dass dieser Raum
sich unter Bodenniveau befindet. Das ehe-
malige SPD-Mitglied Dirhagen gehort zu den
Gefangenen. An ihm wird der festgenomme-
ne Dimitroff vorbeigefiihrt, der ihm Mut zu-
spricht, womit der Sieg der Kommunisten in

Abb. 194 Screenshot aus: Ernst Thilmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)
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der spéteren Gerichtsverhandlung mit dem
Bulgaren hier noch einmal thematisiert wird.
Uber den Ton wird ein Zusammenhang zwi-
schen Folterkeller und Krolloper hergestellt:
Ab Mitte der Szene ertont, wie schon in der
Wahlkampfszene beim Stahlhelmverband,
der Dessauer Marsch. Das folgende Bild zeigt
eine SA-Kapelle vor dem Eingang der Oper.

Gefdngnisse in Kellerraumen mit dunk-
len Géngen fungieren haufig in Filmen als
Unrechtsraume, in denen Gewalttaten ge-
gen zu Unrecht Eingesperrte veriibt werden.
Sie stehen in Ernst Thdlmann — Fiihrer sei-
ner Klasse (1955) fiir den Unrechtsstaat, der
nach der Machtergreifung Hitlers schrittwei-
se errichtet wurde. Diese Deutung funktio-
niert genauso in Filmen der Gegenseite: In
dem BRD-Film Sauerbruch - das war mein
Leben (1954) operiert der beriihmte Arzt in
einer Riickblende im Winter 1919 den Mor-
der des bayrischen Ministerprdsidenten
Kurt Eisner (1867-1919). Daraufhin wird er
von kommunistischen Rétesoldaten mitge-
nommen und soll ohne Gerichtsverhand-
lung erschossen werden.

Sauerbruch wird in den dunklen Gang
eines Gefangnisses gebracht. Gefangene
werden zu ihrer Erschieffung geholt. Das
Filmbild zeigt quasi spiegelverkehrt die
rdumliche Situation aus dem Thdlmannfilm:
Eine schmale Treppe fiihrt auf der rechten
Bildseite in einen unterirdischen Keller-
raum. Links gehen von einem endlos lang
scheinenden Kellerflur mehrere Tiiren ab.

Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klas-
se (1955) beschreibt die Sozialdemokraten
als feige, denn wahrend die Kommunis-
ten in den Kellern der Gestapo bereits ge-
foltert werden, versuchen jene noch, mit
der NS-Regierung zu verhandeln. Dies ver-
deutlicht das Szenenbild: Der ,Hintere Biih-
nenraum in der Krolloper“!*® ist ein langge-
streckter Raum mit einem hohen Fenster
an der Schmalseite, hinter dem aufien eine
Eisentreppe entlangfiihrt (Abb. 195). Grofe

Kulissenteile lehnen an den Wanden, ver-
schiedene Kronleuchter hdngen von der De-
cke. Dieser Abstellraum ist der SPD-Frakti-
on als Beratungsraum zugewiesen worden.
Auf den Entwiirfen sind durch griine Gitter-
zaunteile im Vordergrund die abstimmen-
den Fraktionsmitglieder zu erkennen. Eine
entsprechende Kameraaufnahme durch ein
Gitter erfolgt im Film aber nicht, obwohl
derartige Teile zwischen den Kulissenele-
menten auszumachen sind. Vielleicht ware
die angedachte Wirkung, die solche, an Gar-
tenarchitekturen erinnernde Stiicke erzeu-
gen, zu romantisch ausgefallen und konnten
zu wenig von der bedrohlichen und be-
drdngten Atmosphdre ausdriicken, fiir wel-
che die Gitter wahrscheinlich stehen sollten.

Zwei SA-Mdnner betreten unaufgefor-
dert den Raum und stéren die Abstimmung
der SPD-Fraktion. Thr Auftritt schiichtert die
sozialdemokratischen Abgeordneten sicht-
lich ein. Wahrend sie tiber Hitlers auf3enpo-
litischen Forderungen diskutieren, stehen die
beiden SA-Mdanner auf der Eisentreppe hinter
dem Fenster und beobachten die SPD-Abge-
ordneten. Niemand traut sich daraufhin, ge-
gen Hitlers Forderungen die Hand zu heben.

Die SPD-Parteifithrung wird durch die-
sen Raum und den Zusammenschnitt von
Folterkeller und Hitlers Ankunft vor dem
Eingang der Krolloper als bedroht und be-
reits zur Bedeutungslosigkeit verdammt
charakterisiert. Sie hat sich, tiberwacht von
Hitlers Schergen, in ein Hinterzimmer ab-
schieben lassen, wahrend vor der Krolloper
die Nazis mit groflem Tamtam begriifit wer-
den. Gleichzeitig wird mit diesem Raum
verdeutlicht, dass es nicht nur um die par-
lamentarische Demokratie der Weimarer
Republik schlecht bestellt ist. Zwischen den
Kulissenteilen ist unter anderem eine Biiste
von Beethoven zu erkennen. Wahrend Hitler
auf der Biihne der Krolloper agiert, wird die
deutsche Kultur mit den politischen Geg-
nern ins Hinterzimmer verbannt.
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Abb. 195 Szenenbildentwurf fir Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfithrung: Willi Eplinius

Am Ende von Ernst Thilmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955) werden Hitler und
die Kriegssituation nach dem 20. Juli 1944
durch die unterirdischen Rdume des Fiih-
rerbunkers charakterisiert.””” Auf Schillers
mit schwarzem Kugelschreiber ausgefiihr-
ten Zeichnungen fdllt die expressionistische
Interpretation der Szene auf:'® In einem
mit einfachen Holzleisten ausgeschlagenem
Raum sitzt in der Mitte der ,Fiihrer” hin-
ter einem grofien Kartentisch (Abb. 196). Die
strategische Karte in seinem Riicken wird
von Scheinwerfern beleuchtet. Wachen
flankieren die Tiiren rechts und links dane-
ben. Schillers Blatt gibt das Wachpersonal
als grofe schwarze Schatten wieder. Im Vor-
dergrund stehen vor Hitler zwolf Offiziere.

Derartige filmische Interpretationen
prdgen die Vorstellungen von Hitler und sei-
nen Offizieren im Fiihrerbunker am Ende
des Zweiten Weltkrieges bis heute. Als dngst-
lich, Hitler kaum widersprechend und vor
ihm zusammengertickt werden auch in Der
Untergang (2006) die Generale im Fiihrer-
bunker inszeniert.

Bei Schiller ist es jedoch nicht Hit-
ler selbst, der auf diesem Bild tibermachtig
wirkt, sondern sein durch die Scheinwer-
fer an die Wand geworfener Schatten, der
ddmonisch grofl Eindruck auf die Offiziere
macht, die in dngstlicher Erwartung vor Hit-
ler verharren. Es ist nicht wahrhaftige Gro-
3e, sondern eine Illusion, der hier aufgeses-
sen wird.
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Abb. 196 Ausstellungstafel zu Ernst Thédlmann - Fiihrer sei-
ner Klasse (1955), Entwiirfe (Willy Schiller) und Fotografien

montiert
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Schatten spielen, besonders im Stumm-
film, haufig die Rolle eines Trugbildes, dem
Protagonisten erliegen, oft mit dramatischen
Folgen, so z. B. in Schatten (1923, R: Arthur
Robinson), in dem der Ehemann filschli-
cherweise glaubt, in Schattenfiguren den
Ehebruch seiner Frau gesehen zu haben. In
Grunes Die StrafSe (1923) lasst sich ein Klein-
btirger von verfiihrerischen Schattenspielen
in seinem als langweilig empfundenem Zu-
hause auf die Strafde locken, wo er jedoch in
die Gesellschaft von Verbrechern gerdt, durch
die er beinahe ins Gefangnis kommt."**

Zwei Zeichnungen Schillers fiir Ernst
Théilmann — Fiihrer seiner Klasse (1955) ge-
ben Hitler in einer Nahaufnahme wieder.
Von mehreren Scheinwerfern angeleuchtet
sitzt er hinter dem Kartentisch. Sein linker
Arm ruht bandagiert auf der Tischplatte. Auf
dieser weisen zwei Pfeile, die Truppenbewe-

gungen anzeigen, direkt auf ihn. Von seinem
Gesicht sind nur Nase, zugekniffener Mund
und der markante Oberlippenbart auszu-
machen. Die tief ins Gesicht gezogene Miitze
verdeckt die Augenpartie. Der dritte Entwurf
scheint ein ndheres Closeup darzustellen.
Hitler ist in der gleichen Position hinter der
Karte, jedoch sitzt er nicht mehr aufrecht.
Schrdg und kantig ragt die Schulterpartie
hinterm Tisch hervor, als ob er unter die-
sen rutsche und in sich zusammensinke.
Eine Hand kommt von links unten ins Bild
und scheint die Pfeile dem ,Fiihrer” bedroh-
lich nahe entgegenzuschieben. Hitlers Miit-
ze verdeckt nun auch die Nase, so dass nur
noch Mund und Schnauzbart zu erkennen
sind. Die drei Zeichnungen Schillers nach-
einander gesehen geben die filmische Um-
setzung der Szene wieder, in der Hitler eine
militdrische Niederlage gemeldet wird, wor-
aufhin er in einem cholerischen Anfall das
deutsche Volk zum Teufel wiinscht.

Vorbilder fiir die Entwiirfe Schillers mo-
gen auch in dem sowjetischen Vorbildfilm
und Stalinepos Der Schwur (1946) zu finden
sein.'® Hier sehen die Raume Hitlers keinem
originalen Berliner Regierungsgebdude oder
Bunker &hnlich. Dagegen wurden iiber-
zeichnet Merkmale betont, die mit NS-Ar-
chitektur und ihren Inhalten assoziiert wur-
den, wie gerade und einfache Formen und
Linien und eine Steigerung ins Uberdimen-
sionale. Eine endlos wirkende und an Re-
vueshows erinnernde Freitreppe fiihrt zum
Sitzungssaal Hitlers. Riesige gebauschte
NS-Flaggen hdngen von oben ins Bild und
lassen die Spalierstehenden Personen win-
zig erscheinen.

Feldmarschall Paulus betritt einen Saal,
an dessen endlos langer Tafel, von der Sch-
malseite her aufgenommen, die Offiziere
Hitlers gleichmafiig ausgerichtet sitzen. Am
Ende des Raumes gestikuliert Hitler, von
dem lediglich sein Schatten iibergrofd auf die
gegentiiberliegende Wand vor das Haken-
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kreuz unter dem Reichsadler geworfen wird.
Der Feldmarschall erhdlt nach der Niederla-
ge vor Moskau von Hitler den Befehl Stalin-
grad einzunehmen.

Hitler sitzt in der Bunkerszene in Ernst
Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) auf
einem braunen, gepolsterten Stuhl (Abb. 197).
Vorbild fiir diesen waren die Sessel in Hitlers
Biiro in der Neuen Reichskanzlei. In dem so-
wjetischen Flnfteiler Befreiung (1969) sitzt
der vom gleichen Schauspieler verkdrperte
Hitler im Bunker auf diesem Sessel. Immer
wieder fand dieses Requisit in den nachsten
Jahren seinen Weg in Filme und charakte-
risiert NS-Fiihrungspersonen und SS-Offi-
ziere. Im Buro des Reichsfiihrers-SS Hein-
rich Himmler in Die gefrorenen Blitze (1967),
im Dienstzimmer des SS-Kommandanten
Schwahl in Nackt unter Wilfen (1963, R:
Frank Beyer) oder im Raum von Gestapo-
chef Miiller in Der Fall Gleiwitz (1961) wer-
den NS-Fithrungsgestalten darauf plat-
ziert.!'s! Der Sessel prdagte im Laufe der Zeit,
wie NS-Stil im DEFA-Film umgesetzt wurde,
und wurde zum Hinweistrdger fiir die poli-
tische Einstellung seines Nutzers. Im 6. Teil
des Fernsehmehrteilers Beriihmte Arzte der
Charité: Die dunklen Jahre (1983, R: Joachim
Kunert) wird dies am augenfélligsten: Nach-
dem Dr. Bonhoeffer aus dem Dienst in der
Klinik ausgeschieden ist, tibernimmt ein SS-
Arzt die Direktion und gleichzeitig Bonhoef-
fers Biiro. Die Einrichtung in diesem bleibt
weitgehend dieselbe. Schreibtisch und
Schrianke werden nicht ausgetauscht. Doch
machen Details im Raum, wie Hitlerbiiste,
Hakenkreuz oder Ehrendolch - Ehrenwaffe
und damit charakteristisches Merkmal ei-
nes SS-Mannes — an der Wand dessen Gesin-
nung deutlich. Zusatzlich markiert das neue
Sitzmobel seine politische Zugehdrigkeit
und seinen Charakter.

In Der Sieg (1985), einer Koproduktion
zwischen der DEFA und dem sowjetischen
Mosfilm-Studio, wird der Sessel dem als dia-

Abb. 197 Screenshot aus: Ernst Thdlmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

bolisch charakterisierten Prasident Truman
zugeordnet. Durch die jahrelang zuvor er-
folgte Assoziation mit Nationalsozialisten
werden auch dem amerikanischen Prasiden-
ten ein negativer Charakter und verheeren-
de, kriegstreibende Politik zugeschrieben.!¢?
Der Sessel unterstiitzt die Inszenierung sei-
nes Nutzers als einen mit Verfligungsgewalt
ausgestatteten Machthaber in distanzierter
Haltung zum jeweiligen Gegeniiber.

Hitler und das Kapital — Die Verbindung
zweier Feindbilder

In DEFA-Historienfilmen, die den Aufstieg
der Nationalsozialisten thematisieren, wur-
de stets gezeigt, dass ihnen dies nur durch
die grofiziigigen Geldgaben der Industri-
ellen moglich war, die die Nazis wiederum
aus blofler Profitgier heraus unterstiitzten.
Seit den 1930iger Jahren wurde die Ansicht
verbreitet, auch visuell hdufig umgesetzt,
dass Hitler nur mit Hilfe der Geldgaben der
Industriellen an die Macht gelangen konnte,
ja geradezu an die Macht geschoben wurde.
Diese Geschichtssicht wurde zundchst auch
international geteilt, so folgte ihr z. B. auch
der amerikanische Historiker David Abra-
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ham in seinem Buch Thke Collapse of the Wei-
mar Republic. Der DDR-Historiker Eberhard
Czichon, der noch 2010 eine zwei Binde um-
fassende Thdlmann stark verkldrende Biogra-
phie herausgegeben hat, erklérte in seinem,
auch in der Bundesrepublik stark rezipiertem
Werk: Wer verhalf Hitler zur Macht? 1967, die
Industriellen als eigentliche Drahtzieher der
Ermachtigung Adolf Hitlers.'®>

Erst der amerikanische Historiker Henry
Ashby Turner hatte in seinem 1985 erschie-
nen Buch German Big Business and the Rise
of Hitler dieser These widersprochen. Und
wenn auch bis heute in der Geschichtswis-
senschaft umstritten ist, wie weit die Unter-
stiitzung der Grofdindustrie fiir die NSDAP in
den Jahren zwischen 1930 bis 1933 zu de-
ren Machtergreifung beitrug, gilt doch als
sicher, dass dieser Anteil von DDR-Histori-
kern stark tiberbewertet wurde.

Der Thadlmannzweiteiler von 1954/55
interpretiert die von Abraham und Czichon
beschriebene Sicht der Dinge iiber mehre-
re Szenen hinweg liber den Raum und be-
stimmte Gegenstdnde in ihm. Der marxis-
tisch-leninistischen Agententheorie folgten
politisch linke Ansichten, die bereits in den
1930er Jahren vertreten wurden und sich
auch in anderen Medien der Zeit zeigen, wie
z. B. auf der Fotomontage John Heartfields
auf der AIZ, auf der einer kleinen Hitlerfigur
auf der rechten Bildseite von oben in die zum
Hitlergruf} gehobene Hand von einem {iber-
grofien, nur im Rumpf abgebildeten Industri-
ellen, mehrere Geldscheine gelegt werden.'**

In den Filmen tiber Thdlmann werden
Kapitalisten und Nationalsozialisten in star-
kem Mafie durch Szenenbild und Raum mit-
einander verbunden. Fabrik- und Werftbe-
sitzer werden als Gegenspieler der Arbeiter
charakterisiert. Auch in Filmen {iber die Kai-
serzeit werden sie als Waffenproduzenten
gezeigt, die durch ihr wirtschaftliches Inte-
resse an der Riistung den Krieg Wilhelms IL
vorangetrieben haben.

In Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) erklart Hitler in einem Hinterzim-
mer der Villa des Industriellen Hauck sein
politisches Konzept.'*> Gekleidet ist er dabei
in einen schwarzen Frack. In beiden Thal-
mannzweiteilern tritt Hitler immer dann im
Anzug auf, wenn er mit Industriellen intera-
giert. Sein Kostiim unterstiitzt damit das be-
reits in Bredels Biografie beschriebene Sich
anbiedern bei den machtigen Industriellen:

,Hitler hatte die politische Macht in der
Kolner Villa des Bankiers Schroder hin-
ter verschlossenen Tiren iibertragen be-
kommen, und zwar von dem Vertrau-
ensmann der deutschen Kriegsindustrie,
Herrn von Papen, der sich als Spion im
ersten Weltkrieg sowie als Herrenreiter
und Verlegenheits-Reichskanzler einen
gewissen Namen erworben hatte.“!%

In Ernst Thdlmann (1986) verkehrt Hitler in
gleicher Garderobe auf Festen in der Villa
von Staufl und kommt so gekleidet zu Goeb-
bels und Goring ins Hotel Kaiserhof zurtick,
nachdem er einen Scheck in Millionenho-
he von den Industriellen erhalten hat. Ge-
genbild dazu ist Thdlmanns Besuch beim
Jugendtreff in Leipzig, auf dem er enthusi-
astisch von Hunderten junger Leute emp-
fangen und auf den Schultern getragen wird
(Abb. 151). Wahrend Hitler von wenigen In-
dustriellen eine ungeheure Summe erhalten
hat, haben die jungen Leute ihr letztes Geld
gegeben, um Thdlmann sehen zu kénnen.
Privatrdume, die Nationalsozialisten und
Kapitalisten tiber Klischees hinaus charakte-
risiert hatten, wurden nicht entworfen. Die
stereotypen Protagonisten werden in luxu-
ribsem Ambiente wie Parks, Pferderennbah-
nen, Coupés und in den Gesellschaftsraiumen
ihrer Luxusvillen verortet. Wahrend in Ernst
Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955) exem-
plarisch zwei fiktive Industrielle: Hauck seni-
or und Hauck junior agieren, treten in Ernst
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Thilmann (1986) historische Protagonis-
ten auf, die engen Kontakt zu Hitler pflegten
und die nationalsozialistische Bewegung vor
1933 forderten: der Bankier, spdtere Reichs-
bankprdsident und Reichswirtschaftsmi-
nister Hjalmar Schacht (1877-1970), Gene-
raldirektor der Deutschen Bank Emil Georg
von Stauf3, Fritz Thyssen (1873-1951), der
Ruhrindustrielle Emil Kirdorf (1847-1938)
und Albert Vogler (1877-1945), Generaldi-
rektor der Vereinigten Stahlwerke. Aufier
diesem Unterschied, werden die Industriel-
len in beiden Zweiteilern dhnlich stereotyp
charakterisiert. Sie empfangen Hitler und Re-
gierungsmitglieder wie Franz von Papen in
ihren schlossartigen Villen. Dort fassen sie in
kleinem Kreis, quasi im Hinterzimmer, Be-
schliisse, die dann jedoch in Form von Welt-
kriegen globale Auswirkungen haben. Sie
werden beim Feiern iippiger Partys insze-
niert. Intimere Rdume, Kinder oder Ehefrau-
en tauchen hingegen nicht auf.

In Ernst Thdlmann Teil Eins (1986) tref-
fen sich die Industriellen im Landhaus des
Bankiers Baron von Stauss ,im kleinen
Rauchsalon“.'®” Drehorte fiir Parktor, Garten
und Eingang der Villa waren Schldsser in
der damaligen CSSR. Schlo Rajek, Schlof
Boskowice dienten den Aufden-, Schlof$ Ly-
sice den Innenaufnahmen.!¢®

,Das Staatliche Museum Augustusburg
lieh Mobel, mit denen nun im Film der
damalige Landsitz des Bankiers von
Stauss nachgestaltet werden konnte.
Nicht dokumentarische Echtheit, son-
dern absolute Glaubhaftigkeit war auch
in diesem Fall das verfolgte Ziel des Sze-
nenbildners.”¢

In einem dunkel bossierten Raum mit mar-
mornem Kamin in der Ecke, sitzen um ei-
nen runden Tisch die Industriellen Schacht,
Thyssen, Geheimrat Kirdorf, Vogler sowie
Bankier Baron von Staufd und beraten tiber

die Politik Deutschlands. Mit ihrer finanzi-
ellen und politischen Unterstiitzung Hitlers
wollen sie die Weimarer Republik zum Zu-
sammenbruch bringen.

Durch den Schauplatz der Villa Stauf3,
gedreht in Barockschléssern ehemaliger Ad-
liger, werden den Grofiindustriellen des 20.
Jahrhunderts vergleichbare Macht und Ein-
fluss zugeschrieben. Mit Limousinen wer-
den sie durch eine weite Parklandschaft ge-
fahren. Aufgenommen in der Maulbeerallee
in Potsdam, die durch Park Sanssouci fiihrt,
stellen die Parks der preuflischen Konige aus
dem 18. und 19. Jahrhundert die Lebens-
welten des reichen und machtigen Kapitals
des 20. Jahrhunderts dar. Reichstagsabge-
ordneter und Parteivorsitzender Thdlmann
wird dagegen als Sozius auf einem Motorrad
durch die Arbeiterviertel Berlins gefahren.

In Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klas-
se (1955) wurde Thdlmann allerdings eben-
falls im Auto mit Chauffeur inszeniert. Zu
dieser Zeit wurde damit noch seine politi-
sche Bedeutung als Reichstagsabgeordneter
und Reichspradsidentschaftskandidat betont.
In den 1980er Jahren wird eher seine Ndhe
zum Arbeiter gezeigt.

Hauck sen. und Hauck jun. sind in Ernst
Thilmann - Fiihrer seiner Klasse (1955)
Drahtzieher der Politik in Deutschland. Sie
werden von dem fiktiven Amerikaner Mc-
Fuller beeinflusst. Mit ihm zusammen hat-
ten sie bereits in Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954) im Reichsprasidenten-
palais Druck auf die SPD-Regierung ausge-
ubt: Erst nach Beseitigung des Bolschewis-
mus in Deutschland, erkldart McFuller, konne
mit Lebensmittellieferungen aus Amerika
gerechnet werden. Mit einem Seitenblick zu
Noske wird er damit zum indirekten Auf-
traggeber der Ermordung Liebknechts und
Luxemburgs gemacht.

McFuller, als Inbegriff des internationa-
len Grof3kapitals, wird als Initiator und For-
derer Hitlers zum eigentlichen Verursacher
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des Zweiten Weltkriegs erklart. Hauck will er
erst dann Kredite gewdahren, wenn ,Deutsch-
land wieder von einer starken Hand regiert
wird.”7® Auf der Silvesterparty 1932 in der
hochherrschaftlichen Villa des deutschen
Industriellen st63t er mit den Haucks, Hitler,
von Papen und Goring auf den zu erwarten-
den Wahlsieg der NSDAP an.

Das AufRere der Villa Hauck wird nicht
gezeigt.””! In den Studios von Babelsberg
wurden fiir die Silvestersequenz ein grofier
Saal und ein Hinterzimmer der Villa Hauck
gebaut. Der Saal mit iibergrofiem Kamin,
auf dem chinesische Vasen stehen und gro-
er Fensterwand mit kleinteilig gesprossten
Fenstern erinnert an Gebdude im englischen
Landhausstil, wie er auch in Deutschland
zu Beginn des 20. Jahrhunderts beliebt
war.!”? Im hinteren Teil des Raumes sitzen
in Abendroben und Pelze gekleidete Damen
auf hochlehnigen Mébeln. Im Vordergrund
serviert ein Kellner Herren im Frack an ei-
nem kleinen Tisch Champagner. McFuller
bedient sich aus einem Sodasiphon.

Ein Entwurf zeigt den Festsaal der Vil-
la in der im Film wiedergegebenen Tota-
len. Auch die Decke ist mit eingezeichnet
(Abb. 198). Selten wurden bei Studiobauten
auch die Decken gebaut. Von hier aus erfolg-
te normalerweise die Beleuchtung, die sonst
komplizierter in den Raum gebracht werden
musste. Sowohl fiir die Villa als auch fiir das
Biiro Hauck wurden jedoch holzgetifelte
Decken geplant. Sie sollten Groéfe und edle
Ausstattung der Umgebung unterstreichen.
Die Hohe der Rdume konnte so betont und
lippige Kronleuchter angebracht werden.

Als die Tir zu einem Nebenzimmer der
Villa ge6ffnet wird, erfasst die Kamera wie zu-
fallig den hier agitierenden Hitler. In schwar-
zem Frack steht er vor Hauck, Goéring und
weiteren Gdsten, die an einem Tisch sitzen,
hinter ihm Reichskanzler Franz von Papen.
Ein Selbstportrat der franzosischen Malerin
Elisabeth-Louise Vigee-Lebrun (1755-1842)

von 1790 schmiickt die rosafarbene hohe
Wand. Das Bild einer Malerin, die dem Adel
angehorte, wahrend der Revolution aus
Frankreich fliichten musste und die zahlrei-
che europdische Adlige portrédtierte, wurde
der Umgebung der Grofiindustriellen zuge-
ordnet, die im spéten 19. Jahrhundert schlos-
sartige Rdume in Neostilen bewohnten und
damit ihren Status und Fiithrungsanspruch
in der Gesellschaft zu reprasentieren suchten.

Auch auf den Entwiirfen fiir das Arbeits-
zimmer Hauck fillt das ungewdhnlich breite
Format auf. Wahrend der Film im Normalfor-
mat gedreht wurde, wirkt die Zeichnung, als
wadre fiir einen Breitwandfilm geplant wor-
den. Erdmann wollte damit sicher die Gro-
3e des Raumes betonen (Abb. 199). In den Ba-
belsberger Studios wurde ein hoher Raum
gebaut. An der hinteren Wand ist ein Indust-
riegemadlde in die Holzvertdfelung integriert.
Davor steht der Schreibtisch Haucks nebst
roten Sesseln, die auch im Vordergrund um
einen runden Tisch angeordnet sind, an dem
die Protagonisten sitzen und agieren.

Drei Sequenzen spielen im Arbeitszim-
mer Hauck. In den ersten beiden kommen
die Haucks hier mit Mr. McFuller zusam-
men. Letzterer ist die Personifizierung samt-
licher negativer Klischees iiber die Grof3in-
dustriellen der USA. Im Zusammenhang mit
der Ermordung von Liebknecht und Lux-
emburg im Film beschreibt Maetzig in einer
Kritik seine Sicht auf die Verflechtungen von
Industrie, Sozialdemokratie und den USA:

,Die eigentlichen Morder sind Zinker und
Allan [Militarangehorige]. Hinter ihnen
stehen Ebert und Noske, hinter diesen
wiederum Hauck, hinter diesem Mc.Fuller
und hinter diesem Prasident Wilson.”'”

McFuller ist die am meisten schematisierte
Figur, ohne personliche Charakterzeich-
nung. Er agiert an den Schnittstellen, an
denen Politik in Deutschland gemacht wird:
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Abb. 198 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfiih-
rung: Willi Eplinius

Abb. 199 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Erust Thidlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955)
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Im Reichsprédsidentenpalais bei Ebert, Noske
und Scheidemann, im Reichstag auf der Zu-
schauerbank und bei den deutschen Grof-
industriellen.

Neben der fiktiven Figur McFuller war
in einer Drehbuchvariante von 1952 vor-
gesehen, Prasident Wilson im Weifien Haus
auftreten zu lassen.'” Sowohl Auf3en- als
auch Innenrdume der Residenz des ameri-
kanischen Prasidenten wdren in den Studios
errichtet worden.'” Durch Weglassen dieser
Szene und jeglicher Informationen tiber Mc-
Fullers Herkunft, seine Funktion oder Arbeit
in Deutschland, seine Familie oder seine Un-
terkunft erscheint er als stereotype Personi-
fizierung der USA.

McFuller trdgt, im Gegensatz zu allen
anderen, stets eine karierte Anzugjacke und
bedient sich in fast jeder Szene aus einem
Sodasiphon.!” Sodasiphons dienten der
Zubereitung von Longdrinks und Cocktails
und waren seit den 1920er Jahren in Bars
und Cafés beliebt, seit den 1950er Jahren
auch in Privathaushalten der Bundesrepu-
blik. In amerikanischen Filmen gehoren sie
seit den 1920er Jahren zur Ausstattung der
Wohnumgebung wohlhabender Protagonis-
ten: z. B. A Woman of Affairs (1928, R: Claren-
ce Brown) oder State of the Union (1948, R:
Frank Capra).!”’

Das Bild der goldenen 1920er Jahre ist
verbunden mit ndchtlichen Besuchen in
Bars und Vergniigungspaldsten in den Met-
ropolen, in denen Sodasiphons zur Einrich-
tung gehorten. Bars in DEFA-Gegenwarts-
filmen der 1950er und 1960er Jahre sind
hédufig Negativorte, konnotiert mit einem
aus den USA und anderen kapitalistischen
Lindern importierten Nachtleben. Sie sind
Treffpunkt fiir Kriminelle und stehen fiir de-
kadente Lebensfithrung (z. B. in Razzia, 1947
R: Werner Klingler oder For Eyes Only (Streng
Geheim) 1963 R: Janos Veiczi). Sodasiphons
wurden in DEFA-Filmen zum Symbol fiir
negative Figuren. Sie geben Hinweise auf

einen Charakter, bevor er ins Bild kommt:
In Geheimarchiv an der Elbe (1963) wird erst
die Nahaufnahme einer beringten Hand mit
Sodasiphon gezeigt, bevor der Protagonist
selbst zu sehen ist. Er wird sich als Verrater
entpuppen. Auf seinen schlechten Charak-
ter kann der Zuschauer schon aufgrund die-
ses ersten Bildes schlief3en.!”®

In Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) deuten — auf3er auf der Dialogebene -
Einrichtung und Ausstattung der Raume, in
denen die Haucks und McFuller zusammen-
treffen, auf deren Verbindung zum Natio-
nalsozialismus und ihren Einfluss auf das
Weltgeschehen. Zwei die Weltmachtbestre-
bungen der Industriellen anzeigenden Attri-
bute im Film fehlen auf dem Entwurf: eine
Landkarte Europas und ein riesiger Globus
(Abb. 200). In der ersten Szene noch vor 1933
werden Weltkugel und Karte wie beildufig
durch die Kameraaufnahmen im Hinter-
grund erfasst. Spdter werden sie zu Hand-
lungstragern: Zunachst nimmt die Kamera
ein Kasernentor auf, in das auf einer Seite
junge Mdanner in Zivil mit Pappkartons und
Koffern hineinstrémen, auf der anderen im
Vordergrund Soldaten heraus marschie-
ren, eine Soldatenfabrik. Die Szene wird
iiberblendet mit einer Europakarte auf der
Fahnchen die im Krieg eroberten Territorien
markieren. Die Kamera fihrt auf der Karte
an dieser Grenze entlang, wahrend Haucks
Stimme zu horen ist, die aufzdhlt, welche
Rohstoffe aus welchen Gebieten bezogen
werden. Zum Schluss wird ausgezoomt und
Hauck kommt ins Bild. Er dreht sich zu Mc-
Fuller um. Rechts und links von Hauck sind
die Produkte, mit denen er zum Krieg bei-
tragt, plakativ ausgestellt: Miniaturpanzer
und Granate (Abb. 201).

In dem vier Jahre vor dem Thdlmannzwei-
teiler aufgefithrten Der Rat der Gotter (1950)
wurden die USA dhnlich wie in Ernst Thdl-
mann - Fiihrer seiner Klasse (1955) inszeniert.
Der Film, von Maetzig als ,dokumentarer
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Abb. 200 Screenshot aus: Erust Thdlmann — Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

Abb. 201 Screenshot aus: Ernst Thalmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955)

Fall'” bezeichnet, da er mit Dokumentarfil-
maufnahmen arbeitet und auf dem Buch des
US-Amerikaners Richard Sasulys'® IG-Farben
beruht, legt die Verwicklungen der deutschen
Industrie mit der US-amerikanischen ,Stan-
dard Oil” wihrend des Zweiten Weltkriegs of-
fen. Auch in diesem Film beeinflusst die Figur
eines fiktiven US-Amerikaners, Mr. Lawson,
aus den USA die deutsche Industrie, wahrend
und nach dem Zweiten Weltkrieg. Der Film
zieht die Geschichte bis in die Gegenwart, um
zu demonstrieren, wie westdeutsche Indust-
rielle mit US-amerikanischer Unterstiitzung
den Dritten Weltkrieg vorbereiten.

,An der Wand hangt ferner eine Weltkar-
te, in welcher die Verkaufsstellen, Agen-
turen und Filialen des Chemie-Trusts in
der ganzen Welt eingezeichnet sind. Alle
Agenturen sind mit geraden Linien mit
der Zentrale des Werkes im Rheinland
verbunden, sodass das weltumspannende
Netz dieser Organisation sichtbar wird.“8!

Vor diesem Requisit teilen sich die beiden
Industrienationen die Welt untereinander
auf.

In der Zeit des Kalten Krieges dienen
Weltkarten in Filmrdumen der Kennzeich-
nung des Kampfes um Macht und Einfluss-
sphdren, auch in Gegenwartsstoffen. Ko-
modiantisch greift dies Billy Wilder in One,
Two, Three (1961) auf. Eine Weltkarte, die
in Mr. MacNamaras Biiro fast die gesamte
Langswand einnimmt, zeigt, welche Lander
Coca-Cola bereits ,erobert” hat und welche
noch ,diirsten nach der Pause, die erfrischt”.
Die sowjetische Kommission wird in dem
Biiro vor der Karte platziert. Sie wollen mit
dem Direktor der West-Berliner Filiale ins
Geschaft kommen, um ihrerseits die Welt
mit Produkten aus der volkseigenen Pro-
duktion zu erobern.

Auch der letzte Teil der fiinfteiligen
DDR-TV-Serie Krupp & Krause, bzw. Krau-
se & Krupp (1969, R: Horst E. Brandt; Heinz
Thiel) macht mit diesem Requisit deutlich,
wer Gewinner und Verlierer im Kalten Krieg
sein wird. Er endet mit der Leipziger Messe
1968, wo der ehemalige Dreher bei Krupp
Fred Krause, nun als Direktor des Ernst-Thal-
mann-Werkes bei internationalen Verhand-
lungen auftritt. An Souverdnitdt und techni-
schem Knowhow kaum zu tiberbieten, muss
selbst die westliche Firma Krupp einsehen,
dass ihr bei der DDR-Firma ein souverdner
und tiberlegener Verhandlungspartner ge-
gentiibersitzt. Das Biiro auf dem Messege-
ldnde, in dem Direktor Krause mit seinem
ehemaligen Chef von der Firma Krupp nun
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auf Augenhohe verhandelt, ist ein mit Glas-
wanden und glanzenden Raumsegmenten
modern eingerichtetes Zimmer, ausgestattet
mit sdimtlichem technischem Komfort. Hin-
ter dem Schreibtisch des Direktors Krause
nimmt eine Weltkarte die Wand ein, auf der
die einzelnen Kontinente in Gold hervor-
stechen. Raumausstattung und Karte stel-
len eine optimistische Zukunftsvision der
DDR-Wirtschaft dar, die bald begehrter Han-
delspartner aller Lander der Erde sein werde.

Der Globus in Haucks Biiro in Erust
Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955) steht
wie die Weltkarte fiir den Eroberungshunger
sowohl der Industrie als auch Hitlers. Nach-
dem Hauck sen. auf der Karte den Nutzen
der eroberten Gebiete im Osten Deutsch-
lands fiir seine Firma erldutert hat, zeigt das
néchste Bild Hauck jun., der neben dem Glo-
bus steht, die Hand besitzergreifend auf der
Sowjetunion ruhend. Die weltweiten Erobe-
rungen lassen ihn und den hinzutretenden
McFuller, der nun seinerseits seine Hand
auf die Sowjetunion legt, von ,ungeahnten,
ungeheuren Perspektiven” schwarmen und
von einem Kontinent, der bald ,deutsch”
sein werde.

Die letzte Szene in Haucks Biiro findet
ohne den Amerikaner statt. Kurz nach dem
Attentat auf Hitler am 20. Juli 1944, zu des-
sen Initiatoren im Film die Industriellen
erkldrt werden, haben sich die Haucks mit
weiteren Vertretern ihrer Zunft im Biiro um
einen Radioapparat versammelt, aus dem
sie erfahren, dass Hitler das Attentat tiber-
lebt hat. Das Arbeitszimmer erscheint in
dieser Szene in einem desolaten Zustand.
Das grofie Wandbild und verschiedene Ar-
beiterskulpturen sind verschwunden, der
Putz brockelt von den Wédnden. Die Karte
markiert die verdnderte Frontlinie im Osten,
die sich Richtung Westen verschoben und
zum Verlust der in der Sowjetunion errich-
teten KZ-Betriebe der Haucks gefiihrt hat.
Eine schwarz glinzende Biiste Adolf Hit-

lers ragt auf der rechten Seite ins Bild und
steht fiir die Prasenz des Kriegstreibers, den
Geist, den die Kapitalisten riefen und den sie
nun nicht mehr loswerden. Der Globus im
Hintergrund ist mit einem grauen Tuch ver-
packt, als wiirde sein Abtransport erwartet.
Er steht fiir die Welt, die die Haucks mit Un-
terstiitzung des Amerikaners beherrschen
wollten, die sich ihrem Zugriff aber wieder
entzogen hat.

Uberdimensionale Globen gehérten zur
Ausstattung der offiziellen Rdume von Hitler
oder Goebbels wie deren Biiros in der Neu-
en Reichskanzlei oder Hitlers ,Berghof”.!s
Durch Wochenschaubilder und Fotografi-
en beispielsweise auf Postkarten waren die-
se Rdume und ihre Ausstattung allgemein
bekannt. Sowjetische Soldaten liefien sich
nach dem Sieg iiber Hitlerdeutschland in der
Neuen Reichskanzlei mit dem Globus in Hit-
lers Arbeitszimmer fotografieren (Abb. 202).

Fiir Ernst Thalmann - Fiihrer seiner Klasse
(1955) waren Szenen im Arbeitszimmer Hit-
lers in der Neuen Reichskanzlei geplant.'®
Auf Entwiirfen dazu ist auch der Globus zu
sehen. Im Film fehlen Szenen in der Neuen
Reichskanzlei. Doch indem der Globus in
die Rdume der Haucks versetzt wurde, wird
iiber diesen markanten Gegenstand eine in-
haltliche Verbindung zwischen den Indust-
riellen und Hitler gezogen. Globen wurden
fiir Hitlers Welteroberungsfantasien sinnfal-
liges Symbol und gelangten friih als Charak-
teristikum in die Ausstattung von Raumen,
die den Eroberungshunger der Nationalsozi-
alisten hervorheben sollen.

Chaplin griff in einem Tanz mit einem
luftgefiillten Erdball als Adenoid Hynkel (=
Hitler) in The Great Dictator (1940) den Glo-
bus als Sinnbild fiir Hitlers Eroberungspoli-
tik auf.!'®* Bis in die heutige Zeit ist er hdufig
ein filmisches Attribut bei der Interpretation
Hitlers. In Mein Fiihrer — die wirklich wahrs-
te Wahrheit iiber Adolf Hitler (2007) dient er
der karikaturesken Charakterisierung Hit-
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Abb. 202 Boris Puschkin: Sowjetische Soldaten
betrachten den Globus in Hitlers Arbeitszimmer in der
Neuen Reichskanzlei, 1945, Fotografie, Berlin © DHM

lers. Szenenbildner Christian Eisele (*1967)
errichtete das Btiro Hitlers in der Neuen
Reichskanzlei. Es ist - wie sein Original -
tiberdimensional grof3. Auch die Mdébel las-
sen den Fihrer klein erscheinen. Nur der
Globus ist kleiner als sein historisches Vor-
bild. Er fungiert als geheime Hausbar,'® aus
der sich Hitler aber nicht Alkoholika, son-
dern verschiedener Medikamente bedient,
womit auf seine Ablehnung von Alkohol
und seine wahrscheinliche Medikamenten-
abhdngigkeit angespielt wird. Hier wirken
einerseits die Bilder Chaplins nach, anderer-
seits wird auf das Ego Hitlers angespielt, das
in diesem Film komddiantisch und gleich-
zeitig psychologisierend interpretiert wird
und durch einen sehr kleinen Globus mit
seiner Barfunktion (bekannt aus biirgerli-
chem Ambiente) symbolisiert wird.

In dem sowjetischen Film Der Fall von
Berlin (1950) wird der karikaturesk tiber-
zeichnet agierende Hitler mit dem tiiberdi-
mensionalen Globus in der Reichskanzlei
im Zusammenhang mit unterschiedlichen
Stadien des Kriegsverlaufs durch die Kame-
raaufnahme interpretiert: Als grofie Erobe-
rungen in West und Ost zu verzeichnen sind,
erfasst die Kamera den jubelnden Hitler hin-

ter einem sehr grofd erscheinenden Globus.
In einer spdteren Szene, als der Krieg durch
die ndher riickende Rote Armee nicht mehr
zu gewinnen ist, scheint sich durch die ver-
dnderte Perspektive die Kugel hinter Hitler
zu verkleinern und in weite Ferne zu riicken.

Auch in dem US-Kriegsfilm Patfon (1970,
R: Franklin J. Schaffner) steht im Bunker im
Hintergrund ein Globus, der in diesem Falle
geradezu wie ein antikes Relikt erscheint, da
die Umgebung ansonsten vor allem mit mo-
derner Technik und Karten ausgestattet ist.
Auch abseits von einer Interpretation Hitlers
ist der Globus ein haufig verwendetes Sym-
bol, wenn es um die Darstellung von Wel-
teroberungsambitionen geht. Haufig taucht
er im Zusammenhang mit der Erwdhnung
der ehemaligen deutschen Kolonien in
NS-Filmen auf, so z. B. in Carl Peters (1941,
R:Herbert Selpin) oder zu Beginn von Opfer-
gang (1944), wo dem Seereisenden Albrecht
Froben von der Ortsgruppe Hamburg des
deutschen Kolonialbundes ein iiberdimen-
sionaler Globus geschenkt wird, auf dem er
in der folgenden Szene seinem Freund, dem
Gelehrten Mathias seine Reiseroute zeigt,
die ihn unter anderem durch die ehemali-
gen deutschen Kolonien Togo und Kamerun
gefiihrt habe. Der Globus charakterisiert ei-
nerseits den Protagonisten Albrecht Froben,
den als Weltreisender und Lebemann, im
Verlaufe des Filmes zwei grundverschiede-
ne Frauen iibermenschlich lieben. Gleich-
zeitig betont der Film mit der AuRerung des
Sprechers des Deutschen Kolonialbundes,
dass Froben mit seiner Weltreise eine ,Pi-
onierarbeit im Dienste des deutschen Ko-
lonialgedankens” geleistet habe und auch
sein Freund erwdhnt seine Leistung, da er
die Verbindungen zu vielen Lindern mit
Deutschland wieder hergestellt habe. Der
Globus fungiert somit als Zeichen der welt-
weiten Bedeutung Deutschlands, das im Ge-
gensatz dazu zur Drehzeit bereits mit den
meisten Nationen ausschliellich kriegeri-
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sche Auseinandersetzungen fiihrte und sich
militdrisch auf dem Riickzug befand.

Der Globus hat nicht erst seit den Nati-
onalsozialisten eine starke Symbolwirkung.
In zahlreichen Gemadlden wird er seit hun-
derten von Jahren als bedeutungsschweres
Symbol eingebracht, so z. B. in einem Werk
des frithen 17. Jahrhunderts, wo es fiir den
Anspruch auf ein weltumspannendes Kolo-
nialreich steht: Kaiser Karl V. (1500-1558),
seit 1516 spanischer Konig, wird in einem
Gemalde von Rubens nicht nur mit seinen
Herrscherinsignien, sondern auch mit ei-
nem hell beleuchteten riesigen Globus ab-
gebildet. Ahnlich verhilt es sich mit dem
Globus im Staatswappen der Sowjetunion
(1956-1991), der hier nicht nur auf den Um-
sturz der Gesellschaftsordnung im eigenen
Land verweisen soll, sondern die weltan-
schauliche Ansicht visualisiert, dass sich der
Kommunismus weltweit durchsetzen wird.

Auch heute noch vermitteln tiberdimen-
sionale Globen im Film den Eindruck von
Weltmacht: In dem Barry-Levinson-Film
Wag the Dog (1997) planen der Leiter des
Wahlkampfteams und ein Filmproduzent ei-
nen fiktiven medial inszenierten Krieg, um
ihrem Présidentenkandidaten zum Wahl-
sieg zu verhelfen. Mit einem Globus, der 4hn-
lich grofl wie der aus Hitlers Biiro ist, und der
niedrigen Aufnahmeperspektive wird das
Verhalten der Protagonisten, die mit Hilfe der
Medien das Volk eines ganzen Landes betrii-
gen wollen, indem sie einen Krieg erfinden,
als anmafiend interpretiert.

Der Kaiserhof — Luxushotel und
Hitlerquartier

Der Stummfilm Die freudlose Gasse (1925),
fiir den Otto Erdmann zusammen mit Hans
Sohnle das Szenenbild entwarf, beginnt sei-
ne Geschichte in einem Armenviertel in
Wien im Jahr 1921 mit einer Warteschlange

vor einer Fleischerei. Der Film erzdhlt von
der Nachkriegszeit, in der auf der einen Sei-
te bitterarme Menschen stehen, die sich fiir
ein wenig Essen prostituieren miissen, auf
der anderen die wenigen durch Aktienbetrug
reich gewordenen Borsenspekulanten. Letz-
tere und die sie begleitenden, nach der neues-
ten Mode in Pelz und Glitzer gehiillten Frau-
en werden durch Hotelrdume charakterisiert.
Pabst verbildlicht damit eine Umgebung, die
auch in der Literatur der 1920er und 1930er
Jahre haufig als Handlungsort gewdhlt wird,
um die Gegensatze einer Klassengesellschaft
betonen zu kdnnen.'#

Moderne Luxushotels wurden in Grof3-
stidten um die Jahrhundertwende gebaut
und fiir ein zahlungskraftiges Publikum ein-
gerichtet. Zum gehobenen Standard gehor-
te flieBendes Wasser und Telefon. Oft waren
die Zimmer mit neobarocken und Neoroko-
komébeln ausgestattet. Die Gestaltung der
Gebdude innen und aufien war der Schlos-
sarchitektur entlehnt. So zeigten sie sich als
Paldste fiir eine reiche und gesellschaftlich
dominierende Schicht.'s”

Erdmann zeichnete rund 30 Jahre nach
dem Pabstfilm erneut fiir die filmische Gestal-
tung eines Hotelinnenraumes verantwortlich,
der wieder eine Gegenwelt zur hungernden
und arbeitslosen Bevélkerung in den 1920er
Jahren charakterisieren sollte. Fiir Ernst Thdl-
mann - Sohn seiner Klasse (1954) entwarf er
Teile des Berliner Hotels Kaiserhof.

Der Kaiserhof war das erste Luxusho-
tel Berlins. Es wurde 1875 am Wilhelm-
platz 3-5 erdffnet und im November 1943
bei Luftangriffen komplett zerstort. Nicht
nur der Auflenbau, auch das Aussehen ein-
zelner Innenrdume wie der grofien Halle,
dem sogenannten Palmensaal, war durch
Postkarten und Werbebroschiiren bekannt
(Abb. 203). Fiir den Film wurden die Ein-
gangshalle und der grof3e Saal getreu dem
originalen Vorbild in der Groflen Siidhalle
der Babelsberger Studios errichtet.



Abb. 203 Richard Friese: Hotelhalle Kaiserhof,
Druck auf Faltblatt, o. J.

Ein Faltblatt aus der Glanzzeit des Ho-
tels, von dem Berliner Maler Richard Friese
gestaltet, wirbt mit einer Grafik der Hotel-
halle. Friese hat sie in Gelb- und Orangeto-
nen wiedergegeben. Unaufdringlich bewegt
sich in diesem Ambiente das gehobene Pu-
blikum. Dagegen féllt die kalte violett-griine
Aufmachung im Film auf (Abb. 204): Vor ro-
sa-violetter Wand mit der vom Original be-
kannten Gliederung durch iiber die gesam-
te Hohe gehende Pilaster, zwischen denen
je eine hochrechteckige Glastiir und darti-
ber ein ovales Fenster angeordnet sind, ste-
chen giftig griin die Palmen in goldenen Be-
héltern ab, die in der Mitte des Raumes auf
hohen Podesten stehen. Um diese wurden
mehrere Tische und rotgepolsterte Stiihle
gruppiert.

Zwei Sequenzen spielen in Ernst Thdl-
mann - Sohn seiner Klasse (1954) im Pal-
mensaal. Nach den Szenen der Demonst-
ranten, die von einem Hausdach aus von
Soldaten beschossen werden,'® blendet der

DER KAISERHOF - LUXUSHOTEL UND HITLERQUARTIER

Film in den Kaiserhof iiber, in dem Freikorp-
struppen ihr Lager aufgeschlagen haben.
Hier meldet Major Zinker die erfolgreiche
Verhaftung Liebknechts und Luxemburgs
an Hauptmann Allan. Er habe sie im Ho-
tel Eden abgeliefert. Auf die Frage, was mit
den beiden nun geschehen solle, zieht der
Hauptmann, statt einer Antwort, einem hin-
ter ihm stehenden Soldaten das Bajonett
aus dem Giirtel und kopft damit eine Sekt-
flasche. Die Kamera erfasst wihrend dieses
Wortwechsels im Hintergrund randalieren-
de, betrunkene und mit Mddchen poussie-
rende Soldaten.

Diese Episode bezieht sich auf his-
torische Ereignisse vom 15. Januar 1919,
bei denen die KPD-Griinder Liebknecht
und Luxemburg von der Garde-Kavalle-
rie-Schiitzen-Division ins Berliner Hotel
Eden (gelegen an der Straflenecke Buda-
pester Strafde/Kurfiirstenstraf3e/Niirnberger
Strafie) gebracht, dort misshandelt und ge-
totet, bzw. zu ihrer Ermordung gefahren
wurden. Auch das 1911/12 von dem Archi-
tekten Moritz Ernst Lesser (1882-1958) er-
baute Hotel Eden gehorte zur Luxusklasse
und ist durch diesen Vorfall zu trauriger Be-
rithmtheit gelangt. Es spielt in fast allen Fil-
men tiber Liebknecht oder Luxemburg eine
Rolle.'®

Abb. 204 Screenshot aus: Ernst Thidlmann - Sohn
seiner Klasse (1954)
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Obwohl in Trotz alledem! (1972) auf Sze-
nen mit Liebknecht oder Luxemburg im Ho-
tel Eden verzichtet wurde, da die Heldenfi-
guren weder als Gemarterte, noch sterbend
inszeniert werden sollten, sollte das Hotel
selbst zu sehen sein. Der Aufienbau wurde
an einem Ersatzort, vor dem 1892 erbauten
Mehrfamilienhaus Palais Rof3bach in Leip-
zig in der Beethovenstrafie, aufgenommen
(Abb. 205)."°° Das reich mit Stuck verzier-
te spathistoristische Eckgebaude von Ar-
wed Rofsbach (1844-1902) mit seinen seitli-
chen turmartig ausgebildeten Ecken konnte
glaubhaft ein Hotelgebdude aus der zweiten
Hélfte des 19. Jahrhunderts verkorpern. In
den Filmstudios wurde eine grof3ziigig ge-
schnittene Hotelhalle mit Palmenkibeln,
Marmorkamin, Kristallliistern, Seidentape-
ten und Bar mit Spiegelwand gebaut, die die
obersten Militérs, den alten Adel, die Grof3-
industriellen und den neuen Oberbefehls-
haber der Reichswehrtruppen, SPD-Mitglied
Gustav Noske charakterisieren.

Da in Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) Liebknechts und Luxemburgs Ver-
haftung und Mord ebenfalls nicht zu sehen
sein sollten, musste auch das Hotel Eden
nicht gebaut werden. Da das Gesprach tiber
ihre Ermordung jedoch in einem Hotel statt-
findet, wird auf diese historische Tatsache

Abb. 205 Screenshot aus: Trotz alledem! (1972)

verwiesen und eine Kontinuitatslinie zur
spateren NSDAP-Zentrale im Kaiserhof ge-
zogen.

Die zweite Sequenz im Palmensaal sollte
das starke Gefalle zwischen Arm und Reich -
dhnlich wie in Die freudlose Gasse (1925) —
ins Bild bringen. Erneut gehen den Hotelsze-
nen Demonstrationsbilder voran, dieses Mal
deutschlandweit gegen Arbeitslosigkeit und
Inflation 1923. Der sich stets vergrofiernde
Demonstrationszug passiert das Hotel. Be-
reits im Entwurf heben sich die roten Fah-
nen innerhalb der Menschenmasse vor dem
Griin der Hotelhalle und des Palmensaales
ab (Abb.206). Auf allen farbig kolorierten Blei-
stiftzeichnungen fiir die Hotelinnenrdume
dominiert die Farbe Griin. In zarten Pastellto-
nen hat Erdmann Hoteleingangshalle und
den daran anschlieffenden Palmensaal aus
verschiedenen Perspektiven meistens ohne
die vielen Hotelgdste dargestellt. Die Entwiir-
fe Erdmanns und Schillers lassen die nega-
tive Auslegung der Hotelrdume noch nicht
erkennen. Das gelingt erst im Film mit Hilfe
von Kostlimen, Farben und dem Verhalten
der Protagonisten in diesem Ambiente.

Schillers Grundrissentwurf gibt die Tei-
le des Studiobaus wieder: Durch den tiber-
dachten Vorbau fiihrt eine Drehtiir in das
Gebdude, zwischen zwei Sdulen hindurch in
eine Halle mit Treppenhaus, von da aus in
den Palmensaal (bei Schiller als ,Teehalle”
bezeichnet), der den Blick in den anschlie-
3enden Tanzsaal (bei Schiller ,Grof3er Fest-
saal” genannt) bietet.

,Hotel Kaiserhof - Palmensaal. (Abend)
Bilder des Inflationsbetriebes im Luxu-
shotel voriiber. Die Kamera fihrt durch
den Saal und folgt zwei Kellnern. Der ers-
te trdgt ein Silbertablett mit einem Hum-
mer, der zweite einen Sektkiihler mit
Flasche. [...] Die Damen tragen die ext-
ravagante Mode der Inflationszeit. Dicke
Frauen mit Brillanten und Perlen, Raffke-
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Abb. 206 Otto Erdmann: Szenenbildentwurf fiir Erust Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954 )

typen, ehemalige Offiziere, Animiermad-
chen, Militdrs, Angehdorige der interalliier-
ten Kontrollkommissionen in englischen,
franzosischen und amerikanischen Uni-
formen, Schiebergestalten, Makler und
andere Inflationstypen. Die Kapelle spielt.
Es wird Shimmy getanzt. Der Refrainsan-
ger singt: Ausgerechnet Bananen...”'!

Die Kostiime des Hotelpublikums entspre-
chen ihrem wenig vornehmen und deka-
denten Wesen und ihrem ungehobelten
Verhalten. Die Farbdramaturgie wurde vom
Kosttimbildner Walter Schulze-Mittendorf
auf die Kleider der Anwesenden im ,Kaiser-
hof“ angewendet. Es dominieren Griin und
Violett. Wertende Bezeichnungen wie ,Mol-
lige’, ,Bine Frau Raffke”, ,Ubriggebliebener,

,Trockene Reaktiondre”, ,Nutte“ oder ,Miide
Koksnutte“ auf den Figurinen von Schul-
ze-Mittendorf verweisen auf den negativen
Charakter der Protagonisten. Hohepunkt bil-
det eine ,Revueschonheit”, die laut aufschreit,
als ein Sektkorken knallt und ein Gast vermu-
tet: ,Es wird geschossen.” Sie 16st eine Mas-
senflucht aus dem Hotel aus.!*? Nicht nur ihr
riischenbesetztes Kleid in Violett und Rosa,
sondern auch eine Kurzhaarfrisur in Griin
entspricht dem Farbschema (Abb. 207, 208).

In ihrer Uberzeichnung erinnern die Fi-
guren an kritische Darstellungen der Zeit, wie
z. B. Otto Dix’ (1891-1969) Triptychon Grof-
stadt von 1927/28. Auch hier wird Arm und
Reich einander gegeniibergestellt. Wahrend
auf den Seitenfliigeln Prostitution und Kriegs-
invaliden das Elend der Zeit nach dem Ers-
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Abb. 207 Walter Schulze-Mittendorf, Kostimbildentwurf
flir Ernst Thalmann — Sohn seiner Klasse (1954)
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ten Weltkrieg verkorpern, tanzen im Mittel-
feld reich gekleidete Leute zu einer Jazzband
in einer Bar. Wie in dem die Ambivalenz der
Goldenen Zwanziger hervorhebenden Gemal-
de von Dix tritt auch im Palmensaal in Ernst
Thilmann — Sohn seiner Klasse (1954) eine
Jazzband auf. Einem der Musiker wurde das
Gesicht schwarz eingefarbt. Dieses sogenann-
te Blackfacing war in den 1920er Jahren mit
den Jazzbands nach Europa gekommen. Es
unterstreicht die Herkunft des Musikstils aus
Amerika, der als dekadente Modeerschei-
nung des Klassenfeindes in den 1950er Jahren
in der DDR verpont war. Blackfacing war be-

kannt aus Filmen wie z. B. Hitchcocks Young
and Innocent (1937), bei dem eine Band in ei-
nem Grandhotel derartig geschminkt auftritt.
Die Band in Ernust Thdlmann — Sohn seiner Klas-
se (1954) spielt Ausgerechnet Bananen, wozu in
exaltierten Tanzbewegungen von zahlreichen
Gdsten Shimmy getanzt wird, ein amerikani-
scher Modetanz der 1920er Jahre.'*?

Durch die eigenwillige Farbgebung er-
scheinen die Szenen im Kaiserhof stark tiber-
zeichnet. Diese Wirkung wird gemildert, wenn
die Bilder in Schwarz-Weif3 ablaufen. Fiir das
DDR-Fernsehen verfilmte Hans-Joachim Kas-
przik (1928-1997) 1964 den Vierteiler Wolf
unter Wolfen nach dem gleichnamigen Ro-
man von Hans Fallada (1893-1947) aus dem
Jahr 1937. Die Zeit der Inflation in den 1920er
Jahren wird u. a. durch Einfligen von Sze-
nen aus Ernst Thdalmann — Sohn seiner Klasse
(1954) illustriert. Es wurden Bilder im Kai-
serhof sowie der Demonstrationszug gegen
die Inflation und die Teuerung von Brot vor
einem Badckerladen verwendet. In Teil Zwei
und Drei der Falladaverfilmung wurden die-
se Bilder aus dem Thédlmannfilm jeweils mit
Szenen aus Ruttmanns Berlin, die Sinfonie ei-
ner Grof$stadt (1927) verbunden. In Schwarz-
Weif3 kann der Zuschauer nur noch schwer
unterscheiden, welche Teile den 1920er und
welche den 1950er Jahren entstammen. In

Abb. 208 Screenshot aus: Ernst Thdlmann - Sohn
seiner Klasse (1954)



derartigen Weiterverwendungen von Szenen
aus Maetzigs Zweiteiler konnte der Ursprung
fiir das Auftauchen dieser Bilder als vermeint-
liche Originalaufnahmen liegen, die bis heute
in Dokumentarfilmen zu sehen sind.

Neben den Demonstranten vor dem Ho-
tel sollte urspriinglich ein weiteres Gegen-
bild der dekadenten Oberschicht gezeigt
werden: Mafistabsgetreue Entwurfszeich-
nungen von Schiller zeigen den Kohlenkel-
ler des Hotels. Durch ihn sollte die feine Ge-
sellschaft vor den Demonstranten auf der
Strafe fllichten:

,Der Weg zu den Wirtschaftsraumen
filhrt erst einige Stufen hinunter und
dann durch Heizungsrdume zu einem
riickwdrtigen Hof. Er ist voll mit hasten-
den, fliichtenden Gasten.

Die Heizer und andere Hotelangestell-
te betrachten belustigt die in panischem
Schrecken fliehenden Gaste.”!**

Diese Darstellung von Ober- und Unterwelt
mit einer strikten Trennung zwischen Herr-
schenden und ausgebeuteten Arbeitern, die
im Untergrund und von der Oberschicht un-
bemerkt fiir diese schuften, erinnert an den
Stummfilmklassiker Metropolis (1927). Im
Thédlmannfilm erscheint diese Sequenz nicht.

Mit der Darstellung der ,Inflationsge-
sellschaft” im Kaiserhof konnte Maetzig eine
Entwicklungslinie von der Weimarer Repu-
blik bis zur NS-Zeit ziehen. Im Hotel Kaiser-
hof hatte Hitler ab 1932 auf einer Etage sei-
ne provisorische Parteizentrale eingerichtet,
bevor er 1933 an die Macht gelangte. Ein his-
torischer Fakt, der auch spdter fiir die Verfil-
mung in den 1980er Jahren fiir den Gene-
ralsekretdr des ZK der SED, Erich Honecker
wesentlich bei der Filmraumgestaltung war:

,Wichtig sei auch, die Nazis so zu zeigen,
wie sie waren. Ein Film ohne Kaiserhof
sei fiir ihn [Honecker] nicht denkbar.”'*

DER KAISERHOF - LUXUSHOTEL UND HITLERQUARTIER

Mit dieser Aussage von oberster Stelle war
die Einrichtung dieser Umgebung fiir Ernst
Théilmann (1986) obligatorisch.

Wiahrend in Ernst Thdlmann — Sohn sei-
ner Klasse (1954) der Palmensaal und Ein-
gangsbereich des Kaiserhofs wiedererkenn-
bar in den Studios errichtet wurden, war das
fiir Hitlers Hotelzimmer nicht nétig, da Bil-
der dieser Raume nicht veroffentlicht wor-
den waren. In den 1980er Jahren wird kaum
noch ein Zuschauer gewusst haben, wie das
Haus und seine Rdume vor iiber 40 Jahren
ausgesehen haben. Im Fernsehfilm wird
das Hotel weder namentlich genannt, noch
im Auflenbau wiedererkennbar gezeigt. Es
definiert Hitler und die NSDAP als von der
Industrie geférderte und damit finanziell
gut aufgestellte Partei, die ihre Politik abge-
schottet von der Offentlichkeit in Hotelzim-
mern macht, wihrend Thdlmann mit den
Parteigenossen im Karl-Liebknecht-Haus,
dem offiziellen Parteigebaude, Politik fiir die
Arbeiter - und damit die Mehrheit der Be-
volkerung betreibt, wobei er ehrlich und of-
fen wirkt.

Obwohl fir Erust Thalmann (1986) kei-
ne dem Filmmaterial geschuldete Farbdra-
maturgie entwickelt wurde, heben sich die
in den Studios in kithlem Blau ausgestatte-
ten Hotelrdume Hitlers von allen anderen ab.
Die barocke Wandgliederung, Kerzenliister
an der Decke und neobarocke Méblierung
erinnern an Schlossarchitekturen und neh-
men den Herrschaftsanspruch ihrer Bewoh-
ner auf (Abb. 209). Ein Gemalde des Preufden-
konigs Friedrich Wilhelms III. in Uniform an
der Wand passt zur gehobenen unterkiihl-
ten Atmosphdre, wenn auch tiberraschend
kein Portrat Friedrichs II. gewdhlt wurde.'*
In beiden Thdlmannzweiteilern war Hitler
als Gast auf Partys der Industriellen und in
deren Hinterzimmern inszeniert und als von
diesen kontrolliert gezeigt worden. In Ernst
Thdlmann (1986) lddt Hitler die Grofdindus-
triellen nun seinerseits zu sich ins Hotel ein.
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Abb. 209 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV,
Teil 1 (1986)

Neben den Empfangsrdumen wurde in
den Studios Hitlers Arbeitszimmer im Hotel
gebaut. Durch eine geéffnete Tiir erfasst die
Kamera auch das Schlafzimmer und das Ba-
dezimmer nebenan. Das Arbeitszimmer ist
in dunklen Ténen gehalten: Holzverkleidun-
gen und Schreibtisch sind dunkelbraun, die
Tapeten beigefarben, die Vorhdnge dunkel-
rot. Dekoriert mit Landschaftsdarstellungen
betonen die Rdume ihren Luxuscharakter
und damit den Anspruch ihrer Bewohner,
erzdhlen jedoch nichts tiber Hitler als Pri-
vatperson, ein Aspekt, der bis heute nur in
Komdodien verrdaumlicht wird, z. B. in: Mein
Fiihrer — Die wirklich wahrste Wahrheit tiber
Adolf Hitler (2007), wo Hitler in seiner Bade-
wanne mit kleinen Booten spielt, als Bett-
nasser und sogar beim Liebesakt mit Eva
Braun inszeniert wird, Motive die den ,Fiih-
rer” auf ein menschliches Maf? reduzieren.

Hitlers Wohnung und Parteizentrale im
Kaiserhof wurde auch flir Maetzigs Ernst
Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) ge-
baut. Doch wird der Ort nicht benannt oder
im Aufienbau sichtbar gemacht. Der farbige
Entwurf zeigt ein grofiziigig geschnittenes
Hotelzimmer und betont seinen gehobe-
nen Standard durch Holzvertdfelung Kamin,
Stuckdecke und Kerzenliister (Abb. 210). Der

Blick durch zwei gedffnete Tiiren in angren-
zende Rdume erinnert daran, dass Hitler
eine gesamte Etage als Wohnung und Par-
teizentrale gemietet hatte, die Zimmer liber
ein eigenes Bad verfiigten und mit ihren ex-
klusiven Mobeln zur Luxusklasse gehorten.

Ein Gegenbild zu diesen Hitler charakte-
risierenden Rdumen ist das kleine Hotelzim-
mer in Leipzig, ausgestattet lediglich mit ei-
nem einfachen Bett und einem Waschbecken
daneben, das Thalmann in Ernst Thalmann Teil
Zwei (1986) wahrend seiner Wahlkampfreisen
bewohnt. Es zeigt einerseits, dass auch der Ar-
beiterfiihrer ein vielbeschaftigter Politiker ist,
der durch Deutschland reisen muss, interpre-
tiert andererseits seine Bescheidenheit.'”’

Medienkampf — Illusionares Kino versus
seriose Redaktionsstube

Der DEFA-Film Und wieder 48 (1948) be-
ginnt mit einer Sequenz, die den Filmdreh
eines Historienfilms zeigt."””® Im weiteren
Verlauf der Handlung befasst sich der Nach-
kriegsfilm mit der Frage, wie Geschichte in
einem Film erzahlt werden muss, und stellt
fest, dass es dafiir einen richtigen und einen
falschen Weg gibt. Dass Geschichte filmisch
vermittelt werden kann, wird nicht in Fra-
ge gestellt, doch da filmisch erzeugte Bilder
eine Ideologie in ihren Geschichtsdarstel-
lungen mittragen kdnnen, muss dies bei der
Produktion berticksichtigt werden.

In allen drei Thdlmannproduktionen spie-
len der Film oder seine Vorgangermedien eine
Rolle bei der Vermittlung von Geschichte. Ge-
schieht dies im Zusammenhang mit den Nati-
onalsozialisten ist es zumeist eine negative,
was sicher damit zusammenhangt, dass Kino-
filme fiir die Nationalsozialisten eines ihrer
wichtigsten Propagandamittel waren.

,Der Kinosaal wurde zum Ort der natio-
nalsozialistischen Volksgemeinschaft, wo
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Abb. 210 Szenenbildentwurf fir Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klasse (1955), Ausfithrung: Willi Eplinius

der Fiihrer durch seine iibergrof3e Lein-
wandchimadre das Volk beherrschte.“!*”

Von Beginn an staatlich gelenkt, wurden un-
ter der Leitung des Reichspropagandaminis-
ters Goebbels durch Wochenschauen und
Spielfilme die Botschaften der Nationalsozi-
alisten tiber die Lichtspielhduser in Deutsch-
land verbreitet.?®® Kino und Spielfilme sind
hédufig in DEFA-Filmen Uber die NS-Zeit in
diesem Sinne eingebracht, wie z. B. in Der
Fall Gleiwitz (1961) wo SS-Hauptsturmfiih-
rer Naujocks bei einem Kinobesuch gezeigt
wird oder Dein unbekannter Bruder (1982),in
dem der gerade aus dem KZ entlassene An-
tifaschist Arnold Clasen als Filmvorfiihrer
arbeitet. Es wird dabei stets auf die Funkti-
on des Kinos im NS-Staat verwiesen, wo das

Gezeigte eine Verbindung von Unterhaltung
und Propaganda darstellte, was in dieser
Form die DDR-Filmemacher ablehnten.

Dank der Unterstiitzung des Medien-
unternehmers Alfred Hugenberg (1865-
1951)°! waren die Nationalsozialisten schon
vor ihrem Wabhlsieg finanziell in der Lage,
das weitreichende Medium Film fiir ihre
Propaganda zu nutzen. Wenn auch die Film-
produktionsgesellschaft der politischen Lin-
ken, die Prometheus Film-Verleih und Ver-
triebs GmbH, Filmproduktionen forderte,
war der kommunistische Einfluss auf dieses
Medium im Vergleich zu den Nationalsozia-
listen gering.>*

Das nehmen die Thdlmannfilme und
andere DEFA-Produktionen auf. Der Zetkin-
film Wo andere schweigen (1984) setzt nach
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dem Vorspann mit einer Kinovorfithrung in
dem sowjetischen Sanatorium ein, in dem
Zetkin lebt. Sie und andere Zuschauer sehen
Goebbels beim Agitieren auf der Leinwand.
Die originale Filmszene mit dem damaligen
Berliner Gauleiter Goebbels fiigt sich naht-
los an den Vorspann des Zetkinfilms, der
mit Fotografien und Gerduschen eine Colla-
ge des Jahres 1932 entwirft. Originale Film-
und Fotodokumente verbinden sich mit den
originalen Bildern von Goebbels und stellen
einen flieBenden Ubergang zu den Spielfilm-
szenen her, die so glaubwiirdiger werden.

In der Originalaufnahme agiert Goeb-
bels vor einer kahlen Wand. Seine Worte und
seine Person sollten die Zuschauer tiberzeu-
gen. Gegen diese Inhalte setzt der Film den
fiktiven Bildreporter Fritz, der seine Fotos
von gewalttdtigen Aktionen der Nazis in die
Redaktion der Rofen Fahne tragt. In dieser
wird auf engem Raum gegen die Propagan-
da der Nationalsozialisten geschrieben. Fritz
belegt diese mit seinen Fotografien. Wie zu-
fallig wirken die vielen Portrdts von Lenin,
Marx und Liebknecht an die Wand der Re-
daktion angebracht und unterstreichen die
geistige Haltung, der Redakteure.

Ein Medienkampf zwischen National-
sozialisten und Kommunisten wird auch in
Ernst Thdlmann (1986) inszeniert. Teil Zwei
bezieht sich auf reale Vorfélle aus dem Jahr
1930: Der amerikanische Antikriegsfilm
iiber das Frontgeschehen im Ersten Welt-
krieg All Quiet on the Western Front (1930)
nach dem Roman von Remarque kam erst
in einer von der Zensur stark gekiirzten Ver-
sion in die deutschen Kinos. Goebbels trat
eine Kampagne gegen den Film los, bei der
u. a. SA-Trupps Krawalle in den Kinos bei
Filmvorfiithrungen organisierten.” Diese
Ereignisse inszeniert der Thdlmannfilm:

JWilli und Hannelore sitzen mit vielen
anderen im Zuschauerraum und sehen
den Film ,Im Westen nichts Neues". Sie

erleben einen besonders eindrucksvol-
len Ausschnitt, der die Grausamkeit des
Krieges zeigt.

Plotzlich erlischt das Bild auf der Lein-
wand. Glas splittert. Scheiben klirren.
Das Gebriill eines SA-Trupps wird hor-
bar, der vor dem Theater und im Vor-
fihrraum randaliert.“24

In der Kinovorfithrung wurde aus dem
US-Film eine Szene mit langem Kame-
raschwenk von der Front gezeigt, bei der
deutsche Soldaten die angreifenden, tiber
Graben springenden Franzosen mit Maschi-
nenpistolen gnadenlos niedermdhen und
im Nahkampf toten. Zwischen diese Bilder
von 1930 wurden die entsetzten Gesichter
des Kinopublikums - mit Willi und Hanne-
lore im Zentrum - geschnitten.

Die Kinobesucher werden von dem SA-
Trupp brutal aus dem dunklen Kinoraum
getrieben. Als Willi gegen die Randalierer
einschreiten will, halt Hannelore ihn am
Arm zurtiick. Die Menschen haben Angst vor
den Randalierern. Das folgende Bild zeigt
den Kinovorplatz, wo die Ausschreitungen
gegen den Antikriegsfilm weitergehen:

,SA-Leute reifSen Werbeplakate und Fo-
tos fiir Im Westen nichts Neues' herun-
ter. Unter ihnen befindet sich Klaus, der
mit einem Stein Schaukdsten zertriim-
mert, Szenenfotos herausreifit und sie
zerfetzt. Eine Vorankiindigung fiir den
Film ,Das Flotenkonzert von Sanssouci’
bleibt dagegen unbertihrt. Das Transpa-
rent mit dem Filmtitel wird abgerissen.
Vereinzelt werden Stiihle zerschlagen.
Aus dem Fenster des Vorfiihrraumes
werden Filmrollen geworfen, die sich auf
dem Pflaster aufspulen. Ein SA-Mann
zlindet den Film an. Ein Werbeaufstel-
ler wird mit Axthieben zerschlagen. Das
Bild hat den Charakter einer Orgie, die
kommende Zerstérungen ahnen ldf3t.>
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Wahrend die Vernichtung von Plakaten,
Fotos und Filmmaterial von All Quiet on the
Western Front (1930) gezeigt wird, erfasst die
Kamera in einem Schwenk auch den Auf-
steller fiir Das Flotenkonzert von Sanssouci
(1930, R: Gustav Ucicky) neben dem Kino-
eingang (Abb. 211). Wie zu dessen Schutz
hat sich davor der Anfiihrer des SA-Trupps
postiert, der zur Vernichtung des von ihm
so bezeichneten ,jiidischen Schund[s]” und
,pazifistischen Scheif3“ anspornt.

Das Flotenkonzert von Sanssouci (1930)
erschien im gleichen Jahr wie A/l Quiet on
the Western Front (1930). Neben einer fikti-
ven Liebesgeschichte schildert er den preu-
Rischen Konig Friedrich II. als geschickten
Kriegstaktiker im Jahr 1756. Friedrich IL
kommt einem Komplott der Gesandten Os-
terreichs, Russlands und Frankreichs zuvor,
die einen Angriff auf Preufien planen.

,Am Ende marschieren die preufSischen
Truppen. Volle drei Minuten defilieren
die Soldaten an Friedrich dem Grofien
vorbei und einem Krieg entgegen, der -
daran lief}en die knapp anderthalb Stun-
den zuvor keinen Zweifel - ein patrioti-
scher und ein ehrenvoller sein wiirde."

Das Flotenkonzert von Sanssouci (1930) steht
in einer Reihe filmischer Friedrichdarstel-
lungen, die den preuflischen Monarchen
zum grof3en Politiker und siegreichen Feld-
herren verkldren, und steht mit seiner posi-
tiven Einstellung zum Krieg im Gegensatz
zu All Quiet on the Western Front (1930). Die
Kriegsgegner waren emport dariber, dass
Milestones Film verboten wurde, und re-
agierten ihrerseits mit Protesten in Kinovor-
stellungen.?”’

Das Plakat fiir Das Fldtenkonzert von
Sanssouci (1930) ist im Film nur wenige
Sekunden lang zu sehen. Auf ihm ist der
Schauspieler Otto Gebiihr (1877-1954) in
der Kostlimierung als Friedrich II. aus leich-

Abb. 211 Screenshot aus: Ernst Thdlmann TV,
Teil 2 (1986)

ter Untersicht, mit Dreispitz und strengem
Blick nach rechts sofort als der beriithmte
preuflische Herrscher des 18. Jahrhunderts
auszumachen. Auf dem unteren Teil des
Plakates prangt in gelber Schrift der Film-
titel. Vorlage war die Fotografie, die der ori-
ginale Film-Kurier von 1930 zeigt, der al-
lerdings den kostimierten Schauspieler in
Schwarz-Weif} wiedergibt, ein auch durch
Autogrammpostkarten verbreitetes Portrat
Gebiihrs in seiner bekanntesten Rolle.**® Im
Thilmannfilm wirkt Friedrich II. auf dieser
Darstellung diabolisch, erzeugt u. a. durch
die Farbigkeit des Plakates. Aus dem stren-
gen Gesicht des Monarchen sticht das Weif3
der Augen hervor.

Die Szenen im Innenraum wurden in
den Babelsberger Studios aufgenommen.
Auflen wurde vor dem seit 1934 existieren-
den Potsdamer Filmtheater Charlott in der
Leninallee (heute Zeppelinstrafie) gedreht.
Der Entwurf Kuhns gibt die Stra3ensitua-
tion wieder. Er hat Veranderungen an den
Originalbauten in die Fotos vom Schauplatz
eingezeichnet (Abb. 212). Der Platz vor dem
Kino bot gentigend Raum fiir die Inszenie-
rung der SA-Randale. Die andere Strafien-
seite wurde mit der durchfahrenden Stra-
flenbahn und dem Blick auf den Bahnhof
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Abb. 212 Lothar Kuhn: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann TV, Teil 2 (1986)

Potsdam West (heute Charlottenhof) mit
einer durchfahrenden S-Bahn auf der Tras-
se als Berliner Schauplatz eingerichtet.?*

Der Kinosequenz geht ein Besuch Thal-
manns in der Druckerei Die Rote Fahne vo-
ran. Die 1918 von Liebknecht und Luxem-
burg gegriindete Zeitung war bis 1945 das
Zentralorgan der kommunistischen Partei
und ihr wichtigstes Medium bei der Ver-
breitung ihrer Botschaften.?’° Thdlmann er-
teilt in dieser Szene seinem Redakteur An-
weisungen fiir die Gestaltung der Zeitung
im Wahlkampf und bt Kritik am Leitarti-
kel. Sein seridses Auftreten und die Diskus-
sion um Inhalte bilden einen Kontrast zu
den anschlieflend gezeigten Krawallen der
SA-Mdénner vor dem Kino.

In dem sowjetischen Vorbildfilm 10
Tage, die die Welt erschiitterten (1983) wurde
auch Lenin volksnah mit Arbeitern in einer
Druckerei in Szene gesetzt. Dadurch wur-
de einerseits Lenins Arbeiterndhe betont
und ihm andererseits geistige Uberlegen-
heit attestiert, was ihn wiederum zum ide-
alen Leiter der grof3en Revolution pradesti-
niert habe. Die Gegenwelt wurde kurz zuvor
gezeigt: In den prunkvollen Sélen des Win-
terpalais hat die provisorische Regierung
Lenins Verhaftung angeordnet.

Eine der bekanntesten Leninikonen ist
eine Fotografie von 1918, die den sowjeti-
schen Staatschef am Schreibtisch bei der
Lektiire der Prawda zeigt. Das ehemalige
Jregierungskritische Kampfblatt der russi-
schen Kommunisten®, das ,zuerst mit Par-
tisanen-Methoden verteilt” wurde, war
jahrzehntelang in der Sowjetunion ,das Pro-
paganda-Instrument” schlechthin.?"!

Zeitungsredaktionen stehen durch das
durch sie vertriebene geschriebene Wort
und dazu abgedruckte Fotografien fiir Serio-
sitdt. Dass die Nationalsozialisten ihre Ideo-
logie ebenfalls iiber zahlreiche Printmedi-
en verbreiteten, wird nicht ins Bild gesetzt.
Stattdessen werden neben den Krawallen im
Kino Hitler und Goebbels in Ernst Thilmann
(1986) in einem Tonstudio gezeigt, wo eine
Hitlerrede auf Schallplatte aufgenommen
wird. Hitler wird dabei als Selbstdarsteller
interpretiert, der eher auf seine Wirkung als
auf Inhalte bedacht ist:

,Marz 1932

8. Bild

Tonaufnahmestudio in Berlin

Atelier - Innen - Tag

Hitler 143t eine Wahlrede aufnehmen.
Wir beobachten ihn, seine Eitelkeit und
Selbstiiberhohung. Die Szene zeigt auch,
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welche Mittel die NSDAP zur Verfiigung
gestellt bekommen hat, um ihren Wahl-
kampf zu fiithren.”'

An dieser Stelle wird auf den Volksempfan-
ger angespielt, den die Nationalsozialisten
bereits kurz nach ihrer Machtergreifung
hatten entwickeln und produzieren lassen
und der als eines ihrer wichtigsten Propag-
andainstrumente gilt, da der Radioapparat
vergleichsweise billig und fiir viele Men-
schen erschwinglich sein sollte.?”* Auch in
der Malerei wurde dieses Motiv aufgegriffen:
Der NS-Kiinstler Paul Mathias Padua (1903-
1981) zeigt in seinem Gemélde Der Fiihrer
spricht von 1939 eine Bauernfamilie, die
in einer Stube unter dessen Portrdt Hitlers
Stimme aus dem Volksempfanger lauscht.
Spéter nehmen Historienfilme, die sich mit
der Zeit des Nationalsozialismus befassen,
diese Darstellungen auf, wenn der Einzelne
und sein Leben in der NS-Zeit interpretiert
werden sollen. In dem DEFA-Film Rotation
(1949, R: Wolfgang Staudte) z. B. steht der
Volksempfdnger im neuen Wohnzimmer
der Familie Behnke. Der Hauptprotagonist
arrangiert sich zundchst mit dem NS-Sys-
tem aus Angst vor Repressalien und weil er
daraus Vorteile zieht. In Stdrker als die Nacht
(1954) wird die NS-treue Nachbarsfamilie
beim andachtigen Lauschen am Volksemp-
fanger gezeigt.?!4

Das Medium Rundfunk bei der NS-Pro-
paganda nimmt auch Ernst Thdlmann - Fiih-
rer seiner Klasse (1955) auf: Kurz nach dem
Attentat vom 20. Juli 1944 berdt sich Hit-
ler im Fihrerbunker mit seinen Genera-
len. Wahrend er hysterisch tiber den Kar-
ten cholerische Anfille bekommt und den
Bezug zur Realitdt auf den Schlachtfeldern
verloren zu haben scheint, folgt die Kamera
Himmler in einen Nebenraum. Von diesem
aus ermoglicht eine Fensterwand den Blick
in ein angrenzendes Tonstudio, in welchem
Goebbels in einer Radiomeldung davon

spricht, dass ,der Sieg noch nie so nahe” ge-
wesen sei. Ein Fenster auf der anderen Seite
des Tonstudios gibt die Sicht auf den Bespre-
chungsraum der Generdle mit Hitler frei, in
dem der Fiihrer tobt und somit Goebbels
Worte, dass der Fiithrer ,wie stets” ,ruhig und
gefasst” und ,von dem Endsieg iiberzeugt”
sei, Lligen straft.

In Ernst Thidlmann — Fiihrer seiner Klasse
(1955) ist auch eine Kinovorstellung Schau-
platz der Auseinandersetzungen von Na-
tionalsozialisten und Arbeiterwiderstand.
Die Sequenz beginnt an einer Kinokasse,
an der Magda Vierbreiter arbeitet. Sie ver-
kauft Kinokarten und bekommt einen Sta-
pel Programmbhefte geliefert. Auf seinem
Deckblatt wirbt der Film-Kurier fiir den Pro-
pagandafilm Wunschkonzert (1940, Edu-
ard von Borsody). Als Magda das Blatt auf-
schldgt entpuppt es sich in seinem Inneren
als Flugblatt, das dazu auffordert, den Ver-
brechen Hitlers, dem proklamierten totalen
Krieg, ein Ende zu machen.

Auf die Produktion des zu Beginn des
Zweiten Weltkrieges gedrehten und mit den
Pradikaten ,Staatspolitisch wertvoll”, ,Kiinst-
lerisch wertvoll”, ,Volkstiimlich wertvoll” und
LJugendwert” versehenen Films hatte Goeb-
bels intensiv Einfluss genommen. Wunsch-
konzert (1940) erzdhlt im Vordergrund eine
banale Liebesgeschichte, zweier junger Men-
schen, die sich bei den Olympischen Som-
merspielen 1936 begegnen, ihre Romanze
aber aufgrund eines geheimen Auftrags des
Fliegeroffiziers nicht fortsetzen kénnen. Bei-
de haben jahrelang keinen Kontakt zuein-
ander. Nur tber die damals tatsdachlich wo-
chentlich iibertragene Musikveranstaltung
Wunschkonzert fiir die Wehrmacht richten sie
Griifie aneinander. Krieg wird in diesem Film
pathosgeladen heroisiert und komédienhaft
als grofies Abenteuer dargestellt. Im Gegen-
satz zum realen Kriegsalltag mit heftigen
Kdmpfen an den Fronten im Jahre 1943 er-
scheint diese Inszenierung im Riickblick der
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Abb. 213 Alfred Hirschmeier: Szenenbildentwurf fiir Ernst Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955)

1950er Jahre besonders verlogen. An diese
kommerziell erfolgreiche Filmproduktion
der NS-Zeit konnten sich im Jahr der Auf-
fithrung des Thadlmannfilms sicher noch vie-
le Zuschauer erinnern.?’> Im Riickblick auf
die NS-Zeit konnten die Filmemacher erwar-
ten, dass das Publikum Wunschkonzert (1940)
als extremes Beispiel einer manipulativen
NS-Propaganda im Gewand eines Spielfilms
erkennen wiirde.

Nach der Kassenszene wechselt das Bild
in einen bis auf den letzten Platz besetzten
Kinosaal, in dem eine Wochenschau (Origi-
nal) lduft. In ihr ruft Goebbels in seiner be-
rithmten Rede im Berliner Sportpalast am
18. Februar 1943 das deutsche Volk zur Fort-
fithrung des Krieges auf. Das Kinopublikum
wird als vom Kriegsalltag gezeichnet darge-

stellt: neben Berliner Arbeitern besuchen in-
valide Soldaten in Begleitung von Lazarett-
schwestern die Vorstellung. Hirschmeiers
Entwiirfe machen deutlich, wie die Kamera-
aufnahmen dies in den Vordergrund stellen
sollten: Eine Zeichnung gibt im rechten Vor-
dergrund einen Uniformierten wieder, der
von seinem geschienten und verbundenen
Arm bis zu seinen Knien im Bild erscheint.
Unter dem Arm hindurch sind hinter ihm
eine Krankenschwester und ein weiterer
Zuschauer zu sehen. An der Wand des Ki-
nos hangt eines der damals weit verbreite-
ten Plakate ,Pst. Feind hort mit, welche die
Deutschen zum Schweigen tliber Kriegsge-
schehnisse aufforderten (Abb. 213).

Lediglich ein dlterer Herr in SA-Uniform
erhebt sich und bricht bei der Goebbelsrede
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auf die Frage ,Wollt ihr den totalen Krieg?”
in Jubel aus. Er wird jedoch von seinem Hin-
termann sogleich wieder auf seinen Sitz ge-
driickt. Das tibrige Publikum scheint sich in
seiner Ablehnung der Goebbelsforderungen
einig zu sein. Ein Kameraschwenk zeigt die
emporten und missbilligenden Gesichter
der Kinobesucher. Diese Bilder interpretie-
ren die Arbeiter als seit jeher auf der Seite
des Widerstands gegen das Hitlerregime ste-
hend, wéahrend die uniformierten National-
sozialisten ausschlief}lich mit Krawall und
Terror an die Macht gekommen seien.?'¢
Der in den Filmstudios von Babelsberg
errichtete Kinoinnenraum verfiigt iber eine
Empore. Magda hinterlegt hier wéhrend der
Vorstellung den Stapel Film-Kuriere mit dem
inwendigen Flugblatt. Sie regnen am Hohe-
punkt der Goebbelsrede auf die darunter sit-
zenden Kinobesucher nieder, und werden von
diesen aufgefangen. Ein Fliegeralarm beendet
die Kinovorstellung und notigt die Besucher
zum Verlassen des Hauses. Die Realitdt des
Kriegsalltages trifft auf die Traumwelt Kino.
Obwohl mit den Kinodarstellungen in
den Thédlmannfilmen (die in gewisser Wei-
se sogar schon den Jugendfilm Aus meiner
Kindheit (1975) betreffen, wenn zu Beginn

des Films die Jungen auf dem Rummel im
sogenannten Bioskop - Vorldufer des Ki-
nos — Historienbilder betrachten) die Inter-
pretierbarkeit von historischen Ereignissen
durch einen Spielfilm deutlich wird, sollte
der Zuschauer die geschichtliche Darstel-
lung der Thdlmannfilme als die korrekte In-
terpretation der Geschichte annehmen und
zwar nicht im Sinne, von ,so ist es gewesen”,
sondern in einem ideologischen Kontext.
Maetzig schuf mit seinen Filmen ein Ge-
schichtsbild, das er der Propaganda der Na-
zis entgegenstellen wollte und das er fiir die
richtige Interpretation von Geschichte hielt.

,Ja, und das fiihrt natiirlich dann zu der
Frage, was eigentlich die Geschichte ist.
Ist die Geschichte das, was gewesen ist?
Sicher nicht nur allein. Die Geschichte ist
auch das, was von dem Gewesenen tiiber-
liefert wurde und durch wen und wie es
uberliefert wurde. Im Geschichtsbild ist
eben auch sehr viel Subjektives. Und die
Sicht auf die Geschichte, die Auswahl,
die Wertung, die Akzentuierung ist ein
sehr wesentlicher Arbeitsprozef3 bei der
Behandlung historischer Stoffe.”

Kurt Maetzig, 19877
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noch hinter dem Kaiserbesuch, Kiichenmeis-
ter/Koepp, 08.04.1974, S. 12-20.

Schlussbericht per 31. Oktober 1974, S. 2, Bele-
ge, Journale, Kalkulationsunterlagen, BArch
DR/117/26465.

Petzold, 2012, S. 13.

7.B. Andreas Schliiter (1942, R: Herbert Maisch).
Augenzeuge 34/1964/7, im Zusatzmaterial
Uber die Filmschaffenden auf der DVD Karl Lieb-
knecht. Trotz alledem! (1972).

Diese beiden von Christian Daniel Rauch ge-
schaffenen und 1822 aufgestellten Skulptu-
ren wurden 1951 von ihrem urspriinglichen
Aufstellungsort entfernt und im Depot des
Neuen Museums eingelagert. 2002 wurden
die Standbilder gegeniiber der Neuen Wa-
che wieder aufgestellt. Jiirgen Tietz: Schinkels
Neue Wache Unter den Linden, in: Christoph
Stolzl (Hrsg.): Die Neue Wache Unter den Lin-
den. Ein deutsches Denkmal im Wandel der Ge-
schichte, Miinchen 1993, S. 16. Heinrich Lange:
Standbilder Biilows und Scharnhorsts wieder an
der Neuen Wache: Halbe Riickkehr, in: Das Ost-
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42

43

44

45
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preufSenblatt/Preuflische Allgemeine  Zeitung,
31.08.2002 http://www.webarchiv-server.de/
pin/archiv02/35020b27.htm (20.09.2023).
Ahnlich wird im Film mit Schinkels Figuren-
gruppen auf der Schlossbriicke verfahren, die
wenige Sekunden lang im Film zu sehen sind
und zur Zeit des Drehs auf der Briicke fehlten.
Sie kamen erst in den 1980er Jahren an ihren
Ursprungsort zurtick.

Seit 1962 stand das seit 1851 das Strafienbild im
Berliner Zentrum prdgende Reiterstandbild im
Hippodrom des Parks Charlottenhof, einem we-
niger besuchten Teil des Parks von Sanssouci. Erst
in den 1980er Jahren wurde es wieder Unter den
Linden aufgestellt. Laudamus, 2001, S. 36-42.
Nachtigall, 2012, S. 123-139.

Judith Prokasky: Balkonreden. Das Berliner
Schloss und die Symbolpolitik der Hohenzollern,
in: Dominik Juhnke, Judith Prokasky, Martin
Sabrow: Mythos der Revolution. Karl Liebknecht,
das Berliner Schloss und der 9. November 1918,
Miinchen 2018, S. 9-23.

Auf dem Gemalde steht der Kaiser auf dem
Schlossbalkon vom Portal V des Schlosses, wo
er am 31.06.1914 eine Ansprache hielt. Die im
Film dargestellte Ansprache vom 01.08.1914
hielt er von Portal IV. Prokasky, 2018, S. 13-16.
Im Zusammenhang mit der geplanten Aufstel-
lung von Prunkkanonen und dem Standbild
Kurfiirst Friedrichs III. sind die Kopfskulptu-
ren eher der Herrscherapotheose zuzuordnen,
die fiirstliche Ideale und Anspriiche 6ffentlich
reprasentieren und die kriegerische Macht des
Fiirsten betonen sollten. Isoled Dautel: Andreas
Schliiter und das Zeughaus in Berlin, Petersberg
2001.

z. B. Konrad Escher: Kunst, Krieg und Krieger.
Zur Geschichte der Kriegsdarstellungen, Ziirich,
Leipzig 1917, S. 122. Paul Ortwin Rave: Andreas
Schliiter, in: Hermann Heimpel, Theodor Heuss
(Hrsg.): Die Grofsen Deutschen, Band 1, Ber-
lin 1956, S. 600-612. Hans-Joachim Kadatz:
Andreas Schliiter - ein bedeutender Kiinstler des
deutschen Barock, in: Architektur der DDR, 5,
1989, S. 34-38.

Der zwischen 1763 und 1769 unter Friedrich
IL. errichtete, auf d&uere Reprdsentation ausge-
richtete Barockbau war fiir viele DEFA-Histo-
rienfilme iiber verschiedene Epochen Drehort:
fiir die Zeit Friedrichs II. (z. B. Sachsens Glanz
und PreufSens Gloria, 1985/87, R: Hans-Joachim
Kasprzik), als Originaldrehort fiir Kaiser Wil-
helm 1I., also Filme, in denen das Neue Palais
als Kaiserwohnung eine Rolle spielt (z. B. So-
lange Leben in mir ist, 1965) und als Ersatzort
fiir Innenrdume des Berliner Schlosses.
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Auch in den TV-Dokumentationen Kultur-
zeit auf 3sat: Eine deutsche Revolution Berlin
1918/19 (2008, R: Boris von Brauchitsch, Hen-
ning Burk), Der Reichstag. Geschichte eines deut-
schen Hauses (2017) oder Berlin baut ein Schloss
(2020, R: Norbert Buse).

Siehe auch Kapitel 5, Die rote Fahne und sow-
jetische Panzer — Symbole des Sieges.
Interview mit Dieter Adam vom 09.04.2015.
Dominik Juhnke: Szenen des Aufruhrs. Der 9.
November 1918 am Berliner Schloss, in: Juhnke/
Prokasky/Sabrow, 2018, S. 25-102.

Ebd.

Die Sprengung des Schlosses hing mit Aufbau-
pldnen zur sozialistischen Stadtmitte zusam-
men, die die neue Gesellschaftsordnung auch
architektonisch im Stadtzentrum sichtbar ma-
chen sollte. Fu3note 220, Kapitel 5.

Martin Sabrow: Volkstribun und Hassfigur. Karl
Liebknecht im deutschen Geddchtnis, in: Juhnke/
Prokasky/Sabrow, 2018, S. 105-129, 121-125.
Harry Schumann: Karl Liebknecht. Ein unpoli-
tisches Bild seiner Personlichkeit, Dresden 1919,
S. 59, zitiert nach: Hans Becker von Sothen: Fo-
tos machen Politik. Bild-Legenden. Falschungen —
Fakes — Manipulationen, Graz 2013, S. 88.
Zudem wurden in dem Dokumentarfilm viele
der fiir Trotz alldem! (1972) im Lustgarten und
im Studio errichteten Saal des Zirkus Busch ge-
drehten Massenszenen verwendet.
Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1953, S. 13.
Hirschmeier/Agde, 1989, S. 61; Uwe Fleischer,
Helge Trimpert: Wie haben sie’s gemacht...? Ba-
belsberger Kameramdnner dffnen ihre Trickkiste,
Marburg 2005, S. 79. Auch in Innenrdumen
wurde diese Technik angewendet, z. B. in Ernst
Thdlmann - Fiihrer seiner Klasse (1955) bei den
Studioaufnahmen im Reichstag, bei dem die
Decke nicht im Originalmaf3stab mit aufgebaut,
sondern als Vorsatzmodell eingespiegelt wurde.
Sven Haarmann: Das Scheidemann-Rdtsel (1):
Der Schnappschuss am Reichstag, 04.06.2022,
auf: Friedrich Ebert Stiftung, https://www.fes.
de/themenportal-geschichte-kultur-medien-
netz/artikelseite/scheidemann-raetsel-1
(20.09.2023), Katrin Bomhoff, Ludger Derent-
hal: Ausrufung der Republik 1918. Interview mit
Dr. Ludger Derenthal/Museum fiir Fotografie
Berlin, 12.01.2022, auf: axel springer syndica-
tion, https://www.axelspringer-syndication.
de/artikel/ausrufung-der-republik-1918
(20.09.2023).

Siehe auch Kapitel 6, Konkurrenzpartei SPD —
Die Rdume der ,Sozialfaschisten”.

Martin Sabrow: ,Eberts Blutweihnacht’. Der unhei-
lige Abend der Novemberrevolution, auf: Visualhisto-

61

62

63

64

65

66
67

68

69

70
71

72

73

ry. Online-Nachschlagewerk fiir die historische Bild-
Jorschung, https://visual-history.de/2018/12/24/
eberts-blutweihnacht/ 24.12.2018 (20.09.2020).
Ebd., Christopher Clark: Preuflen. Aufstieg und
Niedergang. 1600-1947, 7. Auflage, Miinchen
2007, S. 7091f.

Sabrow, 2018.

Siehe auch Kapitel 6, Konkurrenzpartei SPD —
Die Rdume der ,Sozialfaschisten”.

Eher war es so, dass aus den Kampfen die end-
giiltige Spaltung zwischen USPD und MSPD
hervorging, wenn auch bereits davor der gehei-
me Ebert-Groener-Pakt bestand, bei dem Ebert
der Obersten Heeresleitung zugesichert hatte,
dass die Militarleitung nicht in die Hande der
Rate kommen wiirde. Winkler, 2005, S. 34ff.
Das geschah aus dhnlichen Griinden wie die
Sprengung der Schlossruine. Das Denkmal
wurde in der Kaiserzeit mit grofiem Zeremo-
niell errichtet, verherrlichte Wilhelm I. und
wurde als exponiertes Zeichen des Wilhelmi-
nismus, Nationalismus und Militarismus Preu-
lens gesehen. Bodo Rollka, Klaus-Dieter Wille:
Das Berliner Stadtschlof. Geschichte und Zersto-
rung, Berlin 1993. Reinhard Allings: Monument
und Nation. Das Bild vom Nationalstaat im Me-
dium Denkmal — zum Verhdltnis von Nation und
Staat im deutschen Kaiserreich 1871-1918, Ber-
lin 1996, S. 105-128, 212-223.
Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1953, S. 27.
Die Kutsche ist in Schloss Paretz ausgestellt.
Stiftung Preuflische Schlésser und Gérten Ber-
lin-Brandenburg: Kutschen, Schlitten, Sdften.
Kostbare Fahrzeuge des preufSischen Konigs-
hauses aus dem 17. und 18. Jahrhundert, auf:
https://www.spsg.de/aktuelles/ausstellung/
kutschen-schlitten-saenften/ (20.09.2023).
Das Nationaldenkmal am Berliner Schloss
wurde zwischen 1895 und 1897 unter Kaiser
Wilhelm II. errichtet. Die Kolonnaden im Park
Sanssouci wurden in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts, nach dem Sieg Friedrichs II. im
Siebenjdhrigen Krieg gebaut.

Eine kurzzeitige Entfernung der Lampen aus
dem Straflenraum ware auch fiir einen finan-
ziell gut ausgertisteten Film wie Trotz alledem!
(1972) nicht finanzierbar gewesen. Interview
mit Dieter Adam vom 09.04.2015.

Sabrow, 2018.

Bredel/Tschesno-Hell: Rede Thdlmanns im
Drehbuch, 21.10.1952, S. 219.

Auch in dem DEFA-Film Razzia (1947, R: Wer-
ner Klingler) ist der Schwarzmarkt am Bran-
denburger Tor Schauplatz.

Die zumeist der Siegesallee zugerechnete 1903
von Ernst von Ihne (1848-1917) entworfene
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Figurenanlage mit dem 99-Tage-Kaiser, der
nur von der Riickseite aufgenommen wurde,
galt bereits zu ihrer Entstehungszeit als mili-
taristisches und imperialistisches Symbol. Aus
diesem Grunde ordnete 1947/48 die Alliierte
Kommandantur die Einebnung der Siegesal-
lee an. Lehnert, 1998, S. 322-340. Gegen eine
Zugehorigkeit der sogenannten Gruppe 33 und
34 zur Siegesallee: Ebd., S. 62.

Laurenz Demps: Das Brandenburger Tor, Berlin
1991, S. 39, 90ff. Barbara Demandt: Metamor-
phosen eines Tores. Handreichungen zur Erkld-
rung des Brandenburger Tores, auf: Pegasus-On-
linezeitschrift 1V/1 (2004), S. 36, http://www.
pegasus-onlinezeitschrift.de/erga_1_2004_
demandt.html (20.09.2023).

Ebd., S. 38.

Dariiber hinaus brachte jeder preuf3ische Prinz
seine Braut durch dieses Tor heim, hohe Gdste
wie Staatsoberhdupter wurden bei Berlinbe-
suchen und Militdrparaden durch das Tor ge-
fithrt. Ebd. S. 38.

Bei den veréffentlichen Bildern handelt es sich
zumeist um eine Nachstellung des Ereignis-
ses aus dem NS-Film SA-Mann Brand (1933, R:
Franz Seitz senior). Caroline Fetscher: Januar
1933: Propaganda und Wirklichkeit. Hitlers Mach-
tiibernahme, in: Der Tagesspiegel, 28.01.2013, auf:
https://www.tagesspiegel.de/kultur/hitlers-
machtuebernahme-januar-1933-propaganda-
und-wirklichkeit/7699756.html (20.09.2023).
Es handelt sich um den Vorgdngerbau des heu-
tigen Doms, von Karl Friedrich Schinkel im 19.
Jahrhundert klassizistisch umgestaltet.

Flr Bismarck (1940) war ebenfalls eine Szene
am Brandenburger Tor geplant, in Zusammen-
hang mit einer Siegesfeier. Ein Entwurf von Er-
ich Zander zu dieser Szene liegt im Archiv der
Berliner Kinemathek.

Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1953, S. 127.
Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952, S. 116.

Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1953, S. 127.
Ebd.

Karsten Rudolph: Die sdchsische Sozialdemokra-
tie vom Kaiserreich zur Republik (1871-1923),
Weimar 1995.

Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szemnarium
25.11.1952, S. 120.

Ebd., S. 120.

Schlangestehen am Eckbécker z. B. auch in:
Danton (1983, R: Andrzej Wajda), Die Buntka-
rierten (1949, R: Kurt Maetzig).
Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952, S.120.

Ebd., S. 121.
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Ebd., S.122.

Winkler, 2005, S. 193.

Bredel/Tschesno-Hell, 21.10.1952, S. 9. Spa-
ter wurde diese Szene ohne die KPD-Griinder
geplant. Im Produktions-Drehbuch von 1953
sollte sie mit Kleindarstellern, ,300 Soldaten
und Arbeiter[n], 20 Arbeiterfrauen”, umgesetzt
werden. Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch,
Produktion 1953, S. 12.

Nachtigall, 2021.

Diethart Krebs: Methoden und Probleme der
Bildquellenforschung, in: Ausstellungskatalog,
Revolution und Fotografie. Berlin 1918/19, Ber-
lin 1989, S. 241-262, S. 257, 262.

Demandt, 2004, S. 40.

Diethart Krebs: Die Fotopostkarte als aktuellstes
Bildmedium widihrend der Revolution 1918/19,
in: Ausstellungskatalog, Revolution und Foto-
grafie. Berlin 1918/19, Berlin 1989, S. 203-210.
Krebs: Bildquellenforschung, 1989, S. 241-262.
Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1953,
S. 24.

Diethart Krebs: Einleitung, in: Ausstellungska-
talog, 1989, S. 9-14, S. 14. Ders.: Revolution und
Fotografie, in: Ebd., S. 15-25, S. 21.
Tschesno-Hell, 28.01.71, S. 48.
Bredel/Tschesno-Hell, 21.10.1952, S. 107.
Bredel, 1950, S. 85.

Fufdnote 4, Kapitel 2.

Ebd.

Plener, 2004.

Juli 1932: SPD 21,6%; KPD 14,3%. Marz 1933
SPD 18,3% und KPD 12,3 %.

Siehe auch Kapitel 6, Revolutionskampfe um
Berliner Schloss und Marstall.

Die Bilder, in denen die Gruppen stehen, wur-
den am Rosenthaler Platz aufgenommen, die
des Zusammengehens unter der U-Bahn-Brii-
cke. Szenenberichte, Probeaufnahmen Dispositi-
onsbldtter BArch DR/117/32572.

Der KJVD war eine revolutiondre Jugendor-
ganisation, die sich fiir die KPD engagierte,
die sich 1920 aus verschiedenen kommunisti-
schen Jugendgruppen zusammengeschlossen
hatte.
Bredel/Tschesno-Hell,
S.51.

Ebd., S.47.

Die politische Fiihrung der Eisernen Front lag
bei der SPD; auch die Mitglieder entstamm-
ten hauptsdchlich der SPD. Gebildet wurde
sie im Dezember 1931 aus Reichsbanner, All-
gemeinem Deutschen Gewerkschaftsbund der
SPD und anderen Biindnissen. Symbol waren
drei ,Freiheitspfeile” gegen Nationalsozialis-
mus, Kommunismus und Monarchismus ge-

Regiedrehbuch 1954,
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125
126

127

128
129
130

richtet. Sebastian Elsbach: Die Eiserne Front,
02.04.2019, auf: Lemo. Lebendiges Museum
Online, https://www.dhm.de/lemo/kapitel/
weimarer-republik/innenpolitik/eisernefront
(20.09.2023).
Bredel/Tschesno-Hell,
S.53.

Ebd., S. 54.

Ebd., S. 46.
Geschrieben von Berthold Brecht und Hanns
Eisler.

Maetzig geriet mit dieser Szene schon damals
teilweise in die Kritik, da sie offensichtlich in-
szeniert war und somit fiir einen Dokumen-
tarfilm, der wie alle Augenzeugen unter dem
Motto ,Sie sehen selbst, Sie horen selbst, urtei-
len Sie selbst” gedreht wurde, unangemessen
erschien. Klaus Finke: Figuren der Ganzheit. He-
roismus im totalitdren Mythos und seine Nachbil-
dungen im DEFA-Film, in: ders., 2002, S. 13-41.
Siehe auch Kapitel 5, Barrikaden, Strafien-
kdmpfe und Kanalisation - Szenenbilder der
Revolution.

Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S.33f.

Ebd., S. 34.

Sprecherstimme in: Bredel/Tschesno-Hell, Re-
giedrehbuch 1953, S. 145.

Ebert ging zu dieser Zeit noch von einer parla-
mentarischen Monarchie aus und wurde von
Prinz Max von Baden in die Regierung einge-
setzt.

Ebert wirkte sowohl im Reichsprasidenten-,
als auch im Reichskanzlerpalais. Beide Gebau-
de waren urspriinglich Adelspalais in der Wil-
helmstrafle Unter den Linden. Das Palais des
Fiirsten Anton Radziwill war unter Bismarck
seit 1878 als Wohn- und Amtssitz genutzt ge-
worden.

Ein weiteres Beispiel ist Das Lied vom Trompeter
(1964), in dem der SPD-Abgeordnete Fiillbrink
vor einem Ebertportrit gezeigt wird, wiahrend
er mit einem Freikorpsleutnant das Vorgehen
gegen die Kommunisten bespricht.

Winkler, 1990, S. 644-680.

Ebd., S. 252f. In der SBZ wurde gegen Severing
nach 1945 eine Kampagne initiiert, die ihm ein
Zusammengehen mit den Nationalsozialisten
unterstellte.

Winkler, 2005, S. 130. Ders.: Von der Revolution
zur Stabilisierung. Arbeiter und Arbeiterbewe-
gung in der Weimarer Republik 1918 bis 1924,
Berlin 1984, S. 322.

Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 60.
Bredel/Tschesno-Hell, 13.08.1954, S. 34.
Bredel, 1948, S. 69.

Regiedrehbuch 1954,
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143
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146

Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 97.
Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952, S. 87.

Die Szene sollte urspriinglich zu Hause bei
Hohn und seiner Familie stattfinden. Der
Raum wird als ,gutbiirgerliches Speisezim-
mer” beschrieben, ebd., S. 109.

Sonja M. Schultz: Der Nationalsozialismus im
Film. Von Triumph des Willens bis Inglourious
Basterds, Berlin 2012.

Der Sieg des Glaubens (1933, R: Leni Riefen-
stahl).

Olaf Groehler: Verfolgten- und Opfergruppen im
Spannungsfeld der politischen Auseinanderset-
zungen in der Sowjetischen Besatzungszone und
in der Deutschen Demokratischen Republik, in:
Danyel, 1995, S. 17-30. Herfried Miinkler: Die
Deutschen und ihre Mythen, Berlin 2009, S. 421-
453. Zur Bedeutung des Antifaschismus in der
DDR besonders in Hinblick auf Erziehung der
Jugend, siehe: Alan L. Nothnagle: Building the
East German Myth. Historical Mythology and
Youth Propaganda in the German Democratic Re-
public, 1945-1989, Michigan 1999.

Lemmons, 2013.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S. 89.

Carsten Voigt: Kampfbiinde der Arbeiterbewe-
gung: das Reichsbanner Schwarz-Rot-Gold und
der Rote Frontkimpferbund in Sachsen 1924-
1933, Bohlau 2009.

Siehe auch Kapitel 5, Massenversammlungen,
Karl-Liebknecht-Haus und Reichstagsgebau-
de - Die Darstellung der KPD und Thédlmanns
als Politiker.

Dieter Adam sagt, er habe das Alte Museum
und die Dekoration in einem Dokumentarfilm
gesehen oder bei Zentral-Bild in Berlin Doku-
mentaraufnahmen angeschaut, Interview vom
09.04.2015.

Peter Reichel: Der schone Schein des Dritten
Reiches. Faszination und Gewalt des Faschismus,
Hamburg 2006, S. 351-418. Michael Ellen-
bogen: Gigantische Visionen: Architektur und
Hochtechnologie im Nationalsozialismus, Graz
2006, S. 7-32.

Zu dieser Wirkung im Film haben die bauli-
chen Verdnderungen am Gebaudes nach dem
2. Weltkrieg beigetragen.

Dietmar Arnold: Neue Reichskanzlei und Fiih-
rerbunker, Berlin 2009, S. 44-47.

Fiir den NS-Film SA-Mann Brand (1933) nach-
inszeniert, Fufinote 77.

Interview mit Esther Sophia Stinderhauf:
Der Diktator und die Lederhosen, auf: https://
www.g-geschichte.de/plus/hitlerskleidung/
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152

153

154

155

156
157

(20.09.2023). Rudolf Herz: Hoffimann & Hitler.
Fotografie als Medium des Fiihrer-Mythos, Min-
chen 1994, S. 117f.

Die von der Gestapo so bezeichnete ,Rote
Kapelle” bestand aus verschiedenen Wider-
standsgruppen gegen das NS-Regime, die
teilweise untereinander vernetzt waren und
deren Mitglieder 1941/42 enttarnt und zum
grofiten Teil hingerichtet wurden.

Ob mit dieser Bemerkung auf den vier Jahre
zuvor entstandenen, US-Film Quo Vadis (1951)
angespielt wurde, konnte nicht festgestellt
werden. Ein Jahr vor Ernst Thdlmann — Fiihrer
seiner Klasse (1955) wurde der aufwendig in
den italienischen Cinecitta-Studios gedreh-
te Film in Deutschland uraufgefiihrt. Bredel/
Tschesno-Hell, 08.05.1954, S. 71.

Es war in den 1950er Jahren mehrfach Dre-
hort. In Der 20. Juli (1955, R: Falk Harnack)
diente es als Kulisse fiir Goebbels Reichsminis-
terium fiir Volksaufklarung und Propaganda.
Dazu aktuell: Uwe Soukup: Die Brandstiftung.
Mythos Reichstagsbrand — was in der Nacht ge-
schah, in der die Demokratie unterging, Mun-
chen 2023.

,Totale m. Hintersatzmodell”, Bredel/Tsches-
no-Hell, Produktion 1954, S. 117. Bild Nr.: 64
Szenenberichte; Probeaufnahmen Thdlmann T
11. Dispositionsblatter BArch DR/117/32572.
Amboss oder Hammer sein (1972, R: Hristo Hris-
tov), eine Koproduktion der DEFA mit Film-
studio Sofia (Bulgarien) und Mosfilm (Sowje-
tunion). Die Mahnung (1982), gleichfalls eine
Koproduktion zwischen der DEFA, Bulgarien
und der Sowjetunion.

Andreas Kotzing: Falsches Feuer. Zum Um-
gang mit retuschierten und inszenierten Bil-
dern vom Reichstagsbrand, in: Visual Histo-
ry, 12.05.2023, auf: https://visual-history.
de/2023/05/12/koetzing-falsches-feuer-bilder-
reichstagsbrand/ (20.09.2023). K6tzing hinter-
fragt die unkritische Verwendung retuschier-
ter Fotografien und Filmausschnitte aus Der
Teufelskreis (1955) in Dokumentarfilmen, Ta-
geszeitungen und Webseiten, die sich mit dem
historischen Ereignis auseinandersetzen.

Die Filmbilder des brennenden Reichstags fan-
den auch Eingang in den TV-Dokumentarfilm
Ernst Thilmann Anmerkungen zu einem Kdmpf-
erleben (1979).
https://de.wikipedia.org/wiki/
Hitler_%E2%80%93_Eine_Karriere (20.09.2023).
Bredel/Tschesno-Hell, Produktion 1954, S. 123.
Die psychologisierende Wirkung des Fiihrer-
bunkers und Hitlers Charakter wurde von Fil-
memachern immer wieder thematisiert: z. B.
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Der Fall von Berlin (1950), Der letzte Akt (1955,
R: Georg Wilhelm Pabst), The Bunker (1981, R:
George Schaefer), 100 Jahre Adolf Hitler — Die
letzte Stunde im Fiihrerbunker (1989, R: Chris-
toph Schlingensief), Der Untergang (2004).

Als Dekorationsmaler war Schiller an Der Go-
lem, wie er in die Welt kam (1920) oder Hinter-
treppe (1921, R: Leopold Jessner, Paul Leni) be-
teiligt.

Lotte H. Eisner: Die Ddmonische Leinwand,
Frankfurt am Main 1975, S. 129-153.

O. A.: Der preisgekronte Schwur, in: Der Spiegel,
15.02.1947, S. 18f.

Weitere Filmbeispiele in denen Nazisympathi-
santen oder Amerikanern dieses Mobel zuge-
ordnet wurde: Krupp & Krause/Krause & Krupp
(TV, 1969); Professor Mamlock (1961, R: Konrad
Wolf), KLK an PTX - Die Rote Kapelle (1971), Die
Fahne von Kriwoj Rog (1967).

Nachtigall, unveroffentlicht.

Henry Ashby Turner: Die GrofSunternehmer und
der Aufstieg Hitlers, Berlin 1985, spricht sich
gegen die marxistische These aus, der zufolge
die Groflunternehmer Hitlers Aufstieg moglich
gemacht hatten und widerspricht damit u. a.
David Abraham: The Collapse of the Weimar
Republic. Political Economy and Crisis, New York
1981, wie auch Eberhard Czichon, 1967. Rein-
hard Neebe: GrofSindustrie, Staat und NSDAP
1930-1933, Goéttingen 1981, argumentierte
ebenfalls im Sinne Turners.

So dufierten sich z. B. Carl von Ossietzky und
Kurt Hiller, 1930: siehe dazu: Volker Ullrich:
Adolf Hitler. Die Jahre des Aufstiegs, 1889-1939,
Frankfurt am Main 2013, S. 283, Anm. 120, 9071.
Heute ist der Stand der Forschung, dass der
Aufstieg der NSDAP nicht entschieden von der
Finanzierung der Grofdindustriellen getragen
worden ist, Hans-Ulrich Wehler: Deutsche Ge-
sellschaftsschicht. Band 4. Vom Beginn des Ersten
Weltkrieges bis zur Griindung der beiden deut-
schen Staaten 1914-1949, Miinchen 2003, S. 293.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Drehbuch
01.10.1984, S.71.

Bredel, 1948, S. 119.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Drehbuch
01.10.1984, S. 41 Zu Beginn des Drehbuchs
als Rauchsalon beschrieben, wird es spéter als
Bibliothek bezeichnet. ,Wir sind wieder im Bi-
bliothekszimmer im Landhaus des Herrn von
Stauss.” ,In der Bibliothek - an einem Rauch-
tisch - der alte Kirdorf und der Hausherr, der
Bankier von Stauss.” Ebd., S. 106.

Otto Bonhoff, Georg Schiemann, Erich Selb-
mann: Ernst Thdlmann TV 1. Teil Technisches
Drehbuch, zweite Fassung 12.12.1984, S. 30, S. 31.
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Thdlmann, Film des Fernsehens der DDR,
o.J.u.S.

Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch 1954.

In einer é&lteren Drehbuchvariante waschen
die Schoffore der hochrangigen Géste vor dem
Anwesen die Autos ihrer Arbeitgeber. ,Ber-
lin-Grunewald. Vor Villa Hauck” ist als Spielort
angegeben, vor einer Villa in Potsdam ware
gedreht worden. Bredel/Tschesno-Hell, Regie-
drehbuch 1954, S. 52.

Z. B. Schloss Cecilienhof in Potsdam, erbaut
von 1913 bis 1917 von Paul Schultze-Naum-
burg.

Agde/Maetzig, 1987, S. 237.
Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952, S. 52-54.

Diese Idee scheint schnell verworfen worden zu
sein. Szenenbildentwiirfe dazu liegen nicht vor.
Das Model der Firma Sparklets wurde seit
1920 in England fiir den europdischen und
amerikanischen Markt produziert. Typisch
mit dem roten Streifen als Anzeige fiir die
Hohe des Wasserfiillstandes und der Metall-
netzummantelung des empfindlichen Glases
ist dieser noch in den 1950er Jahren beliebte
Siphon den Modellen fiir gehobene Ansprii-
che zuzurechnen. Stefan Schmaus, Olli Bartelt:
Der Heimsyphon und seine Geschichte, 2002,
auf: Heimsyphon http://www.heimsyphon.de/
historie.htm (20.09.2023).

Haufig sind sie in amerikanischen Filmen ko-
modiantisches Element wie z. B. in dem Kurz-
film Three Little Pigskins (1934, R: Raymond
McCarey) von The Three Stooges oder in dem
Kurzfilm Whispering Whoopee (1930, R: James
W. Home) in denen sich die Protagonisten mit
Hilfe von Siphons nassspritzen.

Auch in Gegenwartsstoffen kommt der Sodasi-
phon zum Einsatz: In Nelken in Aspik (1976) wird
er dem Texaner zugeordnet. In der TV-Serie Das
unsichtbare Visier (1973-1979) ziert er die Tische
der Negativcharaktere, meistens US-Amerikaner,
auch in Das verurteilte Dorf (1952) und Frauen-
schicksale (1952, R: Slatan Dudow ).
Agde/Maetzig, 1987, S. 38.

Richard Sasuly: IG-Farben, New York 1947.
Friedrich Wolf, Philipp Gecht: Der Rat der Got-
ter. Drehbuch II. Fassung Exemplar Nr. 8, S. 58.
Vorbild fiir den Globus im Film war vermutlich
der sogenannte Columbus-Grofsglobus fiir Staats-
und Wirtschaftsfiihrer, von denen zwei in der
Neuen Reichskanzlei und einer in Hitlers ,Berg-
hof“ standen und von denen sich einer heute im
Deutschen Historischen Museum befindet. Mari-
an Bertz: Die Neue Reichskanzlei, 15.07.2015, auf:
Lemo. Lebendiges Museum Online: https://www.
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189
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193

194

195

196

dhm.de/lemo/kapitel/ns-regime/innenpolitik/
neue-reichskanzlei.html (20.09.2023), Hans Ot-
tomeyer, Hans-Jorg Czech: Deutsche Geschichte
in Bildern und Zeugnissen, 3. Auflage, Berlin 2015,
S.303.

Bredel/Tschesno-Hell, 08.05.1954.

Dazu und zur umstrittenen Herkunft des Zeug-
hausglobus: Michael Kimmelmann: The Mys-
tery of Hitler’s Globe Goes Round and Round, in:
The New York Times 18.09.2007, http://www.
nytimes.com/2007/09/18/arts/design/18globe.
html?ref=arts&_r=0 (20.09.2023).

Bargloben sind bis heute ein beliebter Artikel
und werden in dieser Form von der Firma Zof-
foli vertrieben.

Z. B. Vicki Baum: Menschen im Hotel, 1929,
zwei Jahre spdter verfilmt von Edmund Goul-
ding unter dem gleichen Titel und 1959 von
Gottfried Reinhardt. Stefan Zweig: Rausch der
Verwandlung Romanfragment aus den 1930er
Jahren, Joseph Roth: Hotel Savoy, 1924 verdof-
fentlicht. Auch in Filmen wird dieser Gegen-
satz in den 1920ern oft iiber Hotelrdume her-
ausgestellt, z. B. Der letzte Mann (1924).

Habbo Knoch: Das Grandhotel, in: ders., Alexa
Geisthovel: Orte der Moderne, Frankfurt am
M., New York 2005. Hasso Spode: Eine kurze
Geschichte des Hotels. Zur Industrialisierung der
Gastlichkeit, in: Nikola Langreiter, Klara Loffler,
ders.: Das Hotel, Berlin 2011, S. 10-31.

Sie auch Kapitel 5, Barrikaden, Straflenkdmpfe
und Kanalisation - Szenenbilder der Revolution.
Das Hotel wurde im Zweiten Weltkrieg zerstort
und in den 1950er Jahren abgerissen. Es war
lange das einzige Luxushotel im neuen Westen
der Stadt.

Tschesno-Hell, 28.01.71, S. 185.
Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952, S.125.

Bredel/Tschesno-Hell, Regiedrehbuch Produkti-
on 1953, S. 140.

War ein Vorldufer des Jazz, Jazzmusik galt
noch bis in die 1960er Jahre hinein als Musik
des Klassenfeindes und wurde in zahlreichen
DEFA-Filmen verunglimpft, z. B. in Frauen-
schicksale (1952).

Bredel/Tschesno-Hell, Literarisches Szenarium
25.11.1952,S.132.

Protokoll vom 13.11.1984, DRA E027-00-
11/106, S. 4.

Hitler wird in Filmen im Hitlerbunker haufig
mit einem Bildnis Friedrichs II. gezeigt, z. B.
The Bunker (1981), Der Untergang (2004), da
bekannt war, dass er ein Portrdt des Konigs
von dem Maler Anton Graff (1736-1813) be-
saf. Ronge, 2010, S. 119.
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Eine Szene in diesem Raum war urspriinglich
direkt hinter die Sequenz im Kaiserhof gesetzt.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S.118f.

Siehe auch Kapitel 5, Barrikaden, Strafien-
kdmpfe und Kanalisation - Szenenbilder der
Revolution.

Bernd Kleinhans: Ein Volk, ein Reich ein Kino.
Lichtspiel in der braunen Provinz, K6ln 2003.
,1939 gibt es in Deutschland 5506 Licht-
spieltheater mit zwei Millionen Sitzplatzen.
Das ist weltweit die zweithdchste Anzahl nach
den USA. Die Kinobesuche - 1932 waren es 240
Millionen - steigen betrachtlich an. 1937/38
sind es 400 Millionen, 1939 624 Millionen
Besucher und 1942/43 werden gar 1,1 Milliar-
den Kinobesuche registriert.” Thomas Grimm:
Adolf Hitler - Fiihrerkult im Nationalsozialismus,
in: Kunz/Vogel, 2013, S. 15-33, S. 30.
Friedrich-Wilhelm Henning: Hugenberg als
politischer Medienunternehmer, in: Guinther
Schulz (Hrsg.): Geschdft mit Wort und Meinung.
Medienunternehmer seit dem 18. Jahrhundert,
Miinchen 1999, S.101-127.

Nach dem Abschluss der Dreharbeiten von
Kuhle Wampe oder: Wem gehort die Welt? (1932)
ging Prometheus in Konkurs. Glinter Agde, Al-
exander Schwarz (Hrsg.): Die rote Traumfabrik.
Meschrabpom-Film und Prometheus 1921-1936,
Berlin 2012.

F.-B. Habel: Zerschnittene Filme, Leipzig 2003,
S.52f.

Ernst Thalmann Szenarium Teil II Oktober
1984, DRA E027-00-11/39, S. 76. In einer frii-
heren Drehbuchvariante ist noch von Kuhle
Wampe (1932) die Rede: ,Willi und Hannelore
sitzen mit vielen anderen im Zuschauerraum
und sehen den Film ,Kuhle Wampe'. Sie er-
leben einen entscheidenden Ausschnitt, der
die Kraft der kimpfenden Arbeiterklasse dar-
stellt.” Bonhoff/Schiemann/Selbmann, Dreh-
buch 01.10.1984, Ernst Thdlmann TV Teil 2
DFF, enthilt ,3. Fassung” Oktober 1984, BArch
D-3843/2226, S.76.
Bonhoff/Schiemann/Selbmann, DI 21.01.1985,
S. 105.
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Stefan Volk: Der Kinokrieg um den Antikriegs-
film, in: Spiegel Geschichte vom 11.12.2020, auf:
https://www.spiegel.de/geschichte/im-westen-
nichts-neues-der-kinokrieg-um-den-antik-
riegsfilm-a-7090f133-cf54-43f8-8578-61c75b-
d22aal (20.09.2023).

Ebd.

Gebtihr verkorperte zwischen 1920 und 1942
in zwolf Filmen die Rolle Friedrichs II. von
Brandenburg-Preufien in den sogenannten
Fridericus-Rex-Filmen.

Die im Film iiber die Briicke fahrende S-Bahn
muss extra fiir diese Aufnahme dort angefor-
dert worden sein, da der S-Bahn-Verkehr auf
dieser Strecke seit dem Mauerbau 1961 einge-
stellt war.

Drehort war eine damalige Buchdruckerei
in Potsdam, Am Neuen Markt 8. Filmakten,
BArch DR/117/31213.

Julia Smirnova: Die ,Prawda” huldigt Stalin und
Lenin bis heute, 03.05.2012, auf: Panorama https://
www.welt.de/vermischtes/weltgeschehen/
article106254232/Die-Prawda-huldigt-Stalin-
und-Lenin-bis-heute.html (20.09.2023).

Otto Bonhoff, Georg Schiemann, Erich Selb-
mann: Ernst Thilmann TV Teil 2. Technisches
Drehbuch, 2. Fassung, S. 9.

Wolfgang Konig: Volkswagen, Volksempfinger,
Volksgemeinschaft. ,Volksprodukte® im Dritten
Reich. Vom Scheitern einer nationalsozialisti-
schen Konsumgesellschaft, Paderborn 2004,
S.23-99.

Radioapparate spielen allerdings auch eine
Rolle, wenn die Figuren positiv charakterisiert
werden sollen. Dann werden sie an den Appa-
raten beim Horen von sogenannten Feindsen-
dern gezeigt, z. B. in dem westdeutschen Film
Der 20. Juli (1955).

Rund 26 Millionen Zuschauer sahen den Film
bis Kriegsende.

Maetzig hdtte gern einen Arbeiter gezeigt,
der sich von der Gegenseite verfiihren ldsst.
Das wurde nicht genehmigt und wird erst im
1980er-Jahre-Zweiteiler ~umgesetzt. Agde/
Maetzig, 1987.

Ebd., S. 88.
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Die materielle Kultur der Filmbilder tragt
entschieden zur Konstruktion von Ge-
schichtsbildern bei. Die Suggestivkraft der
Bilder, die bei der Gestaltung der Raume
im Film entstehen, ist von immenser Be-
deutung fiir die allgemeine Vorstellung
von Geschichte und ihren Ereignissen und
Abldufen. Filme, die Vergangenes darstel-
len, wurden von daher héufig als wichtiges
Mittel erachtet, aktuelle politische Entschei-
dungen und Ansichten zu unterstreichen.
In diesem Sinne wurden bereits kurz nach
dem Ende des Zweiten Weltkrieges auch in
Deutschland wieder Filme produziert, die
sich der Vergangenheit zuwandten. Wie die-
se Vergangenheit konkret zu inszenieren sei,
richtete sich in erster Linie an der Weltan-
schauung ihrer Macher aus. Mit den Thal-
mannfilmen der 1950er Jahren versuchte
die DDR eine neue Interpretation der un-
mittelbaren Vergangenheit anzubieten, die
einerseits zur Identifikation einladen sollte
und sich zugleich von der Geschichtsinter-
pretation des anderen Deutschlands und
der NS-Geschichtsinterpretation abhob. Im
westlichen Teil Deutschlands wurden zur
gleichen Zeit Filme wie Canaris (1954) oder
die drei Filme 08/15 (1954/55, R: Paul May)
in die Kinos gebracht, in denen Wehrmachts-
soldaten als Opfer der politischen Umstdnde
und ihrer exzentrischen Vorgesetzten inter-
pretiert werden. Oder Filme wie Stresemann
(1957) und Sauerbruch — Das war mein Leben
(1954), die an positiv bewertete Personlich-
keiten vor Hitler erinnerten. In Osterreich
waren Heimatfilme und Geschichtserzdh-
lungen, die weit vor der NS-Zeit lagen, wie
die Sissi-Trilogie (1955, 1956, 1957, R: Ernst

Marischka) um die Osterreichische Kaiserin
Elisabeth in den Kinos duf3erst erfolgreich.

Filmemacher gingen und gehen mit
konkreten Vorstellungen an ihre Arbeit und
gebrauchen bei der Umsetzung geschichtli-
cher Ereignisse hdaufig Worte wie ,Wahrheit”
und ,Wirklichkeit”. Michael Tschesno-Hell,
Drehbuchautor fiir Ernst Thilmann — Sohn
und Fiihrer seiner Klasse (1954/55) hatte
1946 eine ,wahrheitsgetreue Wiedergabe der
Wirklichkeit” gefordert, jedoch auch betont,
dass damit keine ,photographische Wie-
dergabe” also eine ,Kopie” entstehen sollte.
Nicht die tiber eine ,Anhadufung von zufalli-
gen oder tiberfliissigen Details aus dem All-
tag erzielte kleinliche Glaubwiirdigkeit” soll-
te zu sehen sein, sondern die ,Wirklichkeit”
,in ihrer revolutiondren Entwicklung.”!

Auch Drehbuchautor Gerhard Bengsch
betonte noch in den 1980er Jahren bei der
Entwicklung seines spater nicht umgesetz-
ten Thilmannmehrteilers,

,daf} der Film weder Nachvollzug noch
Ilustration historisch-dokumentarischer
Vorgdnge sein soll, sondern sich mit Fa-
belfreiheit aller im Roman erlaubten fik-
tiven Mittel bedient.”?

DEFA-Filmemacher hatten den Anspruch,
mit ihren Werken parteiisch zu sein, sie
sollten ,nicht unpolitisch bleiben.”> Maetzig
hatte gefordert: Der Film soll ,Antworten”
,auf alle Lebensfragen unseres Volkes” ge-
ben.*Ihre authentische Wirkung erhalten sie
durch den Anspruch der DEFA-Filmschaf-
fenden, glaubwiirdige Bilder zu schaffen
und durch ihr professionelles Kénnen bei



der Umsetzung, denn der Zuschauer sollte
den Film ernst und die geschichtliche Inter-
pretation annehmen. Maetzig hielt daftir die
,Realistik des Requisits und der Dekoration”
fiir wesentlich, damit der Zuschauer nicht in
seiner Illusion gestort werde.’

Den Filmemachern war bewusst, dass
geschichtliche Darstellungen perspektivisch
sind. Die Thalmannfilme wurden in propag-
andistischer Absicht geschaffen. Die SED-Fiih-
rung glaubte an die Uberzeugungskraft der
kiinstlerisch geschaffenen Rdume und Bilder
und wollte sich tiber Ernst Thdlmann und des-
sen Politik als sozialistischer Arbeiterstaat legi-
timieren. Sie nahm daher auf die filmisch pro-
duzierten Bilder stark Einfluss. Zum Besuch
von Ernst Thalmann — Sohn und Fiihrer seiner
Klasse (1954/55) waren Betriebe, Fachschulen
und Schulklassen offentlich aufgefordert wor-
den.® Auf diese Weise erzielten die Filme eine
enorme Reichweite.”

Selbst wenn DEFA-Filme negativ be-
wertet werden, wie z. B. die Thalmannfilme
der 1950er Jahre in der westlichen Presse,
wurden doch schon damals positive Aspekte
in der visuellen Gestaltung bemerkt. Die Zeit
attestiert dem Film eine ,suggestive Bild-
kraft.”® Der Spiegel schrieb 1954:

,Die optische Begabung des Regisseurs
und Nationalpreistragers’ Dr. Kurt Maet-
zig, sein Sinn fiir boshafte Details ma-
chen die gigantische Haf3- und Feierma-
schinerie stellenweise ertraglich.”

Auch auf heutige Betrachter wirken die
Thdlmannfilme stark propagandistisch und
oft befremdlich. Der Thalmannbiograph Ar-
min Fuhrer, der seinem Forschungsobjekt
allerdings von vornherein eher negativ ge-
gentibersteht, schreibt 2011:

,Der DEFA-Film, in dem der Schauspie-
ler Giinther Simon den Helden verkor-
pert, ist - sieht man ihn mit heutigen

Augen - dermaf3en mit Klischees vollge-
stopft, dass er mehrmals die Grenze zur
Realsatire tiberschreitet.”’°

Da aber einzelne Szenen immer noch fiir
Geschichtsillustrationen verwendet werden,
besitzen die Thdlmannfilme noch immer
eine eigene, spezifische Aktualitdt. Mit je-
der erneuten Wiedergabe, besonders, wenn
dies im Rahmen eines Dokumentarfilms
geschieht, wird der Eindruck bestarkt, die-
se filmischen Sequenzen waren ein direk-
tes Abbild der Wirklichkeit. Dies wiederum
steigert eine immanente Erwartungshaltung
beim Zuschauer, wie bestimmte historische
Ereignisse auszusehen haben.

Dokumentarfilme argumentieren héu-
fig mit Spielfilminszenierungen, wie z. B. der
DEFA-Film Im Land der Adler und Kreuze (1981,
R: Joachim Hellwig). Ohne das weiter zu hin-
terfragen oder zu problematisieren unter-
streicht er seine Darstellung der Zusammen-
hange von Industrie und Aufstieg Hitlers und
der NSDAP mit Ausschnitten aus zahlreichen
Spielfilmen. Zwischen Originalaufnahmen
der Zeit, wie z. B. Liebknechts Rede aus einem
Auto heraus vor dem ehemaligen Preuf3ischen
Landtag (Abb. 167) werden Bilder aus Spielfil-
men benutzt. Deren Titel werden zwar einge-
blendet, deren Inszenierung und Inhalt oder
Art der Darstellung verbal jedoch nicht ndher
erldutert. Es werden Spielfilmszenen benutzt
um visuell die Geschichtsinterpretation zu
untermauern, paradoxerweise sogar in zwei
Richtungen: mit Ausschnitten aus DEFA-His-
torienfilmen werden die historischen Erlau-
terungen als korrekt untermauert, Ausschnit-
te aus Ufa-Filmen werden zur Illustration der
Propaganda der Gegenseite eingefligt.

Dieses Vorgehen erinnert an die Reali-
sierung der Schauplétze fiir Aus meiner Kind-
heit: Um ein authentisches Flair fiir den Film
von 1975 zu schaffen, wurden Fotos der Zeit
als Vorbild gewahlt. Spater erscheinen genau
diese Fotografien in einem Kinderbuch tiber
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Thdlmann und seine Zeit in Hamburg und
dienen nun der Bestdtigung, dass im Film
historisch glaubhaft ein Zeitbild zu sehen
ist. Dieser Kreislauf der gegenseitigen Besta-
tigung von ,Wahrheit’, bzw. ,Realistik” oder
auch der gern verwendete Begriff ,Authenti-
zitat” zieht sich bei genauer Betrachtung wei-
terhin durch die Filmwelt, bzw. als Bilder aus
den Filmen auch durch andere Medien.

Die grofle Popularitit und Anerken-
nung der Maetzigfilme in der DDR fiihrte
dazu, dass spatere Filmemacher, wie Horst E.
Brandt, Heinz Thiel (Krupp und Krause 1969)
oder Hans-Joachim Kasprzik (Wolf unter
Wolfen 1965) einzelne Sequenzen aus den
Thilmannfilmen ihren Filmen zufiigten um
ihrerseits glaubhaft historische Ereignisse
zu visualisieren. Auf diese Weise trugen sie
dazu bei, dass diese Motive nicht in Verges-
senheit gerieten und sich im Gedachtnis der
Zuschauer als verbtirgte Bilder einer vergan-
genen Zeit verankern konnten.

So wie es mit Maetzigs Inszenierung des
Fahnenhissens auf dem Dach des Berliner
Schlosses erfolgte, wo die Szene ldngst zu
einem etablierten Geschichtsbild geworden
ist, welches in kaum einem Dokumentar-
film tber die Revolutionszeit 1918/19 fehlt
und als solches noch immer verbreitet wird
(Abb. 1). Damit ist dieser Film letztendlich zu
einem doppelten Zeitdokument geworden.

Maetzigs Bilder stammen von einem
Filmemacher, der Geschichte aus seiner
Weltanschauung heraus interpretierte, der
liberzeugt war, so sei es richtig, Geschichte zu
sehen und darzustellen. Es ist zu fragen, ob
er damit nicht sogar ein kritischeres Verhalt-
nis zur Geschichte besafd als Filmemacher,
wie Bernd Eichinger oder Oliver Hirschbie-
gel, die behaupten, sie wiirden Geschichte so
zeigen ,wie das gewesen sein muss“?'! Diese
Einstellung gilt es zu hinterfragen und in die
Offentlichkeit zu tragen. Ausstellungen wie
Sturm auf den Winterpalast: Geschichte als
Theater (2017) und X fiir U - Bilder, die lii-

gen (1999-2010) haben daran bereits einen
groflen Anteil, da sie Falschungen in ver-
meintlich historischen Bildern entlarven,
bzw. ihren urspriinglichen Entstehungskon-
text anschaulich machen.!? In Schulbiichern
wird in den letzten 20 Jahren bereits auf-
merksamer mit Bildern gearbeitet. Wahrend
in den 1990er Jahren oft noch Bildikonen,
wie z. B. Menzels Eisenwalzwerk (1872-1875)
ohne jede Bildunterschrift benutzt wurden,
wird heute zumeist die Herkunft, Titel usw.
benannt und von den Schiilern ein kriti-
scher Umgang mit dem Bild eingefordert."
Dies gilt es zu verschdrfen und deutlich ins
Bewusstsein zu bringen, dann wird fiir den
Zuschauer automatisch ein kritischerer Um-
gang mit Geschichte erfolgen und Bilder wie
das Foto vom Sturm auf das Winterpalais
(Abb. 87) (eigentlich eine Aufnahme von ei-
nem Theaterstiick iiber die Oktoberrevolu-
tion von 1920) in einen erweiterten histori-
schen Kontext eingebettet werden kénnen.
Vielgezeigte, sich wiederholende Mo-
tive, wie z. B. das brennende Reichstagsge-
bdude (entstanden fiir DEFA-Filme wie Der
Teufelskreis 1956 oder Ernst Thilmann — Fiih-
rer seiner Klasse 1955) belegen, scheinbar
durch ihre unkritische hdufige Verwendung,
dass Vergangenes so stattgefunden hat und
bedienen eine Erwartungshaltung beim
Publikum, die dann mit Begriffen wie ,au-
thentisch” und ,wahr” belegt werden. Eine
kritischere, interdisziplinare Analyse von
historischen Bildnissen, in Film und ande-
ren Medien hat begonnen, wie die aktuel-
le offentliche Debatte von Historikern um
die Verwendung von Filmbildern und retu-
schierten Fotos vom Reichstagsbrand zeigt.'*
Es muss bei der Frage nach Motiven,
die uns bis heute in Spiel- und Dokumen-
tarfilmen begegnen der Blick jedoch nicht
nur auf frithere Historienfilme fallen, die zu-
dem oft als tiberholt in ihrer propagandisti-
schen Aussage und aus der abgeschlossenen
Geschichtsepoche DDR stammen, der Blick



muss in Zukunft noch weiter zurtick gehen,
Ikonen der Kunst gilt es auf ihren Vorbild-
charakter zu befragen. Dabei muss der in der
Kunstgeschichte seit dem 19. Jahrhundert
wieder verstarkt diskutierte Begriff des ,Re-
alismus” erneut problematisiert werden. Ur-
spriinglich mit der Kunst von Gustave Cour-
bet, Edouard Manet (1832-1883), Adolph
von Menzel und Max Liebermann (1847-
1935) und ihren Werken verbunden, als sie
sich mit ihren Motiven bis dahin eher gering
geschdtzter Sujets wie dem Arbeiter oder
der Landbevdlkerung zuwandten. Doch die-
ser Realismus bedeutete etwas anderes, als
der, der heute vom Zuschauer als Mafistab
an historische Inszenierungen in Film und
Fernsehen angelegt wird und mit dem Be-
griff , Authentizitdt” beschrieben wird.

Geschichte und unsere Vorstellung
von geschichtlichen Ereignissen entstehen
nicht aus dem nichts heraus. Sie werden
durch Bilder gepragt, die uns auf verschie-
dene Weise erreichen, heute mehr denn je
tiber Filme, Zeitungen, das Internet und an-
dere Medien. Die Vorlaufer reichen oft weit
in die vorfilmische Zeit. Bevor die Industrie
in Filmen z. B. durch das Motiv schmelzen-
den Metalls verbildlicht wurde, gab es diese
Darstellung bereits in der Malerei. Menzels
Eisenwalzwerk ist noch immer eines der am
weitesten verbreiteten Bilder, wenn es dar-
um geht die Industrialisierung im 19. Jahr-
hundert zu bebildern.

Dass in Filmen iiber Revolutionen fast
immer auch Barrikaden gebaut werden, lasst
sich ebenfalls in der vorfilmischen Zeit in der
bildenden Kunst finden: nicht nur Delacroixs
Die Freiheit fiihrt das Volk von 1830, auch
Edouard Manets Barrikadenbilder der Revo-
lutionsereignisse im Paris von 1871 trugen
zur weiten Verbreitung dieses Motivs bei.

Das lief3e sich fiir viele der hier behan-
delten Motive weiter ausfithren und zurtick-
verfolgen: z. B. bei der Visualisierung der
Kneipe, wo der Film zunachst erhohten Alko-

holkonsum negativ interpretiert. Auch hier
zeigt ein Blick in vorfilmische Darstellungen,
dass dieses negative Image lange verbrei-
tet war: Niederldandische Genrebilder des 17.
Jahrhunderts, wie z. B. die zahlreichen Wirts-
haus- und Tavernendarstellungen von Adri-
aen Brouwer (1605/06-1638) oder Adriaen
van Ostade (1610-1685), interpretieren Be-
sdufnisse in der Schdnke in derber Manier.
Sie zeugen von der unterhaltsamen und her-
ablassenden Geringschdtzung einfacher und
armer Klassen, deren rustikale, im Bild insze-
nierten Sitten im Zivilisationsprozess zurtick-
geblieben scheinen. Solche Ikonen kénnten
am Anfang einer Begriindung stehen, warum
spdter DEFA-Filme ebenfalls nur zdgerlich
die Kneipe als Freizeitort der Arbeiterklasse
in den Film integrierten.

Oder das Motiv Globus: war es zuvor in
der bildenden Kunst ein Symbol auf Herr-
scherportrédts oder Gelehrtenabbildungen,
erscheint es im Film nun ebenfalls haufig,
wenn es darum geht weltherrliche Inten-
tionen zu unterstreichen. Auch durch den
Wohnraum - vorfilmisch in biedermeierli-
chen Zimmerbildern verbreitet, spater auch
als Fotografien auf Postkarten, wie z. B. das
Arbeitszimmer Wilhelms 1. So wie bei letz-
terem von der Einrichtung auf dessen Cha-
rakter geschlossen wird, erzahlt auch die
Ausstattung eines filmischen Wohnraumes
etwas tiber Charakter oder soziale Herkunft
der Protagonisten. Auch hier lielen sich
weitere Vorldufer aus der Kunst auffiihren,
z. B. das Uberaus bekannte und weitver-
breitete Gemaélde von Carl Spitzweg (1808-
1885): Der arme Poet (1839) der das Klischee
von der schdbigen Dachwohnung des Preka-
riats begriindete.

Auf diese Motivsuche gilt es sich wei-
ter zu begeben und jegliches im Film, aber
auch anderen Medien présentierte Bild ei-
nes historischen Ereignisses, seine genaue
Herkunft und Motivgeschichte zu studieren
und 6ffentlich zu machen.
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Anhang

Analysierte Filme

Ernst Thdlmann — Sohn seiner Klasse (1954)
und Ernst Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse
(1955)

Regie: Kurt Maetzig

Drehbuch: Willi Bredel, Michael Tsches-
no-Hell

Szenenbild: Willy Schiller, Otto Erdmann,
(Alfred Hirschmeier)

Kostiimbild: Gerhard Kaddatz, (Walter
Schulze-Mittendorf)

Kamera: Karl Plintzner, Horst E. Brandt
DVD: Ernst Thdalmann - Sohn seiner Klasse,
Icestorm, Bestell-Nr.: 19168, 2002.

DVD: Ernst Thdalmann - Fiihrer seiner Klas-
se, Icestorm, Bestell-Nr.: 19168, 2002.

Aus meiner Kindheit (1975)

Regie: Bernhard Stephan

Drehbuch: Bernhard Stephan, Wera Kii-
chenmeister, Claus Kiichenmeister
Szenenbild: Peter Wilde

Kostiimbild: Ursula Strumpf

Kamera: Otto Hanisch

Ernst Thdlmann Teil Eins und Teil Zwei
(TV 1986)

Regie: Ursula Bonhoff (Teil Eins), Georg
Schiemann (Teil Zwei)

Drehbuch: Georg Schiemann

Szenenbild: Dieter Adam, Lothar Kuhn
Kostiimbild: Werner Bergemann

Kamera: Peter Krause, Jirgen Lenz

DVD: Ernst Thilmann Teil 1, Icestorm, Be-
stell-Nt.: 49172, 2014.

DVD: Ernst Thdlmann Teil 2, Icestorm, Be-
stell-N1.: 49172, 2014.

Erwahnte Filme

— 10 Tage, die die Welt erschiitterten (1983,
R: Sergei Fjodorowitsch Bondartschuk)

— 100 Jahre Adolf Hitler — Die letzte Stunde
im Fiihrerbunker (1989, R: Christoph
Schlingensief)

— Abwege (1928, R: Georg Wilhelm Pabst)

— A Foreign Affair (1948, R: Billy Wilder)

—  Alle meine Mddchen (1980, R: Iris
Gusner)

—  All Quiet on the Western Front (1930, R:
Lewis Milestone)

— Amboss oder Hammer sein (1972, R:
Hristo Hristov)

— Andreas Schliiter (1942, R: Herbert
Maisch)

— Anfranzdsischen Kaminen (1962, R: Kurt
Maetzig)

— Arbeit, Brot und Vilkerfrieden (1988)

—  Arbeiter verlassen die Fabrik (1995, R:
Harun Farocki)

— Asphalt (1929, R: Joe May)

— A Woman of Affairs (1928, R: Clarence
Brown)

—  Bankett fiir Achilles (1975, R: Roland
Graf)

—  Bebel und Bismarck (1987, R: Wolf-
Dieter Panse)

—  Befreiung (1969, R: Juri Oserow)

—  Berlin - Alexanderplatz (1931, R: Piel
Jutzi)

—  Berlin baut ein Schloss (2020, R: Norbert
Buse)

—  Berlin - Die Sinfonie einer Grof$stadt
(1927, R: Walther Ruttmann)

—  Berlin im Aufbau (1946, R: Kurt
Maetzig)
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Berlin um die Ecke (1965, R: Gerhard
Klein)

Beriihmte Arzte der Charité: 6. Die
dunklen Jahre (1983, R: Joachim
Kunert)

Bis daf8 der Tod euch scheidet (1979, R:
Heiner Carow)

Bismarck (1940, R: Wolfgang
Liebeneiner)

Briider (1929, R: Werner Hochbaum)
Biirgschaft fiir ein Jahr (1981, R:
Herrmann Zschoche)

Canaris (1954, R: Alfred Weidenmann)
Carl Peters (1941, R: Herbert Selpin)
Confession of a Nazi Spy (1939, R:
Anatole Litvak)

Danton (1983, R: Andrzej Wajda)

Das Beil von Wandsbek (1951, R: Falk
Harnack)

Das Cabinet des Dr. Caligari (1920, R:
Robert Wiene)

Das Ende von Sankt Petersburg (1927, R:
Wsewolod Pudowkin)

Das Flotenkonzert von Sanssouci (1930,
R: Gustav Ucicky)

Das Land hinter dem Regenbogen (1992,
R: Herwig Kipping)

Das Lied der Matrosen (1958, R: Kurt
Maetzig, Glinter Reisch)

Das Lied vom Trompeter (1964, R:
Konrad Petzold)

Das siebente Jahr (1968, R: Frank Vogel)
Das unsichtbare Visier (1973-1979)
Das Veilchen vom Potsdamer Platz (1936,
R: J. A. Hiibler-Kahla)

Das verurteilte Dorf (1952, R: Martin
Hellberg)

Dave (1993, R: Ivan Reitman)

Dein unbekannter Bruder (1982, R:
Ulrich Weif3)

Der alte und der junge Konig (1935, R:
Hans Steinhoff)

Der Augenzeuge (1946-1980)

Der Fall Gleiwitz (1961, R: Gerhard
Klein)

Der Fall von Berlin (1950, R: Micheil
Tschiaureli)

Der Golem, wie er in die Welt kam (1920,
R: Paul Wegener)

Der Hauptmann von Kéln (1956, R:
Slatan Dudow)

Der Hauptmann von Képenick (1931, R:
Richard Oswald)

Der Hauptmann von Kdopenick (1956, R:
Helmut Kdutner)

Der Hut des Brigadiers (1986, R: Horst E.
Brandt)

Der letzte Akt (1955, R: G. W. Pabst)

Der letzte Mann (1924, R: Friedrich
Wilhelm Murnau)

Der Mann mit dem Gewehr (1938, R:
Sergei Iossifowitsch Jutkewitsch)

Der Rat der Gotter (1950, R: Kurt
Maetzig)

Der Reichstag. Geschichte eines deutschen
Hauses (2017, R: Christoph Weinert)
Der Schwur (1946, R: Micheil
Tschiaureli)

Der Sieg (1985, R: Jewgeni Matwejew)
Der Sieg des Glaubens (1933, R: Leni
Riefenstahl)

Der Teufelskreis (1956, R: Carl Balhaus)
Der Untergang (2004, R: Oliver
Hirschbiegel)

Der Untertan (1951, R: Wolfgang
Staudte)

Der Untergang der Romanows (2017, R:
Patrick Cabouat)

Die Abenteuer des Werner Holt (1965, R:
Joachim Kunert)

Die Buntkarierten (1949, R: Kurt
Maetzig)

Die Deutschen Teil 9 Rosa Luxemburg
und die Freiheit (2010)

Die Entlassung (1942, R: Wolfgang
Liebeneiner)

Die Fahne von Kriwoi Rog (1967, R: Kurt
Maetzig)

Die Feuerzangenbowle (1944, R: Helmut
Weiss)



Die Feuerzangenbowle (1970, R: Helmut
Kautner)

Die Flucht nach Holland (1967, R:
Ludwig Cremer)

Die freudlose Gasse (1925, R: G. W. Pabst)
Die gefrorenen Blitze (1967, R: Jdnos
Veiczi)

Die Mahnung (1982, R: Juan Antonio
Bardem)

Die Mutter (1926, R: Wsewolod
Illarionowitsch Pudowkin)

Die Schonste (1957/2002, R: Ernesto
Remani)

Die StrafSe (1923, R: Karl Grune)

Die Umwege des schonen Karl (1938, R:
Carl Frohlich)

Die Unbesiegbaren (1953, R: Arthur
Pohl)

Die unverbesserliche Barbara (1976, R:
Lothar Warneke)

Die Verrufenen (1925, R: Gerhard
Lamprecht)

Dirnentragddie (1927, R: Bruno Rahn)
Drei Lieder iiber Lenin (1934, R: Dsiga
Wertow)

Drei Unteroffiziere (1939, R: Werner
Hochbaum)

Ehe im Schatten (1947, R: Kurt Maetzig)
Ein April hat 30 Tage (1979, R: Gunther
Scholz)

Eine deutsche Revolution Berlin
1918/1919 (2008, R: Boris von
Brauchitsch, Henning Burk)

Einfach Blumen aufs Dach (1979, R:
Roland Oehme)

Einheit SPD — KPD (1946, R: Kurt
Maetzig)

Ein Mddchen geht an Land (1938, R:
Werner Hochbaum)

Erinnerungen an Thdlmann (1984)
Ernst Schneller (1977, R: Rudi Kurz)
Ernst Thilmann Anmerkungen zu einem
Kdmpferleben (1979)

Ernst Thdilmann — Deutschlands
unsterblicher Sohn (1988/89)

ERWAHNTE FILME

Ernst Thdlmann — Fiihrer der KPD

Ernst Thilmann — Wie er wirklich war
(2009, R: Michael Erler)

Five Graves to Cairo (1943, R: Billy
Wilder)

For Eyes Only (Streng Geheim) (1963 R:
Janos Veiczi)

Foxhole in Cairo (1960, R: John Llewllyn
Moxey)

Frauenschicksale (1952, R: Sldtan
Dudow)

Fiir die Liebe noch zu mager (1974, R:
Bernhard Stephan)

Geheimarchiv an der Elbe (1963, R: Kurt
Jung-Alsen)

Genesung (1956, R: Konrad Wolf)
GrofSe Freiheit Nr. 7 (1944, R: Helmut
Kédutner)

Hans Westmar (1933, R: Franz Wenzler)
Hintertreppe (1921, R: Leopold Jessner,
Paul Leni)

Hier hast du dein Leben (1966, R: Jan
Troell)

Hitler — Eine Karriere (1977, R: Joachim
Fest, Christian Herrendoerfer)

L Hitlers letzte Tage” Making Of (2004, R:
Eckhart Schmidt)

I Aim at the Stars (1960, R: J. Lee
Thompson)

Ich war 19 (1968, R: Konrad Wolf)
ITkarus (1975, R: Heiner Carow)

Ilse Koch - Die Hexe von Buchenwald
(2012, R: André Meier)

Im Land der Adler und Kreuze (1981, R:
Joachim Hellwig)

Im toten Winkel - Hitlers Sekretdrin
(2002, R: André Heller, Othmar
Schmiderer)

Irgendwo in Berlin (1946, R: Gerhard
Lamprecht)

Jakob der Liigner (1974, R: Frank Beyer)
Kameradschaft (1931, R: Georg Wilhelm
Pabst)

Karl Liebknecht — Der Mdrtyrer der
Revolution (2010, R: Michael Erler)
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Karl Marx - Die jungen Jahre (1981, R:
Lew Kulidshanow)

KLK an PTX - Die Rote Kapelle (1971, R:
Horst E. Brandt)

Kohlhiesels Tochter (1943, R: Kurt
Hoffmann)

Kolberg (1945, R: Veit Harlan)

Krupp und Krause (1967-1969, R: Horst
E. Brand, Heinz Thiel)

Kuhle Wampe (1932, R: Sldtan Dudow)
Kulturzeit auf 3sat: Berlin 1918/19 (2008,
R: Boris von Brauchitsch, Henning
Burk)

La Sortie de I'Usine Lumiére (1895, R:
Louis Lumiere)

Lenin im Jahr 1918 (1939, R: Michail
Romm)

Lenin im Oktober (1937, R: Michail
Romm)

Lissy (1957, R: Konrad Wolf)

Majestit brauchen Sonne (1999, R: Peter
Schamoni)

Marx und Engels — Stationen ihres Lebens
(1978, R: Glinter Wittenbecher, Celino
Bleiweif3, Michael Knof, Jorg Mischke)
Mein Fiihrer — Die wirklich wahrste
Wahrheit iiber Adolf Hitler (2007, R:
Dani Levy)

Mein lieber Robinson (1971, R: Roland
Graf)

Menschen im Hotel (1932, R: Edmund
Goulding)

Metropolis (1927, R: Fritz Lang)

Modern Times (1936, R: Charlie
Chaplin)

Mohr und die Raben von London (1969,
R: Helmut Dziuba)

Mutter Krausens Fahrt ins Gliick (1929,
R: Phil Jutzi)

Nackt unter Wolfen (1963, R: Frank
Beyer)

Nelken in Aspik (1976, R: Giinter Reisch)
Ohm Kriiger (1941, R: Hans Steinoff,
Karl Anton, Herbert Maisch)

Oktober (1928, Sergei Eisenstein)

One, Two, Three (1961, R: Billy Wilder)
Opfergang (1944, R: Veit Harlan)
Panzerkreuzer Potemkin (1925, R: Sergej
Eisenstein)

Patton (1970, R: Franklin J. Schaffner)
Polizeibericht Uberfall (1928, R: Erno
Metzner)

Polizeiruf 110: Schuldig (1978, R: Ralf
Romer)

Professor Mamlock (1961, R: Konrad
Wolf)

Quo Vadis (1951, R: Mervyn LeRoy)
Razzia (1947, R: Werner Klingler)

Reds (1981, R: Warren Beatty)

Richard Sorge — Spion aus Leidenschaft
(2003, R: Masahiro Shinoda)

Robert Koch, der Bekdmpfer des Todes
(1939, R: Hans Steinhoff)

Roman einer jungen Ehe (1952, R: Kurt
Maetzig)

Rommel ruft Kairo (1959, R: Wolfgang
Schleif)

Rosa Luxemburg (1986, R: Margarethe
von Trotta)

Rosa Luxemburg — Stationen ihres Lebens
(1971, R: Renate Drescher)

Rotation (1949, R: Wolfgang Staudte)
Saatfriichte sollen nicht vermahlen
werden (1967, R: Kurt Tetzlaff)
Sachsens Glanz und PreufSens Gloria
(1985/87, R: Hans-Joachim Kasprzik)
SA-Mann Brand (1933, R: Franz Seitz
senior)

Sauerbruch — Das war mein Leben (1954,
R: Rolf Hansen)

Schatten (1923, R: Arthur Robinson)
Schleppzug M 17 (1933, R: Heinrich
George)

Semmelweis — Retter der Miitter (1950, R:
Georg C. Klaren)

Sheriff Teddy (1957, R: Heiner Carow)
Sie nannten ihn Amigo (1959, R: Heiner
Carow)

Silvesternacht am Alexanderplatz (1939,
R: Richard Schneider-Edenkoben)



Solange Leben in mir ist (1965, R: Glinter
Reisch)

Solo Sunny (1980, R: Konrad Wolf,
Wolfgang Kohlhaase)

Sommerwege (1960, R: Hans Lucke)
Spur der Steine (1966, R: Frank Beyer)
Stdrker als die Nacht (1954, R: Sldtan
Dudow)

State of the Union (1948, R: Frank Capra)
Streik (1925, R: Sergei Eisenstein)
Stresemann (1956, R: Alfred Braun)
Thdlmann ist niemals gefallen (1984)
The Birth of a Nation (1915, R: David
Wark Griffith)

The Bunker (1981, R: George Schaefer)
The Desert Fox: The Story of Rommel
(1951, R: Henry Hathaway)
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