afEvaJerholt

fods naboskabet er gsttysk spil-

lefilm ikke noget, vi har set me-
get til herhjemme. Det kan der na-
turligvis vere mange grunde til, men
den vegtigste er vel en fundamental
forskel i opfattelsen af kunstens, her-
under filmkunstens, funktion. | tota-
litere stater har man ikke kendt til
den kunstens autonomi, som vi an-
ser for en selvfglge - artikel 18 i
DDR's forfatning af 1968 kund-
gjorde sdledes: ’'Den kunstneriske
skaben beror pd en snzver forbin-
delse mellem de kulturskabende og
folkets liv." Resultatet af denne kob-
ling mellem samfund og kunst, mel-
lem parti og kunst, har som regel
veret skematiske og dogmatiske
verker med en Kklar ideologisk op-
dragende hensigt.

Pa den baggrund kan det ikke un-
dre, at der blev sldet héardt ned, da
en rekke forfattere og filmskabere i
60erne rejste forsigtige kritiske rg-
ster og papegede, at alt maske ikke
var idel lykke i arbejder- og bonde-
republikken. Den forbudte litteratur
udkom i de fleste tilfelde alligevel -
pa vesttyske forlag - mens de for-
budte film blev begravet i kaldre,
gjort ikke-eksisterende, for farst at
komme frem igen efter tilnermelsen
mellem de to tyske stater.

For kulturhistorikeren og filmso-
ciologen er de interessante ved deres
kritiske holdning til systemet, men
de er mindst lige sd interessante for
den &stetisk orienterede filmhistor-
iker, fordi de i de fleste tilfzlde ved
deres audiovisuelle form og narra-
tive struktur repraesenterer en gst-
tysk variant af den modernistiske
filmkunst, som omtrent samtidig
manifesterede sig i savel Vesteuropa
som dele af det gvrige Dsteuropa.

Men fgrst lidt forhistorie.
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Muren erfaldet, 0g DDR eksisterer ikke l&ngere. Men
psttyskefilm, som fgr havde status af ikke-eksisterende, er
blevetfrigivet og vidner om, at den forarsluft, der generelt
praegede psteuropaisk film i60eme, 0gsa naede gsttysk
filmkunst. Artiklen opridser hovedlinjerne i DDRs
filmhistorie og tegner etportretafdetforbudte gsttyske

filmforar.

Begyndelsen

Da Tyskland efter krigen blev split-
tet op i fire bes®ttelseszoner, s det
sort ud for tysk film. Efter i 20erne
at have skabt sig et ry som en af den
syvende kunstarts absolutte fortrop-
per, skiftede tysk film ved Hitlers
magtovertagelse i 1933 ekspressio-
nisme og socialt engagement ud
med monumental propaganda, Hei-
mat-forherligelse og synge- og
danse-eskapisme. Samtidig drog de
filmkunstnere, der havde varet ryg-
raden i 20ernes storhedsperiode, til
udlandet (det gjaldt saledes instruk-
tgrerne Fritz Lang, Paul Leni, Robert
Wiene, Karl Grune og Robert Siod-
mak, samt den indflydelsesrige ma-

nuskriptforfatter Carl Mayer). 1945
var et ar nul ogsa for filmkunsten,
der stod praktisk talt pd bar bund:
de kunstneriske krafter var forsvun-
det, infrastrukturen bombet sgnder
0g sammen, og pengekassen tom.

Hvor der i den vestlige del af
Tyskland skulle ga adskillige ar, fer
man fik stablet en vesttysk filmindu-
stri pa benene, sd den sovjetiske be-
settelsesmagt en fordel i at hjalpe
gsttysk film igang hurtigst muligt.
Lidt uden for Berlin, i Potsdam Ba-
belsberg, 1a UFAs gamle Althoff-
studier, der ikke var kommet helt
uskadte gennem krigen. Dem satte
den sovjetiske militeradministration
nu i stand og gav tyskerne selv licens
til filmproduktion i det sovjetisk be-
satte omrade. Og den 17. maj 1946
skabtes sa DEFA (Deutsche Film
AG), et aktieselskab med bade tysk
og sovjetisk kapital, som fik mono-
pol pa al filmproduktion i @sttysk-
land - et monopol, som trods di-
verse @ndringer i selskabets gkono-
miske struktur bevaredes helt frem
til 'die Wende’, d.v.s. den tyske gen-
forening i 1990.

Den sovijetiske beszttelsesmagt
lod dog ikke tyskerne helt selv om,
hvilke film de ville producere, selv
om gsttyske filmhistorier insisterer
pa, at de sovjetiske radgivere, der be-
redvilligt blev stillet til radighed,
kun var et plus, og at de havde en
serdeles frugtbar og opdragende
funktion for de tyske filmskabere,
der var vokset op i det borgerlige,
kapitalistiske system og farst nu
skulle til at s@tte sig ind i den dia-
lektiske materialisme. Men allerede
ved grundleggelsen af DEFA, den
17. maj 1946, gjorde den sovjetiske
kulturofficer, oberst Tulpanov, rede
for linjen i den tyske film, som



skulle vokse frem pa et socialistisk
grundlag: 'Filmselskabet DEFA star
over for vigtige opgaver’, sagde han.
'Den storste af dem er kampen for
en demokratisk opbygning af Tysk-
land, bestrebelsen for opdragelsen af
det tyske folk, iser ungdommen, i
betydningen af @gte demokrati og
humanitet, for derigennem at vaeekke
agtelse for andre folk og lande. Fil-
men som massekunst ma vere et
skarpt og meagtigt vaben mod reak-
tionen og for det i dybet fremvok-
sende demokrati, mod krig og mili-
tarisme og for fred og venskab mel-
lem alle folkeslag i hele verden’.

Den antifascistiske Rim

Allerede fgr grundleggelsen af
DEFA blev der lavet film i den sov-
jetisk besatte del af Tyskland, doku-
mentarfilm. Under ledelse af kemi-
keren Kurt Maetzig, der skulle blive
den store mand i gsttysk film, kom
sdledes i februar 1946 den farste ud-
gave af ugerevyen Der Augenzeuge.
Under sloganet 'Sie sehen selbst, Sie
horen selbst - urteilen Sie selbst’ (Se
selv, hgr selv - dem selv), skulle den
vere et modstykke til nazisternes
‘Wochenschau', der havde varet
obligatorisk kost i de tyske biografer
de foregdende 12 &. Gennem Der
Augenzeuge skulle det tyske folk selv
vere gjenvidner til gjeblikkets begi-
venheder, de store af verdensinter-

Vestberlins kapitalistiske grkenhelvede i
Konrad Wolfs Der geteilte Himtnel med
Renate Blume og Eberhard Esche. Hun
lader sig ikkefristel

esse sdvel som dagligdagens. Et af de
gennemgéende temaer for denne so-
cialistiske ugerevy var opggret med
nazitidens forbrydere, ikke mindst i
form af reportager fra Nurnberg-pro-
cesserne.

Netop afregningen med den fasci-
stiske fortid og, ikke mindst, med de
elementer i tyskerne selv, som havde
dannet grobund for nazismen, blev
et helt centralt tema ogsa i de farste
DEFA-spillefilm. Hvor man i det
vestlige Tyskland ikke var meget for
at grave i den dunkle fortid - ikke
bare fordi mange forhenvarende na-
zister nu var placeret pa topposter i
det vesttyske samfund generelt, men
i hgj grad tillige fordi hovedparten af
de instruktgrer og filmarbejdere i
gvrigt, som tegnede vesttysk film i
de farste efterkrigsar, ogsd havde ve-
ret aktive under nazistyret - dér
havde oberst Tulpanov fra starten
gjort det klart, at et af malene med
en gsttysk filmkunst var at udrydde
resterne af nazisme og militarisme af
enhver tyskers samvittighed’.

DEFAs allerfgrste spillefilm, den
tidligere Reinhardt- og Piscator-sku-

espiller Wolfgang Staudtes Die Mor-
der sind unter uns (som havde pre-
miere allerede i juni 1946), var en
Trummerfilm’, der i efterkrigstidens
materielle og moralske ruinlandskab
rejste spgrgsmalet, hvad man skulle
stille op med nazitidens forbrydere
0og mordere, som nu levede videre
som ganske almindelige mennesker.
Aret efter lavede Kurt Maetzig sin
forste spillefilm, Ehe im Schatten, der
med udgangspunkt i skuespilleren
Joachim Gottschalks tragiske
skebne fortzller historien om en fe-
teret tysk skuespiller, der er gift med
en jodisk kvinde og gradvis ma er-
kende nazismens sande karakter for
til sidst at valge at begd selvmord
sammen med sin hustru frem for en
varre skebne i KZ-lgjr.

Det antifascistiske tema, der var
helt dominerende i den tidligste
DEFA-periode, behandledes videre i
film som Affare Blum (Erich Engel,
1948), som beskaftiger sig med an-
tisemitisme i Weimarrepublikken;
Rotation (Wolfgang Staudte, 1949)
om nazitidens ‘apolitiske’ medlg-
bere; og Der Rat der Gotter (Kurt
Maetzig, 1950) om det amerikanske
Standard Oils forbindelse med det
tyske IG Farben under krigen. For
manuskriptet til Maetzigs film stod i
gvrigt dramatikeren Fredrich Wolf,
der havde varet i eksil i Sovjetunio-
nen.
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Mere indirekte kom antifascismen
til udtryk i film, som greb l&ngere
tilbage i den tyske fortid, genskrev
historien i en ny tids and, og dermed
bl.a. beskaftigede sig med de trek i
den tyske nationalkarakter, som
havde dannet grobund for nazismen.
Det galder saledes ikke mindst
Wolfgang Staudtes Der Untertan
(1951) efter Heinrich Manns roman.
Der Untertan, som var forbudt i Kon-
rad Adenauers Vesttyskland i 7 ar,
udspiller sig i kejsertidens Tyskland
og forteller historien om smaborge-
ren Diederich Hessling, der siden sin
tidligste barndom har veret offer for
andres magtudgvelse, men som vok-
sen beslutter sig til at tage havn.
Alle af betydning slikkes op og ned
ad ryggen, og alle andre trampes
skanselslgst ned, indtil det lykkes
Diederich at skabe sig en position. |

Kejserens lydige undersat - Werner Pe-
terssom Der Untertan.

filmens slutning afslgrer han en mo-
numental statue af Kejser Wilhelm.
Mens han fra talerstolen hylder her-
refolket og den tyske storhed, begyn-
der det at blese op. Snart star him-
mel og jord i ét, og alle de promi-
nente gaster flygter. Alene tilbage i
uvejret stdr den lille Diederich
Hessling med sin statue og bukker
dybt for sin kejser. Her klipper
Staudte sa adskillige ar frem i tiden:
pladsen ligger i ruiner omkring kej-
serstatuen, der ene af alle endnu
knejser. Pa lydsporet orienterer et
par strofer af 'Die Fahne hoch' os
om, hvor vi nu er henne i historien,
og en advarende fortellerstemme far
det sidste ord: 'So rief damals Diede-

rich Hessling und riefen nach ihm
noch viele Anderen, bis auf den
heutigen Tag'

De fleste af den faorste periodes
antifascistiske film blev store publi-
kumssucceser - ikke mindst Die
Morder sind unter uns og Ehe im Schat-
ten, som begge blev solgt til en
rekke lande i bade gst og vest - og
selv. om de nok fulgte oberst Tulpa-
novs direktiver, var det samtidig
film, der & instruktgrerne selv
steerkt pa sinde og udtrykte forhold,
som de personligt havde haft tet
inde pa livet. Periodens filmiske pro-
fil var ikke s& dogmatisk socialistisk,
som den var humanistisk. Staudte
f.eks. var pd ingen made overbevist
socialist (han flyttede da ogsé perma-
nent til Vesten i 1953), men havde
blot ikke kunnet afsette sin Morder-
historie til hverken den amerikanske,
den britiske eller den franske besat-
telsesmagt. Den ansvarlige ameri-
kanske kulturofficer, skuespilleren
Peter van Eyck, havde direkte med-
delt ham, at der ikke skulle produ-
ceres nogen tyske film i det hele ta-
get de farste 10 ar!

Generelt var DEFAs farste &r
preget afen vis frihed, som sandsyn-
ligvis kan forklares med Tysklands
uafklarede fremtid, mens landet
endnu var splittet mellem de fire be-
settelsesmagter (mange af instruktg-
rerne boede faktisk i de vestlige zo-
ner, men arbejdede i gst, hvor den
sovjetiske besattelsesmagt havde
sarget for, at der i det hele taget var
en filmproduktion). Friheden ytrede
sig savel i filmenes politisk-ideologi-
ske indhold som i deres @stetiske
form, der ofte repraesenterede en
frugtbar blanding af realistiske og
formalistiske elementer. Men frihe-
den var kun til 1ans!

Den socialistisk realistiske Aufbau-film i
ffemtidsoptimismens tegn

Den antifascistiske film skulle blive
et stadig tilbagevendende f@nomen
gennem hele DEFAs historie. Blandt
de vigtigere af de senere kan nzvnes
Starker ab die Nacht (Slatan Dudow,
1954) om den kommunistiske mod-
stand mod Hitler-styret; Gerhard
Kleins Der Fall Gleiwitz (1961), som i
nggtern og koldt udleverende,
sterkt ekspressiv. dokumentarlig-
nende stil beskaftiger sig med Hit-
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lers paskud for at invadere Polen:
overfaldet p& Gleiwitz-senderen:
Nackt unter Wolfen (Frank Beyer,
1962) om solidariteten blandt fan-
gerne i en koncentrationslejr, hvor et
lille barn holdes skjult: Die Abenteuer
des Werner Holt (Joachim Kunert,
1964), der efter Dieter Nolls bestsel-
ler af samme navn fortaller historien
om den unge idealistiske Werner H.,
der entusiastisk melder sig frivilligt

til Hitlers Luftwaffe, men i lgbet af
krigen erkender nazismens sande ka-
rakter og ender med at overgive sig
til Den rede Her; samt en rekke
film af Friedrich Wolfs sgn, Konrad
Wolf, der nok var gsttysk films vag-
tigste kunstner overhovedet: bl.a.
Steme (1959) og Professor Mamlock
(1961); overfaderens stykke af
samme navn), der begge omhandler
jedeforfalgelserne, samt de to meget
personlige 'krigsfilm’ Ich war neun-
zehn (1967) og Mama, ich lebe (1976),



som i et pa én gang subtilt og sterkt
ekspressivt formsprog beretter h.h.v.
om en ung tysker, der som tolk for
Den rgde Hear oplever det tyske tu-
sindarsriges sidste krampetraeknin-
ger, og om fire tyske soldater, der i
sovjetisk krigsfangelejr kommer til
indsigt om nazismens gru og omven-
des til antifascister.

Efter oprettelsen af DDR i okto-
ber 1949 flyttedes vegten imidlertid
mere over pa film, der s& fremad,
film som skulle opdrage de tyske
borgere til det rette socialistisk de-
mokratiske sindelag. Aufbau-filme
kaldes denne genre ogsa, angiveligt
pa grund af filmenes medvirken ved
opbygningen af det socialistiske
samfund, men Aufbau'-termen da&k-
ker i lige sa hgj grad deres sterkt op-
byggelige karakter. 1 systemets ka-
rakteristiske retorik tales der direkte
om, hvordan filmkunsten skulle bi-
drage til die Heraushildung des
neuen Mensches’ (sic!).

50ernes var tidret, hvor den gstty-
ske Arbejder- og Bondestat skulle
grundlegges og cementeres. Partiet
SED (Sozialistische Einheitspartei
Deutschland), stod over for en ke&m-
pemeassig opgave: midt i den kolde
krig og pa grundlag af en fatal gko-
nomi skulle man ikke blot genop-
bygge landet, men tillige lzgge grun-
den til en moderne industri. Midlet
var sterk central styring og planlzg-
ning, og alle krefter matte sttes
ind, inklusive de kunstneriske. Som
partileder Walter Ulbricht formule-
rede det i en tale til partiets kunst-
nerforbund i 1949, efter at man
havde introduceret den indledende
2-3rs plan: 'Ved gennemfgrelsen af

Hildegard Knef og Wilhelm Borchert i
efterkrigstidens ruinlandskab i Die
Morder sind unter uns, 1946. Nederst
Kurt Geffers’ plakat til Kurt Maetzigs
film om jedeforfalgelserne.

planen ma vi sandsynligvis for farste
gang anrabe hele partiet om masse-
organisationerne til samlet udfol-
delse afalle deres krafter’2

Kunstens andel i den socialistiske
samfundsopbygning var at levere
'Lebenshilfe’, som man kaldte det -
at fgre det tyske folk ind i det ny
samfund og overvinde den endnu
eksisterende borgerlige adskillelse af
kunst og liv. For at sikre sig filmkun-
stens medvirken i denne proces
strammede SED det institutionelle
greb om DEFA, der blev nationalise-
ret i 1949 og i 1953 omdannet til
VEB (Volkseigener Betrieb) under
en af partiet oprettet cental Haupt-
verwaltung (HV). | betragtning af at
DEFA havde monopol pa filmpro-
duktionen, og i betragtning af at
ogsa distributionsleddet (gennem
VEB Progress filmvertrieb) og fore-
visningsleddet (gennem de nationali-
serede biografer) var underlagt stats-
ligt monopol, var systemets kontrol
med hele filmmiljget garanteret.

Slut var det med den relative
kunstneriske frihed, som havde ken-
detegnet de farste ar efter krigen, og
ind rykkede i stedet stalinismens so-
cialistiske realisme, der siden 30erne
havde harget den sovjetiske kultur-
scene. P4 SEDs 2. partikongres, i
1952, blev den socialistiske realisme

nu ogsa fastslaet som officiel @st-

tysk kunstnorm. | bestrebelsen pa
at skabe et nyt historiebillede og
skerpe befolkningens klassemassige
blik pa de aktuelle udviklingsproces-
ser - som det formuleredes - blev
kunsten didaktisk og dogmatisk.
Det er symptomatisk for den nye
orientering, at Kurt Maetzig, der el-
lers var en tro partisoldat, allerede i
1949 fglte sig foranlediget til at
fjerne det oprindelige slogan 'Se selv,
har selv - dem selv' fra Der Augen-
zeuge - det var ikke lengere tidssva-
rende nu, hvor saglige argumenter
erstattedes af propaganderende for-
kyndelse i partiets tjeneste.

Det fgrste bud pa en socialistisk
spillefilm model DDR leverede Sla-
tan Dudow i 1949 med Unser taglich
Brot. Dudow, der var kendt som en
socialistisk filmskaber fra Weimarre-
publikkens dage - her havde han
bl.a. i samarbejde med Bertolt
Brecht lavet den kontroversielle
Kuhle Wampe (1932), der blev for-
budt i 1933 pa grund af sine kom-
munistiske synspunkter - formule-
rede med Unser taglich Brot det van-
skelige generationsskifte, som den ny
socialistiske stat stod overfor. Filmen
skildrer en familie, hvor det patriar-
kalske overhoved endnu henger fast
i det smaborgerlige dynd, mens sgn-
nen er optendt af den rette sociali-
stiske fremtidsand.

Pa det indholdsmassige plan satte
den socialistisk realistiske Aufbau-
film konsekvent lighedstegn mellem
individ og samfund, dog saledes at
kollektivet altid havde forrang. Det
kan virke selvmodsigende, men ikke
hvis man insisterer pa, at lighedsteg-
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net kun kan leses den ene vej: hvad
der er godt for kollektivet/samfun-
det, er ogsa godt for individet - om
det omvendte var tilfeldet, var sim-
pelthen ikke noget, man spurgte om.

Den socialistisk realistiske film ar-
bejdede med positive helte, der med
deres udadlelige moral repraesente-
rede 'Das Neue’, mens fjenden, der
Gegner’, uden undtagelse var kende-
tegnet ved smaborgerlighed og vestlig
umoral fex. i form af smag for dans,
ny musik, bar-liv, mode og vellevned
generelt). En sa skematisk fremstilling
af personerne som sort-hvidt tegnede
typer kunne naturligvis kun resultere
i uendeligt forudsigelige historier,
hvor enhver overraskelse ifglge sagens
natur var udelukket.

Den dramaturgiske forudsigelig-
hed korresponderede med en
mindst lige sa lidt overraskende au-
diovisuel @®stetik, der i hovedsagen
var overtaget direkte fra den fagrsoci-
alistiske borgerlige film. Det kan ma-
ske forekomme paradoksalt, i be-
tragtning af det nye indhold, men
var dog et helt bevidst valg, idet
man mindst af alt gnskede at tale
hen over hovedet pd publikum med
stilistiske unoder', nar ideen var at
‘omdanne mennesker, der var vokset
op i det imperialistiske Tyskland, til
bevidste medopbyggere af det nye
socialistiske samfund’.

Strategien var gennem en vel-
kendt @stetik og fortellestruktur at
give publikum mulighed for identifi-
kation med den nye positive, sociali-
stiske helt, men uheldigvis var hel-
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Unser taglich Brot (49) med Paul Bilt,
Irene Korb, Ina Halley, Harry Hinde-
mith og Inge Landgut.

ten som oftest en abstrakt idealskik-
kelse, som bevidsthedsmassigt 13
langt forud for sin tid, og som tilsku-
eren alene af den grund havde van-
skeligt ved at identificere sig med.
Dertil kom, at der var presset sd me-
get didaktisk-agitatorisk indhold ind
i de stakkels film, at de - som Kurt
Maetzig senere har formuleret det -
mest af alt mindede om 'eine ge-
stopfte Leberwurst’, og vel og marke
af den sveart fordgjelige slags. Alle
de revolutionzre tanker og idéer
matte nemlig inden for den traditio-
nelle dramaturgis rammer udtrykkes
hovedsagelig verbalt, i dialog og
overlagte fortzllerstemmer - i mod-
setning til 20ernes sovjetiske mon-
tagefilm, hvor man forsggte at finde
et adekvat revolutionert formsprog
til det revolutionzre budskab. Den
slags var bandlyst som 'inhuman for-
malisme' i Stalintiden.

P& handlingsplanet kunne de so-
cialistisk realistiske film tage ud-
gangspunkt enten i helteskikkelser
fra den tyske klassekamps historie -
som fex. August Bebel og Ernst
Théalmann, der portretteredes i fil-
mene Die Unbesiegharen (Artur Pohl,
1953), Ermst Thalmann —Sohn seiner
Klasse og Emst Thalmann - Fuhrer
seiner Klasse (Kurt Maetzig, 1954 og
1955) - eller i dagligdagen - fex.
samme Kurt Maetzigs Schlosser und

Katen (1956) om de socialistiske
landbrugsreformer (tvangskollektivi-
seringer hed det i alt fald ikke i dén
filmi).

Selv om netop Ernst Thalmann-
filmene blev store succeser, matte
man i 50erne notere en generel pub-
likumstilbagegang for den @sttyske
film. En vesentlig arsag hertil var
naturligvis - som alle andre steder -
fiernsynets indtog pa arenaen (DDR
havde regelmassige udsendelser fra
1956), men alligevel kunne man
ikke komme udenom, at der ogsa
var et eller andet fundamentalt galt i
forholdet mellem den officielle gst-
tyske filmproduktion og publikums
behov/ansker.

Neuer Kurs

Efter Stalins dgd og efter den blo-
dige 17. juni 1953, hvor gsttyskernes
harme over tvangskollektiviseringer
og forhgjelser af produktivitetsnor-
merne eksploderede i generalstrejke
og demonstrationer, der nedke&mpe-
des af sovjetiske panservogne (resul-
tat: 31 degde, 458 sarede og 6171 ar-
resterede), folte Walter Ulbricht og
SED, at de kunne slappe tajlerne
lidt og s&tte farten en kende ned for
ikke helt at tabe folket bag sig.

Under slagordet ‘Neuer Kurs’
ville magthaverne nu ggre det mere
attraktivt at leve i DDR end i For-
bundsrepublikken, men hvor Krusj-
tiev-@raen i de gvrige gsteuropaiske
lande fra 1956 farte til et regulert
tebrud pa den kulturelle front,
havde DDR fortsat for mange pro-
blemer at slas med, til at Neuer
Kurs-politikken kunne f& nogen
egentlig gennemslagskraft i gsttysk
kunst og litteratur.

P& filmfronten resulterede den ny
kurs dog i, at DEFA i 1957 tildeltes
en vis selvstendighed. Fra den fir-
kantede Hauptverwaltung flyttedes
det gverste tilsyn med filmproduk-
tionen nu over i det kulturministe-
rium, der - ogsa som et udslag af
Neuer Kurs-politikken - var blevet
oprettet i 1954 med forfatteren Jo-
hannes R. Becher som fgrstemand i
ministerstolen. FJvor HV tidligere
havde skullet godkende hvert enkelt
projekt - i savel kunstnerisk og gko-
nomisk som ideologisk henseende -
var det nu blot studiernes overord-
nede planlegning, der skulle have
ministeriets bld stempel. Tre ar efter
- 11960 - skete der ydermere en in-
tern omstrukturering inden for DE-
FAs mure: efter polsk model inddel-
tes produktionsmiljget i (dengang) 7
relativt selvstendige arbejdsgrupper,



der dog stadig stod under det store
DEFAs kontrol og skulle have alle
manuskripter og produktionsplaner
godkendt og samordnet af virksom-
hedens gverste ledelse.

Af Neuer Kurs-opblgdningens
mere handgribelige resultater bar
desuden nzvnes et antal co-produk-
tioner med vestlige lande, is&r Fran-
krig, hvis intellektuelle klima pa den
tid stod i marxismens tegn. Eksem-
pler herpd er bla. Raymond Rou-
leaus filmatisering af Arthur Millers
Heksejagt (1957; med manuskript af
Sartre og med parret Montand-Sig-
noret i hovedrollerne) og Die Aben-
teuer des Till Eulenspiegel (ligeledes
1957), instrueret i fellesskab af det
noget umage par Joris lvens og Gé-
rard Philipe (der naturligvis ogsa
spillede hovedrollen).

| det store og hele var Neuer
Kurs, som formelt varede til 1958,
dog af relativt begranset betydning
for den gsttyske kunst og litteratur.
Et af problemerne var den endnu
dbne grense til Vesttyskland og den
deraf Fglgende 'Republikflucht'. | pe-
rioden 1949 til 1961 emigrerede ca.
3 millioner gsttyskere til Forbunds-
republikken, og den abne grense be-

Heroiseringen iplakaten (af Bert Heller)
og ifilmen med Giinther Simon.

ted érlige milliardtab for DDR, hvis
penge handledes til svimlende un-
derkurs i Vestberlin. For SED gjaldt
det om dels at skjule denne omfat-
tende flugtvirksomhed - det var
ikke noget, man kunne omtale pa
film eller i litteraturen - dels at sikre
sig, at man ikke spillede fijenden va-
ben i h&nderne ved at gve selvkritik
af det socialistiske system eller blot
tale dbenhjertigt og sandferdigt om
dagligdagen  blandt almindelige
DDR-borgere.

Svelget mellem den socialistisk
realistiske kunst og dens svigtende
publikum sggte man fra officielt
hold at overvinde gennem en ny,
mere offensiv kulturpolitik, der in-
troduceredes pad en kulturkonfe-
rence i Bitterfeld ved Halle i 1959.
Her lancerede Walter Ulbricht det
bergmte slagord 'Grib pennen, kam-
merat]’. Ifelge denne nye kulturpoli-
tik, ogsd kaldet 'Der Bitterfelder
Weg’, skulle enhver arbejder nu pro-
ducere kunst (bla. udstyredes alle
arbejdshold, hver 'Brigade’, med en
felles dagbog, hvor hver enkelt ar-
bejder indfgrte sine tanker og be-
tragtninger over arbejdet, hverdagen,
familien o.s.v. Flere af disse brigade-
dagbgger er siden udkommet i bog-
form, og enkelte af dem senere fil-
matiseret), ligesom de etablerede
kunstnere opfordredes til at sgge ud

i produktionslivet, hvor opbygnin-
gen af 'Das Neue' kunne falges pa
nart hold.

Ikke en hvilkensomhelst 'Ge-
nosse' kunne selvsagt gribe kameraet
og lave film, men ogsé filmkunstnere
tog i vidt omfang ud pa arbejdsplad-
serne og hentede inspiration og un-
dertiden ogsd locations til deres
vaerker. Det var dog ikke sd meget
Bitterfeld-vejen som en ny genera-
tion af filmskabere, der i slutningen
af 50erne og begyndelsen af 60erne
farte til en vis fornyelse i den gstty-
ske filmkunst.

En ny instruktgrgeneration

Under indtryk af den omfattende
'Republikflucht’ ogsad blandt filmar-
bejdere - DEFAs spillefilmleder, Al-
bert Wilkening, har senere udtalt, at
i den periode var hans stgrste pro-
blem, nar han om morgenen mgdte
pd arbejde, at finde ud af, hvilke
medarbejdere der endnu var tilbage
- havde man indset ngdvendighe-
den af at uddanne sine egne filmfolk.
I 1954 oprettedes derfor Deutsche
Hochschule fur Filmkunst, den se-
nere Hochschule fur Film und Fern-
sehen der DDR, i Potsdam Babels-
berg, i ner tilknytning til DEFA-stu-
dierne, og i slutningen af 50erne be-
gyndte de farste feerdige kandidater
- sammen med andre yngre instruk-
tgrer uddannet i Moskva og Prag -
at prege den nationale film. Nu skal
man naturligvis vare sig for at vere
alt for auteur-fikseret i forhold til en
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sa statsstyret filmindustri, hvor in-
struktgrens rolle ofte var reduceret
til ren personinstruktion, og den
statsansatte dramaturg (et i Vesten
ukendt begreb: de gsttyske drama-
turger havde en finger med i alt, fra
koncept til synkronisering, og funge-
rede mest af alt som systemets sted-
lige 'watch dogs’) tit havde starre
indflydelse pad det ferdige produkt.
Men som i Hollywoods klassiske
studie-gra viste det sig nu alligevel,
at visse instruktgrer faktisk inden
for systemets rammer formaede at
lancere savel nye tematiske toner
som en ny stil.

Den nye generation, der talte
navne som Konrad Wolf, Gerhard
Klein, Egon Giinther, Heiner Carow,
Frank Vogel og Frank Beyer, var alle

blevet undervist i sdvel Eisensteins
og Pudovkins formalistiske monta-
geteorier som den italienske neore-
alismes autenticitetsbestrebelser -
to stilretninger, som trods deres for-
skelligartethed begge stod i et sterkt
mods&tningsforhold til den sociali-
stiske realisme. Desuden fulgte de
med stor interesse det filmkulturelle
tgbrud i det gvrige Jsteuropa, in-
klusive USSR, og alle disse inspira-
tionskilder forsggte de at bringe ind
i deres egne varker.

Et andet fellestrek ved disse nye
instruktagrer var det forhold, at de
nok havde oplevet Hitler-zraen,
men havde varet for unge, til at de
nu folte nogen personlig skyld over
en nazistisk fortid. De havde med
andre ord et mere afslappet forhold

til bade fascisme og antifascisme og
folte dermed ikke samme skyldbeto-
nede forpligtelse og taknemmelig-
hedsgeald til den antifascistiske, de-
mokratiske republik.

Dissidenter kunne man dog pé in-
gen made kalde dem. I lighed med
en rekke nye forfattere af samme ge-
neration - bl.a. Christa Wolf, Man-
fred Bieler, Karl-Heinz Jakobs og
Uwe Johnson - havde de som 18-
20-arige ved krigens afslutning be-
gejstret hilst den socialistiske mor-
genrgde velkommen og drgmt om
en ny tid. Drgmmen var der stadig,
men pa den anden side var ingen af
disse kunstnere blinde for, at de
gyldne forhdbninger ikke havde me-
get tilfelles med Berlins og Leipzigs
farvelgse hverdag.

Muren - forarsfornemmelser

S& lenge systemet endnu fandt det
ngdvendigt med alle midler at for-
sgge at undga selv at levere Vesten
skyts til kritik af DDR-staten, var
det begrenset, hvad den nye genera-
tion af kunstnere - i film og littera-
tur - kunne udrette. Men hvor trau-
matisk en dato den 13. august 1961,
dagen hvor Muren blev opfgrt, end
matte vere savel for forholdet mel-
lem gst og vest som for tusindvis af
individuelle tyske skabner, s& kom
Muren for gsttysk kunst og kultur
til at representere en hidtil ukendt
chance for det (relativt) fri udtryk.

I Iz af ‘'der antifaschistische
Schutzwall’ (som betonbygningsver-
ket hed i officiel gsttysk sprogbrug)
kunne man nu gribe fat i de proble-
mer i den gsttyske hverdag, som
ikke lengere var til at overse. Som
de to manuskriptforfattere Manfred
Freitag og Joachim Nestler udtryk-
ker det: 'Fgr bygningen af Muren
sagde man til os: 'Vi kan ikke frit
stille vore indre samfundsmassige
problemer til diskussion i film, bg-
ger og teaterstykker, fordi vi har en
aben grense.' Efter 1961 vendte vi
denne argumentation om: 'Altsa kan
vinul’3

Hvor man tidligere kun havde
kunnet vende sig kritisk imod den
ikke-socialistiske fortid, startede i
gsttysk kunst og kultur fra 1961 et
(forsigtigt) opger med den socialisti-
ske fortid og nutid. Pa litteraturens
omrade aflgstes Anna Seghers af
Christa Wolf, der sammen med en
rekke andre nye forfattere tog hver-
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dagen i DDR op fra individets syns-
punkt. 1 romaner som Hermann
Kants 'Die Aula' (1965), Karl-Heinz
Jakobs' 'Beschreibung eines Som-
mers' (1961), Erik Neutschs 'Spur
der Steine' (1964) samt Christa
Wolfs 'Der geteilte Himmel’ (1962)
og ’'Nachdenken tiber Christa T.
(1968) m.fl. tematiseredes pludselig
en konflikt mellem individ og kol-
lektiv/samfund/parti/statsapparat,
en konflikt som indtil da officielt
havde veret ikke-eksisterende. Det
er i selve erkendelsen og fremstillin-
gen af denne konflikt, verkernes kri-
tiske potentiale ligger, for det er sta-
digvek altid kollektivet og privat-
personens pligtfalelse over for det
socialistiske samfund, der ender
med at gd af med sejren. Men inden
man nar sa langt, er det blevet tyde-
ligt demonstreret, at dagligdagen i
den demokratiske republik star i
skaerende kontrast til regimets pro-
klamerede idealer.

Ikke bare litteraturens indhold
var nyt, ogsa formen sggte nye veje.
Inden for lyrikken lagde digtere som
bl.a. Giinter Kunert, Reiner Kunze
og Volker Braun sig tet op ad den
vestlige modernismes formmassige
selvbevidsthed og subjektive centre-
ring. Og det samme s3 man pa ro-
manens omrade, hvor Christa Wolfs
fremragende  'Nachdenken  viber
Christa T." kan tjene som eksempel.
Romanen er bygget op omkring en
jeg-forteller, der har sat sig for ved
hjelp af dagbogsoptegnelser, breve
o.l. at skrive veninden Christa T.’s hi-

storie, efter at denne som 34-arig er
dgd af leukemi. Noget af det fasci-
nerende ved Christa T. var hendes
modvilje over for enhver form for
palagte begrensninger i den fri livs-
udfoldelse, mod den tilpasning, der
med en leges ord er 'kernen i al
sundhed’, og mod 'de fantasilgses og
faktamenneskenes nye verden'. Chri-
sta T. var med andre ord en tvivler,
men hun fremstilles serdeles posi-
tivt - noget, som ville have vearet
helt utenkeligt i den socialistisk re-
alistiske litteratur. Romanens sam-
fundskritik (der vel og marke aldrig
rettes mod systemet som sadan,
men alene mod DDR-hverdagens
mangel pa den lovede lykke) formid-
les i en form, der i sin flertydighed
og i fraveret af endegyldige sandhe-
der ogsd er den socialistiske realis-
mes diametrale mods&tning. Jeg-
fortelleren reflekterer til stadighed
over sit projekt: er det i det hele ta-
get muligt at kende og fremstille et
andet menneske; er det i grunden
ikke bare én selv og ens egne bille-
der, der projiceres over pa den an-
den? Som romanen skrider frem, bli-
ver det svaerere og svarere at skelne
Christa T. og jeg-fortelleren fra hin-
anden - deres identiteter flyder sam-
men i ét stort Jeg. Det hander ogsa,
at jeg-fortzlleren fremstiller den
samme begivenhed i flere forskellige,
hinanden  modsigende  versioner,
samtidig med at vi far del i hendes
overvejelser over, hvilken udgave der
gar sig bedst i forhold til dét, hun vil
udtrykke, i forhold til romanens stil



etc. Den endegyldige sandhed om
Christa T. findes ikke - maske det
samme kunne vere tilfeldet med
ideologier og samfundsordener?

Systemet var ikke imod, at kun-
sten gik ud og iagttog hverdagen i
det socialistiske samfund. Det havde
jo netop vearet noget af ideen med
den officielle Bitterfelder Weg, og
desuden kunne man henvise til Le-
nins ord til Maxim Gorki i 1919:
'Hvis man vil iagttage, s& md man
iagttage nedefra, hvor man har over-
blik, hvordan der arbejdes pa opbyg-
ningen af det nye liv, i et arbejder-
kvarter i provinsen eller pa landet -
dér behgver man bare iagttage...
(..} Dér er det let, ved simpel iagt-
tagelse, at skelne oplgsningen af det
Gamle fra det Nye, som endnu lig-
ger i kim.’3 Men den nye 'Subjekti-
vismus' var man ikke glad for.

| sig selv skete fokuseringen pa
subjektet ifglge sagens natur som re-
gel pa kollektivets bekostning, men
desuden reprzsenterede jeg-fortal-
lingen som genre med sit fraper-
spektiv og deraf fglgende relativering
af udsagnene samtidig et behendigt
middel for forfatteren til at fralegge
sig ansvaret for den kritik, eller den
manglende ideologiske skoling, som
veerket via sin fortzller matte bringe
til torvs. Selv om Christa Wolf havde
veret kandidatmedlem af SEDs cen-
tralkomité i perioden 1962-67, var
man saledes fra officielt hold ikke
helt tryg ved 'Christa T., hvilket
fremgik af den noget forbeholdne
kritik, den fik i partiorganet 'Neues
Deutschland’: 'Hvem gavner en sub-
jektivt erlig, partisk ment hensigt,
nar den flere steder i teksten og i
helhedsindtrykket sa klart provoke-
rer en dobbeltbundethed i udsagnet,
at den anden side blot behgver at
vaelge det, den gerne vil lese ud af
det?'.4

Christa Wolf og 'Christa T." holdt
sig dog inden for det tilladtes graen-
ser, mens andre i beruselse over den
nye frihed gik for langt. Resultatet
var ’Fehlentwicklungen’, som matte
undertrykkes bedst muligt. Sddanne
fejludviklinger representeredes
f.eks. af sangeren og digteren Wolf
Biermann og af forfatterne Uwe
Johnson, Stefan Heym og Manfred
Bieler, der alle enten blev 'ausgebiir-
gert’, d.v.s. smidt ud af DDR, eller
forlod landet frivilligt.

Hverdagens poesi -
Alltagsfilme

Ogsa pa filmens omrade bleste der
nye vinde. Bl.a. filmatiserede man en

del af den nye litteratur, og i det
hele taget beskaftigede filmen sig nu
med den gsttyske hverdag, som den
faktisk sd ud, uden at hverken frem-
datere eller idealisere den.

‘Alltagsfilme’ blev samlingsbeteg-
nelsen for denne nye stremning, som
havde sin 'lokale’ teoretiker i den
sovjetiske instruktgr Mikhail Romm.
Under indflydelse af neorealismen
(ikke mindst Zavattinis bekendte
'ideer om filmkunsten’) mente
Romm, der tillige var professor ved
filmskolen i Moskva, at en filmisk
skildring af hverdagen ngdvendigvis
matte affede en ny og anderledes
dramaturgi. Hverdagen bestar af sma
og store momenter, kedelige og
spendende, som ikke organiserer sig
i klassiske berettermodeller, span-
dingskurver, points of no return
o.s.v. (ikke hele tiden i alt fald), hvor-
for Romm vendte sig skarpt imod
det dramaturgiske princip, der redu-
cerer tilvaerelsens rige mangfoldig-
hed til én begraznset konflikt. Han
plederede folgelig for et brud med
de 'pseudolovmassigheder’, som fil-
men havde overtaget fra den borger-
lige roman og det borgerlige drama:
'Livets faglge af virkelige begivenhe-
der, ja selv disses form, forekommer
os undertiden alt for lunefuld, p& en
eller anden made tilfeldig, ulogisk.
Men netop i denne tilvaerelsens til-
syneladende mangel pa logik ligger
dens dybeste rigdom og i bestemte
gjeblikke endog selve meningen
med det, der sker.'6

Et sddant brud med den klassiske
filmfortellestruktur til fordel for
hverdagens egen uforudsigelige og
ulogiske dramaturgi implicerer, at
den enkelte film baserer sig pé en
rekke mere eller mindre sideord-
nede handlingsstrenge i stedet for én
enkelt. Der introduceres med andre
ord et vist element af flertydighed,
eftersom en sadan hverdagsfilm
principielt ikke kan lukke sig enty-
digt om Sandheden. Den kan nok
have et ganske bestemt budskab fra
sin skabers side, men selve hverdags-
dramaturgiens abenhed levner til-
skueren mulighed for at fokusere pa
andre, muligvis diametralt modsa-
trettede ting.

Alltagsfilmen, som den definere-
des af Mikhail Romm, medfarte en
ny receptionssituation, stillede krav
om et mere aktivt engagement fra
publikums side. Ifglge Romm skulle
tilskueren anspores til ‘'refleksion,
iagttagelse og kreativ medskaben' og
ikke lengere blot fglge handlingen
og opstille bordwellske hypoteser

om dennes videre udvikling, ikke
lengere blot spgrge hvad, men i hg-
jere grad hvordan. 'Méske kan man
tvinge tilskueren til med ikke rin-
gere, men med endnu starre inter-
esse at falge, hvordan tilvaerelsens
processer afspejler sig, hvordan per-
sonernes karakterer udvikler sig?
Forskellen mellem hvad og hvordan
er meget stor.v

Der var langt fra den socialistiske
realismes skematisk entydige forkyn-
delser til Romms aktivt medska-
bende publikum, men pé& den anden
side var Romm dog heller ikke no-
gen André Bazin. Vestlig eksistenti-
alisme & ham fjernt. Som god soci-
alistisk teoretiker mente han ikke,
hverdagsfilmen skulle fortabe sig
eksklusivt i individets specifikke
problemstillinger lgsrevet fra en
samfundsmassig kontekst. Han var
imod 'Verinnerlicherung’ og gik ind
for en filmkunst, der placerede indi-
videt i sociale sammenhange og dia-
lektisk sammenfgjede hverdagens
banale gjeblikke pa den ene side og
spgrgsmal af almen interesse - sa-
som atomoprustning, krig/fred og
politiske spgrgsmal - pa den anden.
De patrengende store spgrgsmal
skulle afspejle sig i enkeltindividets
mikrokosmos.

De tidlige 60eres gsttyske film
blev i hgj grad preget af en sadan
balancegang mellem individ og sam-
fund. Ud fra en betragtning om, at
personlige forhold sdsom fritids- og
familieliv i vidt omfang er determi-
nerende for, hvad et menneske er i
stand til at yde for fallesskabet,
skildrede man individuelle borgeres
problemer. Men i periodens officielt
sanktionerede filmproduktion var
fellesskabets vaegtskal altid den tun-
geste: personerne kunne nok have
problemer med at forene et lykkeligt
kerligheds- og/eller familieliv med
deres forpligtelser over for kollekti-
vet, men i sidste ende lod heltene al-
tid samfundets krav ga forud for de-
res private, personlige interesser.

Konrad Wolfs Der geteilte Himmel
(1964), en filmatisering af Christa
Wolfs roman af samme navn, er em-
blematisk for denne nye linje. | cen-
trum for handlingen star det unge
par Rita og Manfred. Hun arbejder
pd en togvognfabrik, men ville
egentlig gerne have studeret, han er
kemiker. Tiden er 1960/61, d.v.s. for
Muren blev bygget, og han faler sig
veeldig tiltrukket af Vesten, hvor han
mener at kunne fé sit arbejde vard-
sat efter fortjeneste. Samtidig er han
godt tret af dogmatikernes menings-
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terror og det hykleri, han har madt
ikke mindst hos sin far, der uden at
blinke gik direkte fra SA over i SED.
Manfred flytter derfor til Vestberlin,
hvor han far besgg af Rita, der imidler-
tid beslutter sig for at forlade ham og
vende hjem til kollegerne pa fabrikken
og yde sit bidrag til opbygningen af
den socialistiske samfundsorden.

Rita er Der geteilte Himmels posi-
tive helt og identifikationscentrum.
Bemarkelsesvardigt er det imidler-
tid, at Manfreds handlinger ikke skil-
dres negativt, men fremstilles som
fuldt forstéelige, hvilket naturligvis
ikke undgik at rejse en voldsom de-

bat i DDR. Alligevel gik filmen -
som romanen fgr den - igennem
myndighedernes finmaskede net,
sandsynligvis fordi Rita som navnt
er den, tilskueren opfordres til at
identificere sig med. Hele historien
er fortalt fra hendes synsvinkel, og
det er hendes refleksioner, vi harer i
voice over pa filmens lydspor.

Der geteilte Himmels sterkt sub-
jektive konstruktion som en art in-
dre monolog giver imidlertid samti-
dig anledning til en fragmentering og
oplgsning af den klassiske dramatur-
giske model. Maske ikke helt som i
Romms hverdagsdramaturgi, men

Foraret, der blev vaek

SEDs hammer faldt hardt og effek-
tivt pa centralkomiténs 11 plenum-
mgde den 15.-18. december 1965. |
partiets karakteristiske retorik ind-
ledte den senere partichef, Erich
Honecker, et korstog mod de 'fejlud-
viklinger', han havde konstateret i ti-
dens kunst, med fglgende manende
ord: 'Vort DDR er en ren stat. | den
eksisterer der urokkelige normer for
etik og moral, for anstand og god
skik. Vort parti vender sig beslut-
somt imod den af imperialisterne
forte umoralspropaganda, hvis mal
det er at tilfgje socialismen skade.
Heri befinder vi os i fuld overens-
stemmelse med DDRs befolkning og
det overvejende flertal af menne-
skene i Vesttyskland!". Og han fort-
satte: 'l nogle af de film, der er blevet
produceret af DEFA inden for de
sidste maneder, Das Kaninchen bin
ich og Denk bloss nicht, ich heule, i ma-
nuskriptet til teaterstykket 'Der
Bau', som er blevet offentliggjort i
'Sinn und Form’, i visse TV-produk-
tioner og litterere publikationer vi-
ser sig tendenser og opfattelser, der
er fremmede og skadelige for soci-
alismen. | disse kunstvarker er der
tendenser til at ggre modsigelserne
absolutte, til at ringeagte udviklin-
gens dialektik; der er konstruerede
konflktsituationer, som er presset
ind i udspekulerede rammer. Sand-
heden om den samfundsmassige
udvikling kommer ikke frem. Den
kreative karakter af menneskenes ar-
bejde negeres. Over for individet
star kollektiver og parti- og statsle-
dere ofte fremstillet som en kold og
fremmed magt. Vor virkelighed bli-
ver anskuet udelukkende som et
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Rodlgs og desillu-
sioneret ungdom i
Frank Vogels Denk
bloss  nicht, ich
heule.

vanskeligt, offerkrevende overgangs-
stadium pa vejen til en illusorisk
skgn fremtid - som ‘fergen mellem
istid og kommunisme' (Heiner Mul-
ler: 'Der Bau').’

I Honeckers lange bredside falger
derpé en rekke angreb p& navngivne
kunstnere sdsom Wolf Biermann og
Stefan Heym, pa beatmusik og pa
sex og vold i litteratur og TV-pro-
grammer. Konklusion: 'Det karakte-
ristiske ved alle disse manifestatio-
ner er, at de objektivt stemmer over-
ens med Modstanderens linje, som
gar ud pa gennem udbredelse af
umoral og skepsis at na iser intelli-
gentsiaen og ungdommen og i for-
bindelse med en sakaldt liberalise-
ring opblgde DDR indefra.'8

Hverken Erich Honecker eller ret
mange andre af centralkomitéens
medlemmer havde sandsynligvis set
de film, kritikken rettede sig mod - i
alt fald var de specifikke kommenta-
rer til den uheldige udvikling i film-
kunsten begraznset til Honeckers
udpegning af de to ovenfor anfarte
titler. Nogen forklaring pa, hvad der
var specielt anstgdeligt ved disse to,
gaves ikke, men Das Kaninchen bin
ich (instrueret af pioneren Kurt' Ma-
etzig) og Denk bloss nicht, ich heule (In-
struktion: Frank Vogel) blev forbudt

snarere pa linje med stilen i tidens
franske filmmodernisme (f.ex. Hiros-
hima, mon amour, Lajetée, Lannée der-
niére & Marienbad) blandes fortid og
nutid, ligesom rummet i flere til-
felde gores helt abstrakt i virtuose
montagesekvenser.

Nok ligger filmens sympatier fast
- Vestberlin skildres som et fryg-
tindgydende og iskoldt kapitalistisk
helvede - men ved sin ideologiske
nuancering og, ikke mindst, ved sit
eksperimenterende og abne forms-
prog balancerede Der geteilte Himmel
alligevel lige pa grensen af, hvad sy-
stemet kunne acceptere.

med gjeblikkelig virkning, og det
samme gjorde 10 andre film, hvoraf
flere end ikke var ferdige endnu.
Trods forfatningens artikel 9 -
‘Alle borgere har ret til, inden for
rammerne af de for alle g®ldende
love, at ytre deres mening frit og of-
fentligt' - var det ikke farste gang i
DDRs historie, at man trak film til-
bage fra distributionen eller helt for-
bad dem (‘fratog dem visningsretten’,
som det kaldtes) - bl.a. havde in-
struktgrerne Jurgen Bottcher og
Giinter Stahnke mattet se flere af
deres tidligere varker forvist til sy-
stemets giftskab - men et sadant
massivt, kollektivt forbud havde
man ikke tidligere oplevet. Med den
stramme kontrol, systemet fra star-
ten havde haft med DEFA, havde
det naturligvis heller ikke vearet
ngdvendigt i noget stgrre omfang,
men partiet indsa nu smerteligt, at
man nok var gaet for vidt, da man
ggede DEFAs selvstendighed og
ydermere sanktionerede et vist mal
af selvkritik i kunsten, efter at gren-
sen var blevet lukket. Nu bleste der
desuden nye vinde fra den store
nabo i @st, hvor Bresjnev havde
overtaget roret, og pa indenrigsfron-
ten var plangkonomien ved at
sprekke i fugerne - tiden var ikke



lengere til offentlig selvkritik.

Men hvad var det da ved de tolv
film, der i den grad faldt SED for
brystet, at de blev gemt s langt
vaek, at hele DDR maétte ga i oplgs-
ning, far offentligheden kunne stifte
bekendtskab med dem (eller i det
mindste med de otte af dem, som
nu er restaureret og farste gang blev
vist samlet ved filmfestivalen i Berlin
1990)? Eftersom de bandlyste film
udger en meget heterogen gruppe -
der var ikke tale om et samlet eller
pa nogen made koordineret oprar
fra filmskabernes side - er svaret
ikke entydigt. Undertiden ligger for-
klaringen alene i filmenes antikon-
forme indhold, andre gange er det
formen, der er for radikal, for tet pé
den vestlige filmmodernisme, og for
visse verkers vedkommende er det
en kombination af begge dele. Fil-
menes kvalitet varierer ogsd. Nogle
af dem var som navnt ikke helt fer-
dige, da hammeren faldt, andre har
filmskaberne plastret om og plastret
om pa i hab om at liste dem igen-
nem censuren - i begge tilfelde kan
det forklare en vis ujevnhed i nogle
af vaerkerne. Sikkert er det imidler-
tid, at der blandt de forbudte film
ogsd findes noget af det ypperste
ikke blot i gsttysk films historie,
men itysk film i det hele taget.

\Mellem istid og
kommunismel

Den ene af de to film, Erich Honec-
ker eksplicit navnte i sit verbale ud-
fald mod ugnskede tendenser i ti-
dens kunst, var veteranen og SED-
medlemmet Kurt Maetzigs Das Ka-
ninchen bin ich, som byggede pé et lit-
terert forleg af forfatteren Manfred
Bieler. Bieler, der senere udvandrede
farst til Prag og siden til Forbundsre-
publikken, havde faet sin roman for-
budt i DDR, men alligevel var det
lykkedes Maetzig at overbevise
DEFA-ledelsen om, at man ville
kunne lave en acceptabel film over
den, at materialet var af vasentlig
betydning for den offentlige debat,
man endnu troede gnskelig.

Das Kaninchen bin ich er fortalt af
hovedpersonen, den unge Maria
Morzeck, der egentlig ville have stu-
deret slaviske sprog, men i stedet ar-
bejder som glsvinger i en Bierstube.
Hendes bror er ved et lukket rets-
mede blevet idemt 3 ars tugthus for
landsskadelig virksomhed, fordi han
har haft nogle ikke nermere define-
rede forbindelser til Vesten. Ved til-
feldighedernes spil mgader Maria

den dommer, der beseglede brode-
rens skabne, og indleder et forhold
til ham. | starten forestiller hun sig
at kunne udnytte forbindelsen til at
udvirke noget for broderen, men
snart forelsker hun sig alvorligt i den
meget @ldre og gifte mand, ogsa selv
om han viser sig af vere en karriere-
mager af varste skuffe. Den umaner-
ligt harde dom over hendes bror fel-
dede han blot for at overga anklage-
ren, og dermed behage magthaverne.
Da der to ar efter (i 1963) blaeser nye
vinde, vender han 180 grader og vil
nu - igen af hensyn til sin egen kar-
riere - gere alt for at fa broderen be-
nadet.

Det er ikke vanskeligt at se, hvor-
for en sddan fremstilling af en dom-
mer i den tyske demokratiske re-
publik som egoistisk, amoralsk og
hyklerisk kunne vakke myndighe-
dernes mishag. Ydermere harmone-
rer skildringen af Marias tilvaerelse -
hendes bristede studieforhabninger,
hendes boligsituation i et fattigt ar-
bejdermilijg og hendes mangel pa
stalsat idealisme, hendes tvivl - ikke
godt med den officielle version af
det socialistiske menneske. Og fil-
mens sympati ligger helt klart hos
Maria, hvis humanisme til stadighed
kontrasteres mod den dogmatisme,
det hykleri og den egoisme, der pre-
ger systemets repraesentanter i fil-
men. | skolen har Maria og hendes
kammerater tit nok hert refrenet
Vi lever i store tider’ - heroverfor
setter Maria sin personlige trosbe-
kendelse: 'Jeg mener, at den starste
tid, det er nar man elsker et andet
menneske’.

Trods sin udlevering af det soci-
alistiske samfunds afsporing kan Das
Kaninchen bin ich ikke beskyldes for
at vaere antisocialistisk. Den er gen-
nemsjelet af en tro pa, at socialis-
men endnu er mulig, nar blot man
far talt &bent om de aktuelle forhin-
dringer og udryddet de elementer,
som er skadelige for den rette udvik-
ling. Filmens noget postulerede slut-
ning afspejler dette hab - Maria bry-
der med bade bror og elsker, nzgter
at vere 'den lille kanin’, pakker sin
kuffert og indskriver sig ved det filo-
sofiske fakultet for at studere til tolk.

Denne optimisme pa trods var
dog ikke nok for magthaverne, der i
filmen kun si 'karrieremagere, tviv-
lere, drifts- og instinktsstyrede, fla-
bede, beregnende og brutale menne-
sker',

I Der Friihling braucht Zeit vendte
ogsa instruktgren Giinter Stahnke
sig imod det udbredte karrierema-

geri inden for det socialistiske sy-
stem. Her var skydeskiven ikke
dommer, men direktgr for et stort
gasledningsforetagende. | indlednin-
gen Dbliver hovedpersonen, den
bundhaderlige, men partilgse inge-
nigr Solter, arresteret som en anden
Josef K, hvorefter resten af filmen
mest bestar af flashbacks, der oprul-
ler forhistorien. Solter er kommet pa
kant med virksomhedsledelsen,
fordi han vil afslare, hvordan direk-
torens ihardige forsgg pad at vinde
produktivitetskonkurrencer er resul-
teret i slgseri, med en kostbar tilfrys-
ning afen vigtig gasledning til falge.
Som Das Kaninchen bin ich klinger
ogsd denne film ud med de sociali-
stiske idealer intakt: en afstemning i
virksomhedens kollektive ledelse gar
imod den hykleriske direktar og
krever Solter genansat, nu som tek-
nisk direktgr for hele foretagendet.

Der Friihling braucht Zeit: Kafkask ab-
surditet og antonionisk fremmedgarelse
i bonde- 0g arbejderstaten ?

Om sine hensigter med Der
Friihling braucht Zeit har Giinter
Stahnke, der efter denne film kun fik
lov at arbejde med TV, udtalt: Vi
ville vise, at det i den aktuelle situa-
tion, med gennemfgrelse af et andet
system i ledelsen, planlegning af fol-
kegkonomien og i det hele taget ved
udviklingen af det socialistiske de-
mokrati, fgrst og fremmest handler
om at stgtte sig pa @rligheden hos
anstendige mennesker, som i alle
deres handlinger beviser, at de er pa-
rate til at gere en indsats for disse
mal uden hensyntagen til personlig
vinding.’9

Men for magthaverne kunne ud-
leveringen af systemets funktionarer
ikke accepteres. Filmen blev for-
budt, fordi den var 'usand’, fordi den
'sdede skepsis og mistro’, og fordi
man i den ikke fandt nogen 'beken-

delse til vor virkelighed, ingen dybt
funderet overbevisning, ingen par-
tiskhed".
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Ogsa Frank Beyers Spur der Steine
(efter Erik Neutschs tilladte roman af
samme navn) tog ledelsesproblemer
og tillige misforstaet centralplanleg-
ning op. Som Der Friihling braucht
Zeitudspiller Spur der Steine sig i bed-
ste Bitterfelder-stil p& en arbejds-
plads, i dette tilfelde en stor bygge-
plads, hvortil den ny partisekreter
og 'Weltverbesserer’ Werner Horrath
ankommer i filmens start. Over for
ham stdr brigadelederen Hannes
Balla (Manfred Krug), der ikke er
medlem af partiet, men sar anarki pa
byggepladsen med sine brigademed-
lemmer, der fremstar som en gsttysk
variant af 'The Magnificent Seven’.
Samtidig er Balla imidlertid en he-
derlig mand, og hans brigade star for
byggepladsens hgjeste produktivi-
tetstal. Balla og Horrath forelsker sig
i den samme Kkvinde, ingenigren
Kati. Den gifte partisekreter gar af
med sejren og ggr ingenigren gravid,
hvilket er hgjst uheldigt... for ham
(0, da en partisekreter ifglge syste-
mets selvforstaelse ma vare absolut
moralsk pletfri. Hun sidder derfor i
suppedasen som vordende mor til et
barn med ukendt far - han er for fej
til at vedkende sig faderskabet. Til
sidst afslgrer han dog langt om
lenge alt og bliver stillet til regnskab
over for konfliktkommissionen, der
erstatter ham med en tro partisoldat,
ved navn Bleibtreu! Kati venter dog
ikke for at falde den afsatte partisek-
reter om halsen - hun rejser fra
byen og vil begynde et nyt liv.

Hovedvagten i Spur der Steine lig-
ger pa forholdet mellem systemets
dogmatiske - og hykleriske - retli-
nethed pa den ene side og det le-
vende menneske med alle dets falel-
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Manfred Krug i spidsen for DDRS
M agnificent Seven i Spurder Steine.

ser, fejl og svagheder pé& den anden. |
denne konflikt stiller filmen sig en-
tydigt pa individets side. Samtidig
far Frank Beyer i sin skildring af for-
holdene pa den store byggeplads til-
lige afleveret et par angreb pa plan-
gkonomi, virksomhedsledelse og
mangel pd samme. Planlegningen af
byggeriets forskellige faser og dele
ligger hos forskellige kontorer, som
tilsyneladende ikke snakker sam-
men. | alt fald ma arbejdet ofte ligge
stille, fordi der mangler koordine-
ring, de ngdvendige materialer kom-
mer ikke til tiden o.s.v. Partisekretar
Horrath forsgger netop at rydde op i
dette morads - til de flestes tilfreds-
hed - men knakkes altsé pé sin ikke
helt dadelfri moral i privatsferen. |
grunden skildres Horrath ganske po-
sitivt i filmen - han er blot en svag
mand, der straffes, da han endelig
vagner op og siger sandheden. Men
sandheden er ilde hgrt - som Balla
udtrykker det: 'Horrath blev ikke
straffet for sine fejl, men fordi han
sagde sandheden’.

Heller ikke titelpersonen i Herr-
mann Zschoches Karla kan ustraffet
sige sandheden. Hun (Jutta Hoff-
mann) bliver som nyudklaekket lerer
sendt til en lille flekke, hvor hun
skal undervise unge mennesker, der
ikke er stort yngre end hende selv, i
tysk. Karla er idealist og finder det
naturligt at sige hgjt, hvad hun ten-
ker. Den gamle, forstokkede rektor
og den stedlige partisekreter deler
imidlertid ikke denne opfattelse.
Undervisning er ikke et spgrgsmal

om at anspore de unge til selvstan-
dig tankevirksomhed - som Karla
tror det i sin fgrste naivitet - men
om at opdrage dem i den sande
lere. Til sidst finder ledelsen et pa-
skud til at slippe af med den unge
fredsforstyrrer, og Karla forflyttes
endnu lengere ud i @demarken,
hvor hun ingen skade kan gere. Hun
er dog ikke knakket - vi forlader
hende og hendes ven, den tidligere
journalist Kaspar - pa togets bagper-
ron, ogsd de pa vej mod en ny tilvae-
relse.

Karla var endnu et angreb pa en
af krumtapperne i det socialistiske
samfund - denne gang var det skole-
og uddannelsessystemet, der stod for
skud. Ifglge filmskaberne kunne den
sande socialisme ikke bygge pa ens-
retning og fordummende dogma-
tisme - forudsaztningen for et ideelt
demokrati matte vare viden og ev-
nen til selvstendig refleksion. Som
Jutta Hoffmann, der senere udvan-
drede til Vesten, udtrykte det i et
interview: ‘Jeg tror, mennesker tit
kan vare parate til at opgive deres
idealer eller ligefrem et stykke af de-
res egen individualitet, nar der op-
star vanskeligheder for dem. Vores
socialistiske samfund har imidlertid
brug for mennesker, der tenker selv-
stendigt. Kun de kan arbejde krea-
tivt. Karla forsgger at vere et sadant
menneske'. 10

Instruktaren, Egon  Gunther,
vendte sig med Wenn du gross bist, lie-
ber Adam imod lggn og hykleri p& en
lidt anden made. | et - mislykket -
forsgg pa at overliste myndighederne
valgte han den ikke ukendte strategi
at pakke kritikken ind i eventyrets
form. Filmen handler om en dreng,
Adam, der far en lampe af en svane.
Lampen, der viser sig at have den
serlige egenskab at kunne afslare,
om folk lyver eller taler sandhed, bli-
ver straks sat i serieproduktion af
den fabrik, hvor Adams far arbejder,
men den oprindelige lampes magi-
ske kraft kan naturligvis ikke efter-
geres. | mellemtiden har Adam og
hans far fundet ud af, at det ikke al-
tid er hensigtsmassigt at vide, om
andre taler sandt eller usandt, sa de
skaffer sig af med den magiske
lampe ved lige sa stille at sette den
blandt alle de andre.

Wenn du gross bist, lieber Adam, der

er den eneste farvefilm blandt de
forbudte, lider en del under at vare
blevet skambeskéret i skabernes
utrettelige bestrebelser pa at fa den
igennem den modvillige censur. Den
er klippet om flere gange, eftersyn-



kroniseret igen og igen med forskel-
lig dialog, hele scener er spillet om,
andre fuldstendig udeladt o.s.v,
0.s.v., men altsammen altsa til ingen
nytte. Ved urpremieren den 6. fe-
bruar 1990 pd Kunstakademiet i
@stberlin sagde Egon Gtinther om
sine hensigter med denne film: 'Fil-
men forsgger simpelthen at sige no-
get, som dengang optog os vanvit-
tigt. Man kan ikke leve med lggne;
Helvedes syvende cirkel begynder,
nar man bytter sandheden ud med
legn (dog ikke altid, det er meget

kompliceret). Og vi var fra starten
klar over, at det ikke ville vere sa
enkelt at realisere dette tema - det
var helt udsigtslgst, for officielt blev
der jo ikke lgjet. Altsd matte vi ud-
tenke en film, der hele tiden tilby-
der noget andet. Hele tiden fremstar
som munter eller leverer vittigheder
i dialogen.'l Ogsa det at satte et
barn i centrum var et forsgg pa at le-
gitimere det uskyldigt-naive blik pa
omgivelserne og de mange spgrgs-
mal, der forblev uden svar.

Ung 1 DDR i1 60erne

En stor del af de bandlyste film om-
handler den samtidige ungdom og
dens problemer. N&r man var si op-
taget af ungdommen, var det delvis
ud fra samme strategi som den, der
13 til grund for Wenn du gross bist, lie-
ber Adam: med ungdommen som ta-
lergr var det lettere at rette kritik
mod DDR-samfundets forbenede in-
stitutioner og forstokkede @ldre re-
presentanter. Eventuelt kunne kri-
tikken ad den vej pakkes ind i en
klassisk generationskonflikt.

P4 den anden side var den helt
unge generation - dem, der var tyve
ar og yngre i 1965 - ogsa interessant
ud fra den betragtning, at de var de
farste, der havde tilbragt hele livet i
det socialistiske tyske samfund.
Hvor de aldre, som havde kendt
den fascisme, DDR var opstéet som
en reaktion imod, trods systemets
stadig mere abenlyse svagheder fort-
sat sluttede i det store og hele tro-
fast op om i alt fald den socialistiske
idé, dér havde de unge ikke den
slags selv-oplevede historiske refe-
rencer at overleve den gra hverdag
pd. En stor del af ungdommen var
mere optaget af at skabe sig en tale-
lig tilveerelse her og nu, gerne i form
af vestlige statussymboler sasom
Levi's, lederjakker, modetgj, motor-
cykler, pop- og beatmusik o.s.v., end
af socialistiske paradisvisioner, som
efter alt at demme ikke stod lige for
at skulle ga i opfyldelse.

Den unge lzrerinde i Karla og
Maria Morzeck i Das Kaninchen re-
presenterer hver pa sin made denne
utilpassede ungdom, de sma kani-
ner’, hvorigennem filmskaberne sa
en mulighed for at skabe debat om
systemets mangler. Under arbejdet
med Das Kaninchen bin ich sagde
Kurt Maetzig séledes i et interview:
'Med figuren Maria vil vi formidle

noget om vor unge generations livs-
folelse, og dét uden skabeloner og
gnsketenkning omsat i billeder. Jeg
tror ikke, den bedste del af vores
ungdom er dem, der altid betingel-
seslgst samtykker i alting, det er sna-
rere dem, der bestreber sig pa farst
at begribe og forstd livet i alle dets
komplikationer og derefter tager stil-
ling. Jeg ville gerne vise en prototype
pa dette moderne unge menneske
pa lerredet.’2

Et sddant ungt menneske finder
vi netop i den anden af de film,
Erich Honecker langede ud efter
med navns navnelse, Denk bloss
nicht, ich heule, instrueret af Frank
Vogel. Peter Naumann bliver haldt
ud af skolen, fordi han har leveret en
@rlig - og dermed provokerende -
besvarelse af et typisk gsttysk stil-
emne: 'Republikken behgver dig, du
behgver republikken’ Peter Nau-
mann kan ikke indse, at han behgver
republikken, han vil leve livet ud fra
den i alt fald ikke real-socialistiske
devise 'Det vigtigste i livet er livet.
Uden mal og med flakker Peter om,
dremmer om en motorcykel, men
bruger pengene pad druk og en mo-
dekjole til en pige, han netop har
mgdt. Han prgver at forberede sig til
studentereksamen pé& egen hand,
men mgder kun kulde og ingen for-
staelse, da han vil melde sig til eksa-
men pa sin gamle skole. Peter Nau-
mann, der var den bedste i sin
klasse, er ikke nogen ja-siger. P& egen
hand forsgger han at finde en me-
ning med sit liv, men filmen demon-
strerer, at det ikke er nogen let op-
gave, og den forlader ham svaevende
i det radvilde ingenmandsland, hvor
han er havnet, uden at hverken han
eller filmen har nogen svar pa rede
hdnd. Men det er heller ikke menin-
gen. Frank Vogel ville netop lave en

Die Russen kommen: Fanatisk Hitler-
Jugend-medlem ansigt til ansigt med
krigens irrationelle gru.

dben film, der ikke gav tilskueren
Igsningen ind med skeer, men tverti-
mod opfordrede ham/hende til selv
at begynde at sgge svar, meninger,
lgsninger. Jeg er af den mening, at
der ikke er nogen pracis iboende
mening i det biologiske liv. I mod-
setning til dyret har mennesket
imidlertid evne og mulighed til at
give sit liv en mening. Men det kre-
ver noget af ham/hende. Som med
mine sidste to film vil jeg ogsa med
denne stimulere tilskueren. For for-
udsatningerne for at give tilverelsen
en dybere mening er gunstige i vores
samfund, selv om de maske ikke rig-
tig er skabt endnu.'3

Netop det moralske og ideologi-
ske vakuum, som 60er-ungdommen
stod overfor, kom tillige - omend in-
direkte - til udtryk i Heiner Carows
Die Russen kommen, der kom et par ar
efter de andre, i 1968, og straks blev
forbudt. Filmen, der udspiller sig
under 2. verdenskrig, er kontrover-
siel pa flere mader: for det farste
fordi den skildrer et ungt, jernkors-
dekoreret medlem af Hitlerjugend s&
at sige indefra, uden at tage afstand
fra ham, og fordi den samtidig frem-
stiller de fremrykkende russere som
en trussel for tyskerne. Verst var det
dog nok, at Carow gennem virtuose
montagesekvenser ophaver enhver
tids- og rumfornemmelse til fordel
for abstraktionen, sd filmen ikke
lengere ngdvendigvis udelukkende
handler om krigens tid. Som en af
Maetzigs 'betingelseslgse ja-sigere'
kunne den 16-arige Gtinther for s
vidt lige s& godt have varet fanatisk
medlem af de socialistiske ungdoms-
forbund FDJ (Freie Deutsche Ju-
gend) som af Hitlerjugend - forskel-
len synes ikke at vare sarlig stor!

Maske allermest p& 60er-ung-
dommens egne premisser er dog de
to sidste af de otte nu udsendte for-
budte film fra 1965/66: Gerhard
Kleins Berlin um die Ecke og lJiirgen
Bottchers Jahrgang 45.

Berlin um die Ecke var fjerde kapi-
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tel i instruktaren Gerhard Kleins og
manuskriptforfatteren Wolfgang
Kohlhaases Berlin-tetralogi - de tre
fgrste var Alarm im Zirkus (1954),
Eine Berliner Romanze (1956) og Ber-
lin - Ecke Schdnhauser( 1957), der alle
havde beskaftiget sig med den gst-
berlinske ungdom i en sterkt neore-
alistisk inspireret stil. Berlin um die
Ecke fortzller om den 'Halbstarke'
Olaf, der elsker sin lederjakke ne-
sten lige s& hgjt som den popsanger-
inde, han tilfeldigt lerer at kende.
Sammen med vennen Horst arbej-
der han som lerling péd en metalfa-
brik, men arbejdet er trist, farligt og
darligt betalt. Horst vil til Vesten, og
til slut starter ogsa Olaf motorcyklen
og drager ud i verden med sin pop-
sangerinde i passagersadet.

Vred ung Dieter Mann i Berlin um die
Ecke.

Jahrgang 45 skildrer forholdet
mellem Alfred og Lika, der er gift og
bor i en lejlighed pa 4. sal i 2. bag-
gard et sted i @stberlin. Al og Li el-
sker hinanden, men er alligevel ikke
lykkelige. Iser Al har vanskeligt ved
at tilpasse sig, savel i @gteskabet
som i alle andre sammenh&nge, sa
han har indgivet skilsmissebegring,
men ved ikke, hvad han vil i stedet.
Li formulerer hans problem ganske
precist: 'Du ved, hvad du ikke vil,
men ikke hvad du vil". Al driver
rundt, kerer pa motorcykel, spiller
pa sin trompet som en anden vred
ung mand, har diverse lgse afferer,
men finder ingen ro. Til sidst vender
han tilbage til Li, men intet er afkla-
ret ved filmens slutning: den udefi-
nerbare lengsel efter et andet liv be-
star.

Arven efter neorealismen

Det ungdommelige ved Jahrgang 45
og Berlin um die Ecke ligger ikke blot
i, at de beskaftiger sig med den
unge generation. Ogsa deres forms-
prog er ungt og helt pa linje med
den unge film, der i denne periode
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stak hovedet frem i bade gst og vest:
den franske Nybglge, den britiske
Free Cinema samt de gsteuropiske
tgbrud i iser Polen og Tjekoslova-
kiet. De gsttyske filmskabere havde
stiftet bekendtskab med Truffaut,
Chabrol, Godard, Anderson, Reisz
og Richardson i et vist omfang, men
iser havde de naturligvis haft lejlig-
hed til at studere fex. Chytilovas,
Radars, Formans og Wajdas film og
var blevet voldsomt begejstret over
den moderne forvaltning af arven ef-
ter den italienske neorealisme, som
disse filmskaberes vearker vidnede
om.

I overensstemmelse med Mikhail
Romms tanker om hverdagsfilmens
dramaturgi bryder bade Jahrgang 45
og Berlin um die Ecke radikalt med
den klassiske fortzllestruktur. Som
det vil vere fremgaet af de nedtarf-
tige ovenstdende handlingsreferater,
er det svert at fremdrage én hand-
ling af dem - de bestar af en lang
rekke sideordnede handlingstrade,
som vaves ind og ud mellem hinan-
den eller méske blot har en helt pe-
rifer bergringsflade. Wolfgang
Kohlhaase, der stod for drejebogen
til Berlin um die Ecke, forklarer fil-
mens utraditionelle dramaturgi séle-
des: Allerede vores hensigt om at
have et sd bredt spektrum som mu-
ligt affedte en meget aben drama-
turgi. Vores film er imidlertid ikke
nogen episodefilm; den er snarere et
forsgg pa at bringe et antal begiven-
heder, som ikke kolliderer med hi-
nanden, pd samme plan’X4 Vi ville
lave en film, hvis materiale stikker
lidt frem, ikke er helt temmet. En
film, der stadig viser sin materialeka-
rakter i kanterne, ikke nogen stram
struktur, hvor alle trade bliver bun-
det sammen til sidst’5

Jurgen  Bottcher, der med
Jahrgang 45 debuterede som spille-
filminstrukter (fer da - og siden -
var han maler og dokumentarfilm-
skaber), havde lignende ideer om,
hvordan den filmiske form kunne
korrespondere med tilverelsen hos
den ungdom, som han ville beskrive.
'Pd samme made som jeg malede og
lavede mine dokumentarfilm, ville
jeg bringe mine oplevelser ind i en
fiktiv filmisk form. Mine visioner be-
fandt sig endnu i en garingsproces,
men jeg havde dog visse forestillin-
ger om, hvad der kunne komme ud
af det. Mine film skulle naturligvis se
helt anderledes ud end det, der den-
gang fandtes hos os. Ud af min vir-
kelighedsiagttagelse, af mine liden-
skaber og min bestemte made at op-

fatte kunsten p& havde der brygget
sig noget sammen i mig. Jeg var fuld
af mistillid til det litteraere i film, det
var ikke rigtig mig. Meget vasentli-
gere forekom mig den made, hvorpa
en form opstar ud af det autentiskes
levende vibration, og hvordan man
kan fornemme sporene efter denne
proces. At dette ogsa resulterer i en
anden rytme, et andet forhold mel-
lem ord og billede o.s.v. ...16

Stilen i savel Berlin um die Ecke
som Jahrgang 45 er semi-dokumen-
tarisk. Undertiden har man indtryk
af, at det konstant urolige kamera af-
sgger de autentiske omgivelser for at
finde et interessant eller udtryks-
fuldt sted at sla sig til ro. Det er na-
turligvis en illusion. Men i deres
fremtredelsesform minder disse film
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sterkt om cinéma vérité og cinéma
direct. Samme indtryk giver den
fragmentariske fortzlleform, der vir-
ker som et aftryk af autenticitetens
mangfoldighed, samtidig med at den
ved sit fravar af ét samlende plot af-
spejler de unges mangel pd malrettet
handling. Tilfeldet, livets strgm af
usammenhangende  begivenheder,
er gjort til disse films dramaturgiske
princip, men netop i denne filmska-
bernes tilsyneladende afstden fra sty-
ring, i selve tilfeldighedsstilen, lyk-
kes det at indfange noget essentielt,
en poetisk vasensharmoni under fa-
nomenernes flygtige fremtraedelses-
form.

Berlin um die Ecke og Jahrgang 45
er de mest radikale - o0g mest
spendende - eksempler pa en ung
gsttysk film, der ikke star tilbage for
den tjekkiske, den polske, den briti-
ske og den franske i sin afsggning af
filmsprogets udtryksmuligheder.
Men ogsa de gvrige forbudte film
berer i forskellig grad preg af
denne optagethed af formen, af at
man ikke bare haldte ny vin pa
gamle flasker.



Antonionisk fremmedggrelse
i det socialistiske samfund?

Da Olafi slutningen af Berlin um die
Ecke drager bort med motorcykel og
popsangerinde, bliver kameraet sta-
ende, hvor det star. Lenge efter at
personerne er forsvundet, bliver vi
ved med at betragte de triste bolig-
karréer i satellitforstaden og en
gruppe bgrn, der leger med en tom
konservesdase.

Endnu mere antonionisk er stilen
i Der Fruhling braucht Zeit, hvor bil-
ledkompositionerne nasten konse-
kvent placerer personerne som un-
derlegne marionetter i forhold til
rummet, omgivelserne. Instruktaren,
Gtinter Stahnke, havde en ganske
bestemt hensigt med denne sterke
stilisering, der umuliggar ethvert fg-
lelsesmassigt engagement fra tilsku-
erens side: 'Udgangspunktet var na-
turalistisk. For at lgfte materialet op
pa et kunstnerisk plan matte vi til-
strebe psykologisk mangetydighed,
stilisering.  Iscenesattelsen  skulle
lade de agerende fremsta nggne, som
i et psykogram'.%7

Med stiliseringen opnar Stahnke
at lgfte sin hverdagshistorie op pa et
abstrakt plan, hvor det drejer sig
mindre om ineffektive ledelsesstruk-
turer end om tilverelsens tomhed
generelt. Men nar kameraet konstant
opsgger de vinkler, hvor personerne
synes fjernest fra hinanden, eller nér
personerne taler direkte ind i en

hvid veg, sa opnar han tillige at
fremstille sine personers isolation og
ensomhed. Som ingenigrens datter
pé et tidspunkt siger til sin kaereste:
'Vi var altid ensomme sammen'.

I lige s& hgj grad som filmens kri-
tik af karrieremager-direktgren og
de hykleriske dogmatikere var det
denne noget trgsteslgse og pessimis-
tiske fremstilling af det socialistiske
menneske, der faldt myndighederne
for brystet. Det kunne vere udmer-
ket, at borgerlige kunstnere som An-
tonioni og i et vist méal Bergman
fandt en filmisk form, der tilsvarede
den lykkelgse senkapitalistiske @r-
kentilverelse, men fremmedgarelse,
ensomhed og isolation burde vere
fremmedord i den faelles kamp for
opbygningen af det ny samfund. Et
af partiorganerne faeldede falgelig
denne dom over Der Fruhling braucht
Zeit. 'l diskussionen om denne film
dokumenteredes det, hvordan dette
koncept farer til kunstneriske mid-
ler, som vi kender fra den kritiske re-
alismes instruktgrer som bl.a. Anto-
nioni og Fellini. Disse borgerligt hu-
manistiske kunstnere ville fremstille
den menneskelige isolering i dagens
kapitalistiske samfund, som er ken-
detegnet ved kulde, indre tomhed
og ensomhed. Med disse midler og
metoder kan man imidlertid ikke af-
slgre de nye menneskelige relationer,
som er ved at dannes i vort samfund,
og ikke hjzlpe dem videre pa vej'.18

Efterspil og normalisering

Bandlysningen af de tolv uglesete
film pad centralkomitéens plenum-
mgde i december 1965 fik vide kon-
sekvenser sével for de bergrte film-
skabere som for filmkunsten i DDR
generelt.

Nogle af de otte her omtalte in-
struktgrer fik aldrig igen lov til at
prove krefter med spillefilmen - det
gjaldt saledes Jiirgen Bottcher, Ger-
hard Klein (han dgde i 1970) og
Gtinter Stahnke - andre blev i en
periode flyttet over pa begrnefilmens
omrade, hvilket ikke var helt s tra-
gisk en forvisning, som det maske
umiddelbart kunne synes, eftersom
DDR gennem hele sin historie
havde en meget rig produktion for
de yngste tilskuere.

De ansvarlige ledere i DEFA fik
ikke nogen mﬁdere skabne: lederen
af spillefilmafdelingen blev fyret, og

Jutta Hoffmann med sin mand nr. 2
den intellektuelle og blinde Armin Mu-
eller-Stahl i DerDritte (71).

det samme blev chefdramaturgen,
flere af de selvstendige arbejdsgrup-
pers ledere, regnskabschefen og ad-
skillige medarbejdere ved filmsko-
len. Heller ikke systemets gverste
gik ram forbi. Bdde kulturministeren
og den embedsmand, der havde haft
serligt med filmproduktionen at
gare, blev afsat. Nye folk, som magt-
haverne falte sig trygge ved, kom til,
og i det, som skulle have veret et
kreativt filmproduktionsmiljg, satte
nu en ny istid ind, hvor alle projek-
ter igen skulle godkendes pa allerhg-
jeste niveau.

'‘Det var som om et Damokles-
sverd faldt ned over hele landets
kultur'. 'Det var er brud i mit liv. Te-
maerne blev mindre, og mere ind-
pakkede.” (Frank Vogel). Mindst lige
sa alvorlig som det ydre pres var den
selvcensur, som filmskaberne nu be-
vidst eller ubevidst palagde sig. Man
ville gerne forblive i arbejde og be-
strebte sig derfor pd at lave film,
som ikke vakte mishag, eller - i bed-
ste fald - at pakke sine budskaber sa
grundigt ind, at ingen i de hgjere lag
fattede mistanke. Noget andet var s4,
at publikum naturligvis havde lige s&
svart ved at fa gje pa dem.

Sidste halvdel af 60erne er en
mark periode i gsttysk filmhistorie,
selv om der naturligvis ogsd her er
undtagelser, de bekrefter reglen
(f.ex. Konrad Wolfs Ich war neunzehn,
1967, og hans Lion Feuchtwanger-
filmatisering Goya, 1970). Fra de tid-
lige 60eres kritiske og formeksperi-
menterende varker gik man ind i en
periode, der hovedsagelig er kende-
tegnet ved filmatiseringen af klassisk
litteratur, af genrefilm - bla. en
rekke meget populere indianerfilm
(i DDR kunne de naturligvis ikke
hedde westerns!) og nogle science
fiction-film.
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| erkendelse af de drastisk da-
lende publikumstal, som man stadig
forst og fremmest gav TV skylden
for, besluttedes det at gge filmenes
'Schauwert’. DDR satsede saledes pa
70 mm-filmen (som det eneste land
ved siden af USA og Sovjetunionen),
og man gik over til at indspille alle
film i farver.

Blev filmene flottere at se pd, var
der til gengald som oftest ikke sa
meget at hente under den attraktive
overflade, i alt fald ikke far 1971,
hvor der igen skete noget i DDRs
omskiftelige filmhistorie.

Pd SEDs 8. partikongres i juni
1971 erklerede nemlig selvsamme
Erich Honecker, der i 1965 havde
givet kulturen mundkurv pa, og som
nu blev partichef, at der ikke len-
gere skulle vaere nogen tabuer i gst-
tysk kunst og kultur. 'Hvis man gar
ud fra socialismens faste position,
kan der efter mit skgn ikke vere no-
gen tabuer pa kunstens og litteratu-
rens omrade. Det galder savel ind-
hold som stil - kort sagt de omréder,
som man benavner det kunstneri-
ske mesterskab’19

Omslaget i den officielle kultur-
politik og ophavelsen af tilsynela-
dende enhver form for tabuer bragte
dog ikke foraret tilbage i @sttysk
film. Maske var tiden forpasset, ma-
ske sad frygten for at vaekke Honec-
kers vrede for godt fast i filmska-
berne, eller méaske kunstnerne sim-
pelthen havde oplevet for meget til,
at de turde tage partichefens Forsik-
ringer for gode varer. Som lyrikeren
Volker Braun kommenterede afta-
buiseringen: 'Det hjelper nu engang
ikke at sige, at der ikke findes nogen
tabuer, nar de er der’2

Selv om den officielle aftabuise-
ring ikke ligefrem betgd, at filmska-
berne nu frit kunne sige alt det, som
i midten af 60erne sendte deres ver-
ker direkte ned i filmarkivernes al-
lermgrkeste kealdre, ligger den bedre
del af 70ernes Alltagsfilme i direkte
forlengelse af gsttysk films ‘'moderne
gennembrud’ i det foregdende arti.
Saledes er f.eks. bdde Egon Gunt-
hers Der Dritte (1971) og Heiner Ca-
rows Die Legende von Paul und Paula
(1973) med deres genoptagelse af
den cinéma vérité-inspirerede doku-
mentarisk-realistiske stil i behand-
lingen af den emanciperede g@sttyske
kvindes situation, absolut fornemme
representanter for den pa én gang
afdramatiserede og virtuost fortalte
70er-variant af Alltags-filmen. For
manuskriptet til Paul und Paula stod
i gvrigt forfatteren Ulrich Plenzdorf,
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manden bag en af tidrets store litte-
rere succeser i DDR: 'Die neuen
Leiden des jungen W., der begik det
kunststykke at splejse Goethe med
Salingers 'Catcher in the Rye’ og
sette hele herligheden ind i en gst-
tysk samtidskontekst.

Ogsd enegzngeren Konrad Wolf
ydede sit bidrag til 70ernes film-
kunst med et par hgjst interessante
og veloplagte film. Ud over Mama,
ich lebe var det den lavmelte, episo-
disk fortalte Der nackte Mann auf
dem Sportplatz (1973) om kunstne-
rens - og kunstens - vilkér i forhold
til opdragsgiverne, og den mange
gange prishbelgnnede Solo Sunny
(1979), Wolfs sidste film, der handler
om en gsttysk popsangerindes drgm
om en solokarriere, ogsé den fortalt i
en afdramatiseret, episodisk form.

| 70erne dukkede tillige en raekke
nye instruktgrnavne - Roland Graf,
Rainer Simon, Siegfried Kiihn og
Lothar Warneke - op pd DDRs film-
scene. De ydede alle deres bidrag til
Alltagsfilmen, men selv om flere af
disse varker er absolut sevardige,
ndede ingen af dem rigtigt de kunst-
neriske hgjder, der kendetegnede
Klein-, Beyer-, Vogel-, Carow-, Bott-
cher-, Giinther- og Wolf-generatio-
nen.

Over en bred front var normalise-
ringens efterdr sat ind. Som det var
géet med de gvrige europaiske ny-
balger i lgbet af 60erne og 70erne,
var ogsa den gsttyske spillefilm i tia-
rene efter det sprudlende forar - det
forbudte savel som det tilladte - ho-
vedsagelig praeget af mere eller min-
dre farvelgse epigoner, der for de fle-
stes vedkommende kun reprasente-
rede en svag afglans af 60ernes skab-
erglede og brendende engagement.

Konrad Wolfdgde i 1982, samme
ar som den store mand i nyere vest-
tysk film, Rainer Werner Fasshinder.
Kritikere er altid glade for at bruge
store kunstneres dgdsfald til at sette
skeringsdatoer, men en kendsger-
ning er det, at gsttysk spillefilm i
80erne og frem til 'die Wende' ud fra
en generel betragtning ikke har ve-
ret noget at skrive hjem om.

Skal man finde den tidsand, som
farte til Murens fald og DDRs oplgs-
ning, er det tankevakkende, at man
leder forgaeves i 80ernes fade @stty-
ske spillefilmproduktion, men tver-
timod finder den lyslevende i 60er-
nes forbudte fordr. P& ét plan vidner
disse nu genopdagede film om, at ti-
den maske allerede dengang, 25 ar
tidligere, var moden for de senere
ars begivenheder - pa den anden

side er partiets bandlysning selvfgl-
gelig et udtryk for, at tiden netop
ikke var moden, at systemet fortsat
havde magt til at hindre tidens kul-
turelle udtryk i at foranledige en of-
fentlig debat om den murrende util-
fredshed.

Selv. om gsttysk films forbudte
forar af gode grunde ikke i dag kan
have den samme politiske slagkraft,
som filmene sandsynligvis ville have
haft, hvis de var blevet udsendt den-
gang i 60erne, virker de ikke forzl-
dede eller museale. Ved deres med-
rivende skabertrang og vitale alprov-T
ning af filmsprogets graenser er de
ogsa aktuelle - og oplgftende -
dag.

Noter:

1. Cit. in 'Film- und Fernsehkunst der DDR’,
Henschelverlag, Berlin 1979, p. 89.

2. Cit. af Gunter Jordan i 'Wochenschau
und Dokumentarfilm 1946-1949/50’ in
'Beitrdge zur Film- und Fernsehwissens-
chaft’ nr.2/1982.

3. 'Ged&chtnisprotokoll einer 'Testveran-
staltung’, in pressemateriale om Denk
bloss nicht, ich heule fra Berlin-festiva-
len 1990.

4. Cit. in Per @hrgaard: 'Moderne tysk litte-
ratur’, Christian Ejlers Forlag 1972, p.
232.

5. Cit. in Erika Richter: 'Alltag und Ge-
schichte in DEFA-Gegenwartsfilmen der
siebziger Jahre’, 'Filmwissenschaftliche
Beitrdge’ nr. 1/1976, p. 16-17.

. Ibid., p. 38.

7. Ibid., p. 40.

8. Erich Honecker: ’Ein sauberer Staat mit
unverriickbaren Massstaben’, tale til 11.
plenum i SEDs centralkomité 15.-18. de-
cember 1965, gengivet i pressemateriale
fra Berlin-festivalen 1990.

9. Gunter Stahnke: 'Verbotener Fruhling -
Notate fur ein entstehendes Buch’, in
pressemateriale fra  Berlin-festivalen
1990.

10. Int. m. Jutta Hoffmann in 'Fur Dich’, Ber-
lin (DDR), 2. november 1965, cit. in pres-
semateriale fra Berlin-festivalen 1990.

11. Pressekonference med Egon Giinther
efter urpremieren pad Wenn du gross bist,
lieber Adam 6. februar 1990, cit. in pres-
semateriale fra Berlin-festivalen 1990.

12. Int. m. Kurt Maetzig i 'Die Union’, Berlin
(DDR), 2. september 1965, cit. in presse-
materiale fra Berlin-festivalen 1990.

13. Int. m. Frank Vogel i 'Ostsee-Zeitung’,
Rostock, 18. februar 1965, cit. in presse-
materiale fra Berlin-festivalen 1990.

14. Int. m. Wolfgang Kohlhaase i '‘Berlin Zei-
tung’, 17. oktober 1965, cit. in pressema-
teriale fra Berlin-festivalen 1990.

15. Int. m. Wolfgang Kohlhaase 29. januar
1990, ibid.

16. Int. m. Jiirgen Bottcher, 2./3. januar 1990,
ibid.

17. Int. m. Gunter Stahnke, 15. januar 1990,
ibid.

18. Cit. af Gunter Stahnke i TV-programmet
'Tabula rasa’ (SFB, 1990).

19. Cit. in 'Film in der DDR’, Reihe Film 13,
Carl Hanser Verlag, Miinchen 1977, p.
50.

20. Volker Braun, 1972, cit. in 'Film in der
DDR’, p. 135

(2]



