Im Zeichen
der Krise

Das Kino der
fruhen 1960er Jahre




Im Zeichen der Krise
Das Kino der frithen 1960er Jahre



Ein CineGraph Buch
Herausgegeben von Hans-Michael Bock, Jan Distelmeyer
und Jorg Schoning



Im Zeichen der Krise
Das Kino der fruhen 1960er Jahre

Redaktion
Johannes Roschlau

etk

edition text+ kritik



Mit Unterstilitzung der Kulturbehorde der Freien und Hansestadt Hamburg
sowie von: Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin, Deutsche Kinemathek - Mu-
seum fiir Film und Fernsehen, Berlin, und Deutsches Filminstitut - DIF,
Frankfurt und Wiesbaden

Abbildungen: Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin (2); Deutsche Kinemathek —
Museum fiir Film und Fernsehen, Berlin (5); Deutsches Filminstitut — DIF,
Frankfurt und Wiesbaden (15); Filmmuseum Austria, Wien (3); Filmmuseum
Potsdam (1); Narodni filmovy archiv (NFA), Prag (2); Rainer Baumert, Ber-
lin (1); Slovensky filmovy tstav (SFU), Bratislava (1)

Bibliografische Information Der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deut-
schen Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Inter-
net {iber http://dnb.de abrufbar

ISBN 978-3-86916-270-6 E-ISBN 978-3-86916-245-4

© edition text + kritik im Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG,
Miinchen 2013

Levelingstr. 6a

81673 Miinchen

www.etk-muenchen.de

Das Werk einschlieRlich aller seiner Teile ist urheberrechtlich geschiitzt.
Jede Verwertung, die nicht ausdriicklich vom Urheberrechtsgesetz zu-
gelassen ist, bedarf der vorherigen Zustimmung des Verlages. Dies gilt
insbesondere fiir Vervielfaltigungen, Bearbeitungen, Ubersetzungen,
Mikroverfilmungen und die Einspeicherung und Verarbeitung in elek-
tronischen Systemen

Umschlaggestaltung: Thomas Scheer / Konzeption: Dieter Vollendorf
Umschlagabbildung: DAs WUNDER DES MALACHIAS (1960/61, Bernhard
Wicki): Christiane Nielsen, Vicco von Biilow (Deutsches Filminstitut —
DIF, Frankfurt und Wiesbaden)

Satz: Robert Wohlleben, Griinebergstralle 78, 22763 Hamburg
Druck und Verarbeitung: Beltz Bad Langensalza GmbH, Neustadter
Strale 1-4, 99947 Bad Langensalza


http://www.etk-muenchen.de
http://dnb.de

Inhalt

WEGE AUS DEM WELLENTAL 7

Thomas Brandlmeier
ALTHERRENEXZESSE UNERWUNSCHT

Helmut Kédutner, Rudolf Jugert und die Zeitschrift Filmkritik 11
Jan Gympel

DER VERGESSENE HOFFNUNGSTRAGER

Will Tremper und seine Filme 23

Klaus Kreimeier
ANTI-KINO MIT DER PAUKE
Wolfgang Neuss’ filmische Subversionsversuche 39

Karlheinz Oplustil
GESCHICHTEN ZWISCHEN MUNCHEN UND HOLLYWOOD
Die Kurzfilme der »Miinchner Gruppe« 1964/65 52

Michael Toteberg
KUCKUCKSJAHRE
Das Literarische Colloquium als Filmproduzent 1964-1967 62

Thomas Ballhausen, Glinter Krenn
VON HALBZART BIS VERWUNDBAR
Konturen und Fluchtlinien weiblicher Emanzipation

im Osterreichischen Spielfilm 1957-1967 77
Donata Haag

MOBLIERTE DAMEN IN MOBILEN VERHALTNISSEN
Ausstattungsstrategien in deutschen Filmen der frithen 60er 89
Henning Wrage

ERINNERUNG AN EINE ZUKUNFT
DEFA zwischen Mauerbau und »Kahlschlag«-Plenum 104



Ralf Forster
DER MAUERBAU IM DEFA-SPIELFILM 1962-1967
Politisch korrekte Anndherungen an die internationale Filmsprache

Evelyn Hampicke
FILMFRUHLING, LETZTE KLAPPE
Lots WEIB als Kalter Krieg nach innen

Wolfgang Gersch -
»WIR HABEN GEGLUHT!«
Die DDR-Zeitschrift »film - Wissenschaftliche Mitteilungen« 1964/65

Milan Klepikov
WAS GING WANN IM TSCHECHISCHEN FILM - UND WARUM?
Einige Hinweise zur Filmgeschichtsschreibung

DOKUMENT
Propagandaplan fiir eine gesteuerte Pressearbeit zu dem DEFA-Film
LoTrs WEIB

Register
Dank
Autoren

119

132

146

156

163

167
172
173



WEGE AUS DEM WELLENTAL

Das Kino der frithen 1960er Jahre assoziieren Filmhistoriker und Cineasten
vor allem mit den frischen Impulsen der franzosischen Nouvelle Vague und der
tschechoslowakischen Neuen Welle oder den stilbildenden Werken italieni-
scher und polnischer Regisseure. Das zweigeteilte Deutschland lag zwar geo-
grafisch in der Mitte dieser Lander, war aber weit davon entfernt, im Zentrum
dieser filmkiinstlerischen Entwicklungen zu stehen. Befragt man dazu die zeit-
genossischen Quellen, so springt einem im Gegenteil aus den Kritiken und
Grundsatzartikeln in Tagespresse, Fachzeitschriften und Branchenblattern im-
mer wieder dasselbe Schlagwort entgegen: die Filmkrise.

Erstaunlicherweise handelte es sich dabei um ein gesamtdeutsches und damit
systemiibergreifendes Phanomen, obwohl sich die Rahmenbedingungen fiir
die Filmproduktion in beiden deutschen Staaten radikal voneinander unter-
schieden. In der Bundesrepublik gab es privatwirtschaftliche Produktions-
firmen, deren Produkte auf einem kapitalistischen Markt miteinander kon-
kurrierten und nur durch die Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft
gepriift wurden. In der DDR war die Spielfilmproduktion monopolisiert, durch
die DEFA als zentrale Staatsfirma mit angestellten Regisseuren, die einen vor-
gegebenen Plan abarbeitete und dabei versuchte, die ideologischen Leitlinien
der SED in Filme umzusetzen.

Dennoch waren Anfang der 1960er Jahre auf beiden Seiten der Grenze die-
selben Erscheinungen zu beobachten: Die Kritiker waren unzufrieden, die Zu-
schauer wandten sich zunehmend ab und liefen zum Fernsehen tiber, die Filme
waren allenfalls Durchschnittsware und fielen auf internationalen Festivals
(wenn sie iberhaupt angenommen wurden) deutlich ab gegeniiber den Bei-
tragen der europdischen Nachbarn. Auch die Filmschaffenden kritisierten hier
wie dort schlechte Produktionsbedingungen und verschiedene Restriktionen,
die sie davon abhielten, ihre kiinstlerischen Vorstellungen umzusetzen.

Selbst bei den Klagen iiber inhaltliche und asthetische Defizite gab es Paralle-
len in Ost und West. Man vermisste vor allem das, was das junge europaische
Kino in dieser Zeit gerade auszeichnete: den Mut, sich auf die Wirklichkeit ein-
zulassen, sich mit den sozialen und politischen Realititen auseinanderzu-
setzen und gleichzeitig neue Formen des filmischen Erzéhlens zu entwickeln.
So gut wie unberiihrt von den innovativen filmkiinstlerischen Trends in den
Nachbarldandern folgte die Filmproduktion beiderseits der Grenze in der Regel
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einem mutlosen Schematismus - wenn auch aus unterschiedlichen Griinden:
Wihrend in der Bundesrepublik risikoscheue Produzenten krampfhaft an ein-
gefahrenen Serien-Schablonen von »Papas Kino« festhielten, lihmten in der
DDR die dogmatischen Vorgaben des »Sozialistischen Realismus« und Partei-
kampagnen gegen »Formalismus« und »kleinbiirgerliche Tendenzen« die Krea-
tivitat der Filmschaffenden.

Sucht man in dieser Krisenzeit nach Ereignissen und Phdnomenen, die das be-
sondere Interesse der deutschen Filmgeschichtsschreibung auf sich gezogen
haben, wird man erst Mitte des Jahrzehnts fiindig. In der Bundesrepublik war
dies 1966 das erste Auftreten des »Jungen Deutschen Films« gleich mit einer
Reihe von Produktionen, in der DDR der filmpolitische Kahlschlag durch
das 11. Plenum des ZK der SED im Dezember 1965, in dessen Folge ein Grof-
teil der DEFA-Jahresproduktion verboten wurde. Zwei gut erforschte Zasuren
also, ein verheiBungsvoller Anfang und ein abruptes Ende.

Aber was passierte auf dem Weg dorthin? Gab es da nicht auch schon Regisseu-
re und Autoren, die stilistisch neue Wege erprobten, gesellschaftlich und poli-
tisch heikle Themen aufgriffen und den Anschluss an die Entwicklungen des
europdischen Kinos suchten? Welche Moglichkeiten dazu boten sich ihnen
iiberhaupt, wo fanden sie Unterstiitzung und auf welche Widerstdnde und
Grenzen stieRen sie bei diesen Bemithungen? Wie reagierten Kritik und Publi-
kum und wo verliefen bei der Beurteilung der Filme die Konfliktlinien? Dies
sind die zentralen Fragen, mit denen sich die Beitrége des vorliegenden Bandes
auseinandersetzen. Es geht dabei um eine Revision im Sinne einer moglichst
unbefangenen Wieder-Betrachtung dieses Zeitraums aus dem Abstand von 50
Jahren und damit auch um eine Differenzierung seiner bisherigen filmhistori-
schen Bewertung, die wohl etwas zu sehr durch die ideologischen Vorurteile
und Grabenkdmpfe der zeitgenossischen Rezeption vorgepragt wurde.

Wenn sich in der Bundesrepublik etablierte Regisseure (und ehemalige Hoff-
nungstrager) wie Helmut Kéautner und Rudolf Jugert an neuen Stilmitteln und
brisanten Themen versuchten, dann hatten sie nicht nur mit skeptischen Pro-
duzenten und Verleihern zu kimpfen, sondern auch mit einer »progressiven«
Kritik, die sie als Vertreter von »Papas Kino« abstempelte und ihre innovativen
Tendenzen ignorierte. Eigenwillige Einzelgdnger aulerhalb der traditionellen
Produktionsstrukturen erschienen da vielversprechender: Will Tremper avan-
cierte mit seinen unorthodox finanzierten und gedrehten Filmen zeitweilig
zum Hoffnungstrager des deutschen Kinos, der Kabarettist, Schauspieler und
Regisseur Wolfgang Neuss machte mit satirischen Rundumschlédgen gegen Kal-
te Krieger und Altnazis genauso von sich reden wie mit virtuoser Fordermittel-
beschaffung und genialer Selbstvermarktung im Spannungsfeld zwischen Kino
und Fernsehen.

Von den nachdréangenden Jungfilmern, die sich in diesen Jahren mit ihren
Kurzfilmen fiir grolere Aufgaben empfahlen, sind am bekanntesten die 26
miinchner Filmschaffenden, die im Februar 1962 mit dem »Oberhausener Ma-



9

nifest« offentlichkeitswirksam einen filmpolitischen Neuanfang einforderten.
Da die »Oberhausener« im Jubilaumsjahr 2012 bereits ihre verdiente Wiir-
digung als Viter des Jungen Deutschen Films erfahren haben, soll hier die Auf-
merksamkeit auf andere Gruppierungen und Institutionen gelenkt werden, in
denen ganz unterschiedliche Visionen eines neuen Kinos entstanden: Die dem
Konzept eines wirklichen »Autorenfilms« verpflichtete Filmabteilung des Lite-
rarischen Colloquiums Berlin unter Wolfgang Ramsbott, in der u.a. George
Moorse und Helmut Herbst erste Experimental- und Kurzspielfilme drehten,
und die »Miinchner Gruppe« um die Cineasten und Filmkritiker Rudolf Tho-
me, Klaus Lemke und Max Zihlmann, die stark an der Nouvelle Vague und dem
US-Genrekino orientierte Kurzspielfilme inszenierten.

Fiir die Filmschaffenden in der DDR schien ausgerechnet der Bau der Mauer
im August 1961 einen Ausweg aus der Filmkrise zu ermoglichen, denn sie sa-
hen darin eine willkommene Zasur, die ihren kiinstlerischen Spielraum zu er-
weitern versprach. Nachdem die existenzielle Bedrohung des jungen Staates
durch die Massenabwanderung nach Westen abgewendet war, hoffte eine neue
Generation von Regisseuren und Autoren aus den Filmhochschulen in Babels-
berg, Moskau und Prag sowie dem DEFA-Nachwuchsstudio, sich nun endlich
solidarisch-kritisch und auf dsthetisch anspruchsvolle Weise mit den 6konomi-
schen und sozialen Problemen beim Aufbau der sozialistischen Gesellschaft
auseinandersetzen zu konnen.

Gefordert durch undogmatische Kultur-Funktionéare, entstand bis 1965 eine
Reihe von Gegenwartsfilmen, die - zunehmend mutiger werdend - die Gren-
zen des inhaltlich und formal Erlaubten ausloteten. Besonders heikel war die-
ser Prozess bei Filmen, die sich mit Mauerbau und Republikflucht beschéftig-
ten. Wahrend sie sich dsthetisch zum Teil offen an aktuellen Trends des
europaischen Kinos orientierten, wandelte sich der Blick auf die Fliichtlinge
hier von der plumpen Denunziation in élteren Filmen zur differenzierten Cha-
rakterzeichnung in Konrad Wolfs DER GETEILTE HIMMEL (1963/64).

Egon Giinthers LoTs WEIB (1964/65), der letzte offen realistische Gegenwarts-
film, der vor dem 11. Plenum ins Kino kam, war ein Musterbeispiel fiir den
Trend, das Publikum mit kontroversen Geschichten um Fragen der »Sozialisti-
schen Moral« zu konfrontieren und es durch die Verweigerung von Patent-
16sungen oder Happy Ends zum Weiterdenken zu animieren. Die heftig dis-
kutierten Oberflichenthemen wie Scheidung und weibliche Emanzipation
verbargen dabei allerdings einen Subtext, der grundsatzliche Gesellschafts-
kritik iibte.

Ein wichtiger und noch wenig gewiirdigter Faktor in dieser Entwicklung war
die publizistische Unterstiitzung der Reformkréfte in der DEFA und der Kul-
turpolitik durch die Fachzeitschrift film - Wissenschaftliche Mitteilungen,
die unter dem jungen Chefredakteur Heinz Baumert vor allem 1964/65 in der
»heilen Phase« vor dem Kahlschlag als zentrales Diskussionsforum fiir Film-
schaffende und Kritiker fungierte. Um die DEFA fiir Einfliisse von aullen zu
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offnen, verwies sie u.a. auch auf das tschechoslowakische Kino als Vorbild.
Ein Blick auf die politischen und kulturellen Rahmenbedingungen der Film-
produktion im sozialistischen »Bruderland« soll deshalb erste Hinweise darauf
geben, warum es in der DDR zwar einen kleinen Filmfriihling, aber eben keine
»Neue Welle« gab.

Auf den ersten Blick stehen sich die Texte zum Kino der Bundesrepublik und
zum DEFA-Film in diesem Band wie zwei abgeschlossene Blocke gegeniiber,
die die jeweils systemspezifischen Reaktionen auf eine dhnlich gelagerte Kri-
senproblematik skizzieren. Schaut man jedoch genauer hin, wird bald deut-
lich, dass eine gesamtdeutsche Perspektive auf den Film der frithen 1960er Jah-
re unerwartete Aufschliisse geben kann iiber Analogien und Kongruenzen,
Gleichzeitigkeiten und Ungleichzeitigkeiten in der Entwicklung des deutsch-
deutschen Kinos oder auch iiber die systemiibergreifende Beharrungskraft so-
zialer Traditionen.

Besonders fruchtbar ist dieser Ansatz moglicherweise, wenn man dem unter-
schiedlichen Zugriff auf Themen nachgeht, die unter den Vorzeichen des »Kal-
ten Krieges« auf beiden Seiten der Grenze virulent waren: In Filmen, die den
Zustand der eigenen Gesellschaft, die NS-Vergangenheit oder die Teilung
Deutschlands verhandelten, ging es implizit oder explizit oft auch um den an-
deren deutschen Staat. Ein Beispiel fiir eine solche Herangehensweise ist der
Beitrag zur filmischen Konstruktion von Rollenmodellen und Geschlechter-
bildern im Szenen- und Kostiimbild west- und ostdeutscher Filme, der flankiert
wird durch eine Analyse des Bildes weiblicher Teenager im Osterreichischen
Film dieser Zeit.

Das Kino der friihen 1960er Jahre hatte viele Gesichter. Dieser Band bietet ei-
nige Mosaiksteine fiir ein Gesamtbild dieser widerspriichlichen Periode zwi-
schen Krise und Aufbruch. Er will gleichzeitig dazu ermutigen, die filmhistori-
schen Forschungsperspektiven auf diese Zeit liber System- und Landergrenzen
hinaus zu erweitern.

Johannes Roschlau Hamburg, im Sommer 2013
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Thomas BrandIimeier

ALTHERRENEXZESSE UNERWUNSCHT
Helmut Kautner, Rudolf Jugert und die Zeitschrift Filmkritik

Denn der franzosische Film — ob man an die Zuschauer denkt oder an die Film-
schopfer — ist zur Zeit griindlich gespalten: die »Altmeister« auf der einen Seite,
die »Nouvelle Vague« (im weitesten Sinne) auf der anderen. Die beiden Gruppen
stehen sich kiihl oft polemisch und gelegentlich ausgesprochen feindlich ge-
gentiber. Junge Kritiker (durch ihre Reihen geht die Spaltung erst recht) erkldren,
sie sdhen sich fast auflerstande, Filme von Delannoy, Autant-Lara, René Clair
oder Marcel Carné noch zur gleichen Kunstgattung zu rechnen wie beispiels-
weise MARIENBAD; und dltere Regisseure, zuletzt war es Clair, geben in Zeitungs-
artikeln, Vorworten und Interviews ihrer Geringschdtzung des Nachwuchses
Ausdruck.

Hans-Dieter Roos: Papas Kino ist tot. In: Filmkritik, Nr. 1, Januar 1962

Die Anfang 1957 gegriindete Zeitschrift Filmkritik verstand sich eigentlich von
Beginn an als Kampforgan fiir einen besseren deutschen Film. Was Hans-
Dieter Roos fiinf Jahre spéter iiber Frankreich schreibt, ist eher eine Nabel-
schau. Filmkritik war die Speerspitze eines deutschen Filmjournalismus, der
eine Erneuerung des deutschen Films herbeischreiben wollte. Es waren Kri-
tiker einer Generation, die vom »Dritten Reich« bewusst und traumatisch vor
allem die Katastrophe erlebt hatte und den Alteren zutiefst skeptisch gegen-
iiberstand: Enno Patalas (geb. 1929), Ulrich Gregor (geb. 1932), Dietrich Kuhl-
brodt (geb. 1932), Theodor Kotulla (geb. 1928). Man vermisste fiir die Nach-
kriegszeit einen volligen Neuaufbruch wie den italienischen Neoverismus,
spater ein deutsches Pendant zum sozialkritischen englischen Kino oder zu
den Anfiangen der Nouvelle Vague. Radikal moderne Filme wie Herbert Ve-
selys ... NICHT MEHR FLIEHEN (1954/55) oder DAS BROT DER FRUHEN JAHRE
(1961/62) wurden als wegweisend betrachtet.

Das inoffizielle Griindungsdokument der Filmkritik war der Aufsatz »Kultur-
industrie, Aufklarung als Massenbetrug« von Max Horkheimer und Theo-
dor W. Adorno.! Dieser soziologische Text aus dem Geist eines nichtdogmati-
schen, demokratischen Sozialismus wurde als Anleitung zum Schreiben von
Filmkritiken missverstanden. Ein Irrtum, der erst gegen Ende der 1960er Jahre
thematisiert wurde. Es kam dann zu einer Neuausrichtung der Zeitschrift, aber
auch zu endlosen internen Kadmpfen.? Der historischen Ehrlichkeit halber
muss festgehalten werden, dass Filmkritik spater in Deutschland auch das Ver-
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standnis fiir den innermedialen Stellenwert in der Diskussion von Filmformen
befordert hat.

Auch die wortfiihrenden Feuilletons, iiberwiegend linksliberal und der Zeit-
schrift Filmkritik oft nahestehend, waren sich ziemlich einig, dass man von Hei-
matfilmen, schlechten Krimis, drittklassigen Melodramen und allerlei Unsag-
lichem die Nase voll hatte. Aber wer im Feuilleton schreibt, kann nicht so
rigoros schreiben wie eine Zeitschrift mit eingeschworener Klientel. Filmkritik
zeigte ein besonders scharfes Profil gegen alles Etablierte, indem sie gnadenlos
auch gegen die Regisseure anschrieb, die man zumindest in der Nachkriegszeit
einmal als grofle Hoffnungen gehandelt hatte, wie Helmut Kautner und Rudolf
Jugert, von denen hier die Rede sein soll.

Kautner mit IN JENEN TAGEN (1946/47) und sein Schiiler Jugert mit FILM OHNE
TITEL (1947/48) hatten mit die wichtigsten und auch international anerkann-
ten Werke des Triimmerfilms geschaffen; beide hatten eine kritische Haltung
zur Entwicklung des deutschen Nachkriegsfilms und waren innerhalb der Mog-
lichkeiten der deutschen Filmindustrie um ambitionierte Stoffe bemiiht. Beide
hatten im »Dritten Reich« eine Karriere begonnen, die von erkennbarem Wi-
derstand gepragt ist. Stilistisch waren sie von deutschen Traditionen, auch
Theatertraditionen und Kabarett gepragt, gleichzeitig aber uniibersehbar in der
Lage, wie franzosische Regisseure (Cinéma de Qualité) oder Hollywood-Profis
zu arbeiten. Beide hétten auch das Zeug zu einer internationalen Laufbahn ge-
habt. Aber wenn man den Zeitraum Ende der 1950er und Anfang der 1960er
Jahre Revue passieren ldsst, gibt es fast nur noch Verrisse ihrer Filme.

Eine Ausnahme ist Wolfgang Staudte, der etwas besser davonkommt. Mit DI
MORDER SIND UNTER UNS (1946) hatte Staudte ein weiteres Hauptwerk des
Triimmerfilms geschaffen. Thm kam zugute, dass er als bekennender Sozialist
fiir die Autoren der Filmkritik die richtige Weltanschauung mitbrachte.

Shakespeare und Trash

Das Werk von Kautner und Jugert in dieser Phase ist gemischt, sie drehen offen-
sichtliche Konjunkturware, aber auch klar erkennbar Ambitioniertes. Film ist
auch ein Lebensunterhalt, und bald werden beide fast nur noch fiirs Fernsehen
arbeiten. 1958/59 entstehen DIE FEUERROTE BARONESSE (Jugert) und DIE GANS
VON SEDAN (Kéutner). Den Filmen ist gemeinsam, dass sie die militdarische Ver-
gangenheit Deutschlands verharmlosen. Enno Patalas macht in Filmkritik mit
beiden Filmen kurzkritischen Prozess: »Die Kugeln platzen mit lustigem Paff in
die Luft, die Offiziere sind ausnahmslos harmlose Trottel in sKladderadatsch«
Format, und den Gemeinen beider Parteien wird Gelegenheit zu einem heite-
ren Liebeshandel gegeben«, heildt es zu DIE GANS VON SEDAN, »der ganze Krieg
wird >vergagt«.> Und zu DIE FEUERROTE BARONESSE: »Ein britischer Spion
(Fuchsberger) besteht heroische und erotische Abenteuer, um in den Besitz
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Der Rest ist Schweigen (1959, Helmut Kdutner): Hardy Kriiger, Rudolf Forster

deutscher Atom-Dokumente zu gelangen. Dies aber nicht zum Nutz der Alliier-
ten, sondern die Dokumente sollen beweisen, dal3 die deutschen Forscher ab-
sichtlich nur mit halber Kraft an der Entwicklung der Bombe arbeiten.« Ge-
samturteil: »unverfroren«.* Die beiden Filme machen es auch dem heutigen
Betrachter einfach, insbesondere da man ihnen die begrenzte Begeisterung der
Regisseure fiir ihre eigene Arbeit ansieht. Sie machen aber auch deutlich, dass
fiir Militarklamotten und Spionagethriller aus Deutschland ein besonderes
MalR der Unnachsichtigkeit gilt und auch zu Recht gelten muss.

1959 entstehen ebenfalls DIE WAHRHEIT UBER ROSEMARIE (Jugert) und DER
REST 1ST SCHWEIGEN (K&utner). DIE WAHRHEIT UBER ROSEMARIE ist das Pen-
dant zu DAS MADCHEN ROSEMARIE von Rolf Thiele (1958). Wo Thiele die
Geschichte der ermordeten Prostituierten Rosemarie Nitribitt als Vehikel fiir
eine Sozialsatire beniitzt, interessieren sich Jugert und sein Autor J. Joachim
Bartsch fiir Milieustudien. Patalas, dem die Sozialsatire sichtlich mehr zusagt,
vermerkt: »Bartsch und Jugert hingegen verzichten aufjede Interpretation und
wollen eine »true life story« erzéahlen, wobei sie freilich mit einem Auge nach
dem Strumpfband der Heldin und mit dem anderen nach der Moral schielen.
(...) Unklar bleibt, worauf denn nun der profitable appeal der Rosemarie be-
ruhte, und natiirlich auch, warum sie sterben musste.«®> Dieses Verdikt trifft si-
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cher kein Meisterwerk, ist aber im Vergleich schlicht tendenziés. Denn bei
Thiele gibt es — mit Verlaub - noch viel mehr Geschiele nach unten und nach
oben, und warum das Médel sterben musste, ist in jedem Fall Spekulation. Le-
diglich dass der Appeal von Nadja Tiller den von Belinda Lee iibertrifft, kann
man unter Freiheit des personlichen Geschmacks verbuchen.

DER REST I1ST SCHWEIGEN wird von Reinold E. Thiel ausgiebig behandelt. Doch
bevor der Film zur Sprache kommt, gibt es zunéchst eine Einleitung, in der der
Kritiker erklart, worum es geht. Da hei8t es u.a.: »Die Freie Filmproduktion, vor
Jahresfrist von Kautner, Staudte und [Harald] Braun mit dem erklarten Ziel
gegrlindet, ihren Produkten Unabhéngigkeit zu sichern, erweist sich mit ih-
rem Debutfilm als Fehlschlag: man kann eben eine Unabhéangigkeit nicht insti-
tutionell verankern, die man geistig langst nicht mehr hat.«<® Wenn sich ein
Richter so etwas erlauben wiirde, wiirde man ihn wegen Befangenheit ab-
lehnen, insbesondere da die nachfolgenden Ausfiihrungen in keiner Weise be-
legen, dass der Regisseur von etwas anderem abhangig war, als von seinem per-
sonlichen Konzept.

Dieses Konzept gestaltet eine »Hamlet«Variante, angesiedelt in einer Fami-
lie deutscher Stahlbarone. Der Film handelt vom »Dritten Reich« und da-
nach. Verglichen mit Shakespeare sei das »Mangel an Verstandnis«.” Ganz
schlimm werde es am Schluss, wo nur der unbelehrbare Stahlmagnat von seiner
Frau und auf Drangen von »Hamlet« (Hardy Kriiger) ermordet wird: »Shake-
speares Held war tatgehemmt, >von des Gedankens Blédsse angekrankelt¢, aber
er entschloss sich endlich doch zur Tat. Kdutners Held ist nicht nur tatge-
hemmt, sondern absolut tatunfiahig.«® Thiel vermutet dahinter zu recht einen
bundesrepublikanischen Intellektuellen, der es noch nicht einmal als Filmkriti-
ker zu einer ordentlichen Hinrichtung bringt. Fazit: »Kéautner trifft doch wohl
weder die Wirtschaft noch die Intelligenz, weil er (...) im Grunde niemanden
treffen will. Der Rest ist ein schwiilstig-platter Dialog und etliche fehlbesetzte
Rollen.«®

DER REST IST SCHWEIGEN verlegt »Hamlet« in die Krupp-Villa, und das ist min-
destens so berechtigt wie bei Luchino Visconti, der 1968/69 in LA cADUTA
DEGLI DEI / DIE VERDAMMTEN ganz andere Dinge in die Krupp-Villa verlegt.
1951 hat André Bazin den Begriff des »cinéma impur« aufgebracht. Fiir das Ver-
standnis dieses Films ist er unerlasslich. Ich halte diesen Film, bei manchen
Schwichen, fiir den einzigen deutschen Nachkriegsfilm, der das Thema des Re-
migranten addquat behandelt - ein zentrales Anliegen, das Thiel tiberhaupt
nicht aufgefallen ist. Auch der Fritz Kortner-Film DER RUF (1949, Josef von
Baky) behandelt die fatale Verdrehung der Schuldfrage; die verfremdete Form,
die Kautner wahlt, hat aber den Vorteil der Distanz. Von Fehlbesetzung kann
iibrigens keine Rede sein, wohl aber von bewusster Irritation. Kdutner ist ein
groRes Risiko eingegangen. Er hat zu einer Zeit, als am Theater noch Werktreue
als Richtschnur galt, ein weit vorausgreifendes und tragfahiges Konzept ent-
wickelt. Und ist von der Kritik gnadenlos zerfetzt worden.
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Interessant ist natiirlich auch, was von Filmkritik ignoriert wird. Den zu-
gegeben knappen Platz der Zeitschrift will man nicht vergeuden mit Wer-
ken, bei denen sich Redaktion und Klientel wohl in der Missachtung einig sind.
Solche Leerstellen in der Wahrnehmung umschreiben immer wichtige Kultur-
phédnomene: Woriiber man nicht reden darf, darf man auch nicht schreiben ...
Dazu gehOrt ENDSTATION ROTE LATERNE, 1959/60 von Jugert gedreht; Produ-
zent ist Wolf C. Hartwig. Es ist dasselbe Jahr, in dem Roger Corman A BUCKET
OF BLOOD (DAs VERMACHTNIS DES PROFESSORS BONDI) und THE WAsp Wo-
MAN (DIE WESPENFRAU) dreht. Cormans Filme waren die Highlights jedes Cam-
pus-Kinos in den USA. Susan Sontag prégte spater den Begriff »Camp« fiir
solche Phanomene der Kumpanei zwischen Publikum und Produktion bei Ex-
ploitationfilmen; die Bibel des Camp-Kinos ist Michael Weldons »Psychotronic
Encyclopedia of Film« (New York 1983). Angeblich gibt es kein deutsches
Camp-Kino. Dasist ein Vorurteil, gegen das z.B. das Werkstattkino in Miinchen
seit Langem mit ausgewahltem Trash vom Feinsten ankampft.

Der katholische Film-Dienst schrieb 1960 zu ENDSTATION ROTE LATERNE: »Ein
>Sittenfilme, der das schmierige Kintoppgeschéaft mit Madchenhéndlern und
leichtglaubigen Tanzerinnen wieder auffrischen mochte. Die Zensur hat den
Bildteil gesaubert, die Minderwertigkeit blieb erhalten.«!'? Das Internetportal
»dirtypictures.phpbb8.de« kann sich zwar nicht mit Weldons Standardwerk
messen, aber immerhin findet man den Film in der »Eurocult-Liebhaber-
Lounge«. Orthografiert: »Damit beginnt auch der Film, wie der Freier iiber sie
herfallen will und sie zu Tode stiirzt. Jedenfalls, die Tote, die aus K6Iln stammte,
wurde nicht fachméannisch entsorgt und die Leiche taucht auf. Das ruft den
deutschen Kommissar Martin Sterling (J. Fuchsberger) auf den Plan (...) Alles
noch sehr priide, hochstens, und das auch sehr selten, gibt’s ein Madel in Unter-
wasche.«!'! Eine verquaste Sexploitation-Geschichte mit dem Pradikat Triple-U:
Unkultur, Unterhaltung, Unterwasche.

Satan und Siinde, Wasser und Kies

1960 entstehen DIE JUNGE SUNDERIN und DER SATAN LOCKT MIT LIEBE von Ju-
gert, DAs GLAS WASSER und SCHWARZER KIES von Kautner. DIE JUNGE SUNDE-
RIN ist ein Filmchen zum Evergreen »reicher Mann, Ehefrau und Geliebte«. Die
Kritikerin Karena Niehoff hat sich die Miihe gemacht, im berliner Tagesspiegel
liber DIE JUNGE SUNDERIN eine ausgiebige und launige Kritik zu schreiben:
»Warum man heutzutage arme, hervorragend anstindige Madchen, die mog-
licherweise mehr Rosinen als Grips im Kopf haben und die - ein durchaus
sittenstrenges Brauchtum - bestrebt sind, nicht die Freundin, sondern die Frau
eines Millionérs zu werden, warum man also ein solcherart exzeptionell cha-
rakterisiertes Madchen eine Siinderin nennt, mag in dem Innenleben des filmi-
schen Produktionsbiiros oder in der moralischen Konzeption des Publicity-
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Psychologen seine uns verschlossenen Griinde haben. Indessen ist dieses Mif3-
verstandnis, wie sich bald herausstellt, noch das zuriickhaltendste Merkmal
der hier waltenden geistigen Bescheidenheit.«!2 Dem ist wenig hinzuzufiigen,
auBer dass der Film den Kritikern der Filmkritik ebenso wenig einen Kommen-
tar wert war wie der folgende: DER SATAN LOCKT MIT LIEBE ist wieder eine Hart-
wig-Produktion und ein Anwarter auf das deutsche psychotrone Kino. Belinda
Lee ist hier mit Joachim Hansen, Ivan Desny und Heinz Engelmann in einem
kruden Hafenkrimi vereint, der mit einer verwegenen Bildsprache aufwartet.
Georg Krause iibertreibt seine Kamerakunst bis ins Surreale.

Experimente wie DAs GLAS WASSER (1960) waren durchaus eine Mode der
Zeit. Man denke an Ingmar Bergmans FOR ATT INTE TALA OM ALLA DESSA KVIN-
NOR (ACH, DIESE FRAUEN, 1964), an Frank Tashlins WiLL SuccEss SpoiL Rock
HUNTER? (SIRENE IN BLOND, 1957), an Joseph Loseys MODESTY BLAISE (MoO-
DESTY BLAISE - DIE TODLICHE LADY, 1966) oder John Hustons CASINO ROYALE
(1966). Es sind alles Filme, die vom klassischen Erzahlkino abweichen, indem
sie mit kabarettistischen Elementen, Selbstreflexion, Genreparodie, theater-
haften Bauten und anderen Briichen arbeiten. Manches im Kautner-Film ist
auch einfach schrecklich deutsch. Auf das letztere stiirzt sich Theodor Kotulla
in Filmkritik. Er beméngelt, dass die Leichtigkeit eines Eugene Scribe feh-
le, dass Kautner den Stoff zeitsatirisch bearbeitet, dass die Ausstattung kit-
schigsei. Alles Einwénde, die sich vorbringen lassen, aber auch hier wird weder
der internationale Bezug beriihrt noch das asthetische Wagnis gewiirdigt. Fa-
zit: »Der Rezensent mochte jedoch denen, die in den Film geraten ohne das
Stiick zu kennen, nicht auch die letzte Kurzweil vorwegnehmen, die jener zu
bieten hat.«!3

Ein harterer Fall ist SCHWARZER KIEs. Martin Ripkens entdeckt in Filmkritik
»ambitionierten Wochenschau-Naturalismus hier, und dort ein primitives Kol-
portage-Schemac.'* Kdme der Film aus Hollywood und wiirden unter schwar-
zem Ol die schwelenden Konflikte von Nord- und Siidstaaten, von Schwarzen
und WeiRen, von Kleinbiirgertum und Antisemitismus auf einer Army-Base
verhandelt, wiirden die Kolportage-Elemente als unvermeidliches Beiwerk ei-
nes Zeitfilms von grofter Brisanz gelten. Der Kriegsheimkehrer, der seine zwei-
te und letzte Chance mit allen Mitteln verfolgt und alles, was stort, gern unter
den Teppich des schwarzen Kieses kehrt, die Triimmerfrau, die es zu Wohl-
stand ohne Gliick gebracht hat, der US-Offizier, der eine Air-Base aus dem Bo-
den stampft und alle Konflikte glattbiigeln will, das ostdeutsche Paar, das im
allgemeinen Tanz ums Goldene Kalb nur noch stort, sind Figuren aus ei-
nem Nachkriegs-Totentanz, der iiberall anecken musste. Vom Vorwurf der
Sympathie fiir die DDR bis zum Antisemitismus blieb dem Film nichts erspart.
Ripkens restimiert: »Welch weites Feld unsinniger Fragen und Interpretations-
moglichkeiten (...) Ein durch und durch mifgliickter Film.«

1961 dreht Jugert DIE STUNDE, DIE DU GLUCKLICH BIST, Kdutner inszeniert DER
TRAUM VON LIESCHEN MULLER. Jugerts Film ist ein Weepie mit liberalem Ge-
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Der Traum von Lieschen Miiller (1961, Helmut Kdutner): Sonja Ziemann, Martin Held

dankengut und ein Vehikel fiir Ruth Leuwerik, die einen Krebskranken bis in
den Tod liebt. Nichts, was der besonderen Rede oder gar der ideologischen Keu-
le wert ware: »Ein Starfilm? Warum nicht! Aber dann, bittschon, keine Ver-
suche, die Ware als >Anliegen« zu tarnen. Mit der Devise >Gefiihl geht {iber
Verstand« - und damit arbeitet der Film - ist im deutschen Film schon aller-
lei begriindet worden, nicht nur der Ehebruch.«!> So Dietrich Kuhlbrodt in
jugendlichem Zorn in Filmkritik. Wie hei3t es bei Karl Kraus iiber solche Kano-
niere? Der Krach war ein gewaltiger, aber leider nichts getroffen.

In Kautners DER TRAUM VON LIESCHEN MULLER ist das gelungen, was in DAS
GLAs WasSER versucht wurde: Eine Parodie im Stil der Zeit und auf der Hohe
der Zeit. Eine Sekretdrin (Sonja Ziemann) trdumt, dass ihr die Bank ge-
hort. Jetzt kann der ganze Wahn von Werbung, Zeitschriften und Frauen-
filmen wahr werden. Trotz der schlimmen Verstimmelung des Films durch
den Produzenten ist das noch gut sichtbar. Es ist eine Parodie, die sich in den
asthetischen Mitteln ganz weit vorwagt und einen postmodernen Mix aus Wirt-
schaftswunderzeit, Filmgenres und Bewusstseinsindustrie vorwegnimmt. Was
Reinold E. Thiel in Filmkritik dazu schreibt, ist denkbar griesgramig: »War-
um geht sie nicht einfach hin und heiratet den jungen Mann? Stattdessen
traumt sie als armes Madchen, dald sie als reiches Madchen traumt, sie wére lie-



