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Samenvatting

In 1965 schrijft Klaus Poche het script voor de speelfilm Janrsang 45. De film laat zien hoe de generatie die
geboren is na de Tweede Wereldoorlog nu in de DDR leeft. Jiirgen Béttcher die tot dan toe enkel documentaire
films voor het staatsbedrijf DEFA heeft geregisseerd, wordt gevraagd de film te regisseren. Na meerdere
aanpassingen van het draaiboek, mag de film uiteindelijk in productie gaan. Na de voorvertoning van

JAHRGANG 45 aan de HV Film van de SED, werd besloten de film te censureren. JaHreanG 45 uit zich niet negatief
over de DDR, maar beschikt over een scénebeeld, dat de nieuwe koers van de DDR ondermijnt. Er wordt
ingegaan op de manier hoe de film tot stand gekomen is en waarom hij uiteindelijk door de SED is verboden.
Tevens wordt uitgelegd hoe de film na de val van de Berlijnse Muur in 1989, uiteindelijk in het herenigde
Duitsland alsnog in premiére kan gaan. Eveneens zal duidelijk worden waarom JAHRGANG 45 nu als een kunstwerk
in de reeks van prominente films, uit de jaren zestig gezien kan worden. Het scénebeeld van

JAHRGANG 45 is een belangrijk onderdeel van het filmische creatieproces en fungeert als schakel tussen
architectuur en filmgeschiedenis. De film maakt hierbij gebruik van bestaande architectuur, die men overal in

voormalig Oost-Berlijn in overvloed kan vinden.

Trefwoorden: DDR, DEFA, HV Film, SED, elfde Plenum, Berliinse Muur, Oost- en West-Berlijn, draaiboek,
scénebeeld, censuur, verboden films, verboden kunst, productiecultuur, neoliberalisme, stalinisme, socialisme,
marxistisch-leninisme, marxistische esthetiek, marxistische dialectiek, ideologische verschillen, socialistisch

bestuur




Man kann Berge versetzen, wenn Menschen an der Verwirklichung
einer Idee arbeiten, obgleich von verschiedenem Charakter,
Temperament und Alter, gleichsam zu einer Familie werden, beseelt
von einer gemeinsamen Leidenschaft. Wenn in dieser Gemeinschatft
eine echte schdpferische Atmosphére aufkommt, wird es vollig
unwesentlich, wer eigentlich der Urheber dieser oder jener Idee war,
wer auf diese GrolRaufnahme oder jenen hervorragenden Lichteffekt
kam oder wem es als Erstem einfiel, einen Gegenstand aus einem
besonders giinstigen Blickwinkel aufzunehmen. Daher ist es wirklich
nicht moglich, von einer dominierenden Rolle des Kameramanns,
des Regisseurs oder des Filmarchitekten zu sprechen: Die

gefilmte Szene wird einfach zu etwas Organischem, das heilit, hier
verschwinden aller Ehrgeiz und Eigenliebe.

Mabge der kiinstlerischen Arbeit Harry Leupolds reges Interesse zuteil

werden.

Andrej Tarkowski beschrijft de rol van Szenenbildners in Die versiegelte Zeit, 1989.
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Inleiding

In de jaren zestig is de wereld verdeeld in het kapitalistische Westen en het communistische Oosten. Terwijl

op politiek niveau tussen Oost en West ideologische verschillen zijn uitgevochten, probeert de kunst in beide
windstreken van de verdeelde wereld naar nieuwe inspiratie te zoeken. De kunst erkent de grenzen van de
ideologische meningsverschillen niet, waardoor er altijd ideeén, meningen, nieuwe technieken en stijlen worden
uitgewisseld onder kunstenaars op mondiaal niveau. De functie van kunst is echter verschillend in Oost en
West. Waar in het Westen, in de Bundesrepublik Deutschland (BRD), regisseurs experimenteren met de
tegenstrijdigheden van het Wirtschaftswunder, het economisch herstel van West-Duitsland, wordt er in
Oost-Duitsland in 1961 een Muur gebouwd die ervoor zorgt dat de Deutsche Demokratische Republiek (DDR),
kan functioneren zonder kapitalistische invloeden van het Westen. De kunstenaars die zich sinds die tijd aan
de oostkant van de Berlijnse Muur bevinden, is opgedragen kunst te maken, die moet voldoen aan een sociaal
realistische kunstdoctrine, waarmee de arbeidersklasse van de socialistische DDR zal worden opgevoed.
Onder deze voorwaarden maakt Jlrgen Bottcher als regisseur de film JaHreaNG 45, die laat zien hoe de
toenmalige jongeren in Oost-Berlijn leven. Het draaiboek van deze film is goedgekeurd door de regerende
Sozialistische Einheitspartei Deutschlands (SED), hoewel het op papier geen inzicht laat zien hoe Béttcher het
socialistische verhaal exact zal verfilmen. De SED heeft geen rekening gehouden met de onderliggende creatieve
kwaliteiten van de kunstenaars binnen de DDR. Zij zijn helemaal niet bezig met propaganda maken

om de SED te legitimeren. Wel zoeken zij de artistieke grenzen binnen het regime op, passend bij de toentertijd
aan de gang zijnde New Waves in de filmkunst.

Nog voordat in 1966 de film JaHrGANG 45 in premiére zal gaan, is deze verboden en verdwijnen de filmrollen
achter slot en grendel in de kelders van het DEFA-archief. Als in 1989 de Muur valt, kan Bottcher de film uit

de kelder van DEFA halen en deze verder afmonteren. Zo kan de film uiteindelijk toch in premiére gaan in

het herenigde Duitsland. In 2005 komt er wederom aandacht voor JaHrRANG 45, omdat deze is opgenomen in
het retroperspectief van het Museum of Modern Art (MoMA). Hierin zijn meerdere films opgenomen, die in de
toenmalige DDR door de DEFA geproduceerd zijn, onder het motto “Rebels With a Cause.”"

Centraal is gesteld hoe deze kunstenaars onder de restricties van het regime en de toenemende censuur, toch
films hebben kunnen maken die vaak een politieke boodschap hebben, vermomd in symboliek en poétisch
realisme. JAHRGANG 45 is 00k een film die gezien kan worden als een kunstwerk en een protest tegen het regime.
Hierdoor is deze te plaatsen in een reeks van prominente films uit de jaren zestig.

Dit onderzoek wil meer duidelijkheid verschaffen waarom JaxrcanG 45 uiteindelijk door de SED is verboden.

Er zijn namelijk meerdere factoren die een rol spelen en tot een verbod leiden. Gezien het feit dat het draaiboek
van deze film is goedgekeurd, kan men opmaken dat men film niet alleen kan analyseren als literatuur.

Het scénebeeld van JaHrGaNG 45, als belangrijk onderdeel van het filmisch creatieproces, fungeert als schakel

tussen architectuur en filmgeschiedenis. De focus op de rol van het scénebeeld kan mogelijk het verbod

1 Ingrid Poss en Peter Warnecke, Spur der Filme: Zeitzeugen (iber die DEFA (Berlijn: Christoph Links Verlag, 2006), 213.




verklaren. Het beeld dat in JaHrRGANG 45 is gevormd, blijkt uitermate krachtig te zijn door gebruik te maken van
bestaande architectuur die men overal in Berlijn in overvloed kan vinden. Het probleem is echter dat deze
architectuur niet het gewenste denkbeeld vertegenwoordigt, die het socialistische bestuur voor ogen heeft.
JAHRGANG 45 representeert een realiteit die volgens de SED niet mag bestaan en die geen onderdeel uitmaakt
van de socialistische utopie. Het onzekere, besluitloze gedrag van de jonge personages in de film, in plaats

van een gedisciplineerde optimistische houding, maakt dat de SED deze personages verafschuwt, evenals het

in de film getoonde aanstootgevende milieu. Hierom wil zij hen ook niet herkennen als socialistische burgers.

De film JaHrgaNG 45 dient als primaire analysebron. Secundair materiaal speelt ook een belangrijke rol, zoals
bijvoorbeeld de interviews met onder andere Béttcher. Ook beeldmateriaal bestaande uit de ontwerpen en
motieven van scenograaf Harry Leupold, documenten en materialen van het elfde Plenum van het Zentralkomitee
van de SED uit het jaar 1965, alsmede onderzoek naar socialistische ideologie en stedelijke architectuur, zijn

hier te noemen. Dit betreft ook het onderzoek naar de relevantie van architectuur in een autoritaire staat. Voor

de theoretische discussie zijn enkele teksten van de literatuurwetenschapper Georg Lukacs gebruikt, om het
socialistisch realisme te kunnen benadrukken en beschrijven. In de literatuurdiscussie is het socialistisch realisme
een kernbegrip. Voor de analyse van het uiteindelijke verbod van JaHreanG 45 is dit ook van belang geweest.

Samen geven zij een inzicht over het uiteindelijke verbod van de film.




Hoofdstuk 1

1.1 Historische achtergrond van het elfde Plenum

In 1959 verlieten meer dan 143.000 burgers de DDR. In 1960 waren dat er bijna tweehonderdduizend.

Onder deze burgers bevonden zich naast intellectuelen ook gekwalificeerde arbeiders die de DDR goed kon
gebruiken.? De SED zag zich daarom genoodzaakt, binnen de DDR voornamelijk de jonge generatie te betrekken
in het opbouwen van het socialisme. Het was van belang dat de jongeren zich tot het socialisme aangetrokken
voelden. De SED was ervan overtuigd dat film behulpzaam kon zijn om dat doel te bereiken.

Juist met het maken van de film JasraanG 45 kon volgens Christel Graf, de dramaturge van de film, zichtbaar
gemaakt worden hoe de jongeren uit die generatie van na de oorlog er nu uitzagen en hoe zij het socialisme
beleefden.’

Volgens de SED zouden de jongeren een andere houding tegenover de DDR en het socialisme moeten hebben,
een houding die “vertrouwen en verantwoordelijkheid” moest uitstralen. Men had behoefte aan het creéren van
meer ruimte voor de volledige ontwikkeling van de creatieve vaardigheden en talenten van de jeugd, zowel op het
werk als in hun vrije tijd. Al in juli 1963 werd er bij het Politisches Bliro des Zentralkomitees (Politbiiro) van de
SED een jongerencommissie opgericht onder leiding van Kurt Turba, die voormalig hoofredacteur was van de
krant Forum die zich richtte op studenten en jonge intellectuelen. Deze commissie en het halverwege de jaren
zestig in Leipzig opgerichte centrale instituut voor jeugdonderzoek, kreeg de taak het jeugdbeleid in betere banen
te leiden door de meningen en opvattingen van jongeren in de DDR te onderzoeken, om vervolgens daarop te
kunnen reageren bij politieke beslissingen. De inzet voor het nieuwe jeugdwerk openbaarde zich met name met
betrekking tot cultuur.*

Het was belangrijk tot inzicht te komen en te begrijpen dat de DDR als land niet geheel onafhankelijk was in de
keuzes die zij op politiek niveau wensten te maken. De regerende partij, de SED, moest haar beleid aanpassen
aan de Sovjet-Unie. Na het terugtreden van Stalin in 1952 kon men een verandering in het beleid van de
Sovjet-Unie zien dat zich probeerde te distantiéren van Stalin, maar ook van het stalinisme. Nikita Chroesjtsjov,
partijleider van de Communistische Partij van de Sovjet-Unie (CPSU), richtte zich erop af te rekenen met het
verleden en een einde te maken aan de persoonsverheerlijking van Stalin.®

De spanningen tussen het kapitalistische Westen en de Sovjet-Unie liepen op naarmate de jaren vorderden.

De verdere toename van het aantal viuchtelingen in de DDR veranderde echter de stemming onder de
geallieerden. In de nacht van 13 augustus 1961 bouwden de Volkspolizei, soldaten en leden van strijdtroepen van
de arbeidersklasse een hek van prikkeldraad rondom West-Berlijn. Deze metersbrede constructie, die gedurende

de volgende maanden verder werd uitgebreid, zou later als de Berlijnse Muur bekend komen te staan.®

Poss en Warnecke, 215.
Ibid.

Ibid, 141.

Ibid.

Ibid, 140.
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De bouw van de Berlijnse Muur in 1961 en het inwerking stellen van het zogeheten IJzeren Gordijn, dat Oost en
West verdeelde, stelde het Oosten in staat om het socialisme op te bouwen zonder invloed vanuit het
kapitalistische Westen, met name van West-Duitsland. De DDR kon onder Chroesitsjov in grote mate soeverein
opereren. In de DDR was al een plan in werking getreden, genaamd het Neue Okonomische System der Planung
und Leitung (NOSPL). De eerste economische successen waren evident: de totale productie en de
levensstandaard van de bevolking van de DDR waren gestegen. Halverwege de jaren zestig bevonden zich al in
vier van de tien DDR-huishoudens een wasmachine en een koelkast; in twee van de tien huishoudens had men
al een televisie. Dit waren luxe goederen die tien jaar eerder amper bij één procent van de DDR-huishoudens te
vinden waren.” Echter met de machtswisseling van Croesjtjsov naar Brezjnev als leider van de Sovjet-Unie, werd
duidelijk dat dit plan op de lange termijn de politieke steun zou verliezen van de Sovjet-Unie, omdat de DDR
uiteindelijk afhankelijk was van het Sovjetbestuur in Moskou.?

Leonid Brezjnev daarentegen begon al vroeg aan een orthodoxe koers, die een strikte afstemming van de
Oost-Europese staten met het Sovjetmodel inhield. Dit leidde ertoe dat alle onafhankelijke ontwikkelingen die al
plaats vonden of hadden plaatsgevonden, onder het soepelere beleid van zijn voorganger, op weinig of geen
steun zouden kunnen rekenen van het Sovjetbestuur. Voor het SED-bestuur was de consequentie dat zij hun
macht zagen verdampen, na de toenemende invloed van Brezjnev’s orthodoxe koers.®

De SED zag dat de film binnen de DDR een belangrijke functie kon gaan spelen in deze constructieve fase van
het socialisme, omdat de film namelijk jongeren aansprak. Gezien de DDR een dictatuur was, kon de SED de
filmmakers goed gebruiken om hun beleid, maar voornamelijk het socialisme, te legitimeren. In deze optiek die al
sinds Stalin bekend was, moest de sociaal realistische methode op de films worden toegepast.™

Deze methode was opgebouwd uit het sociaal realistisch beeld, maar het had ook een ideologisch kenmerk.

De sociaal realistische methode moest de arbeidersklasse uitbeelden, waarmee men zich kon identificeren.

Ook zou zij bijdragen aan kennis van de realiteit, waarbij zij de werkelijkheid uitbeeldde, die functioneel bijdroeg
aan het gemeenschappelijke bewustzijn. Het was de bedoeling dat kunst een positief beeld liet zien en dat zij
hiermee de helden van de arbeidersklasse in beeld brachten. Ruimte voor negatieve realiteiten was er niet.
Bedoeld was ook niet het voornemen andere kunststijlen te gebruiken om de realiteit binnen de DDR uit te
beelden, aangezien deze tot een verward beeld van de gewenste realiteit konden leiden.™

In het cultuurbeleid van de DDR ontstond in de eerste helft van de jaren zestig een tegenstrijdig beeld. Dit hing
onder andere samen met het feit dat enerzijds een nieuwe generatie kunstenaars en anderzijds culturele

functionarissen in het partij- en staatsapparaat begonnen te werken.'

7 Poss en Warnecke, 142.

8 Andreas Kotzing en Ralf Schenk, Verbotene Utopie: Die SED, die DEFA und das 11. Plenum (Berlijn: Bertz + Fischer, 2015), 79.

9 Ibid, 92.

10 Kaarina van Kampen, Sozialistischer Realismus: als politische und &sthetische Legitimationsfigur staatlicher Herrschaft in der DDR
(Saarbriicken: Akademikerverlag 2014), 18.

1 Ibid, 19.

12 Kétzing en Schenk, 142.




Achteraf gezien leken de fluctuaties binnen de cultuurpolitiek van de SED, waaraan de kunstenaars in de DDR
werden blootgesteld, vaak net zo onvoorspelbaar als het weer. Een nauwkeurige voorspelling hoe het politieke
beleid zich zou ontwikkelen, was maar tot op zekere hoogte mogelijk. Ook was zij slechts toepasbaar voor een
beperkte tijdsperiode. Men kon er echter als politiek geéngageerde kunstenaar nooit volledig van uitgaan dat het
vertrouwen in een vroege lente zou worden ontsierd door een lange regenbui.®

Het leek erop dat de stijl in het cultuurbeleid aan het veranderen was. De tijd van scherpe confrontatie was
voorbij. Het gevoel was er, dat er mogelijkheden zouden zijn, om de belangen van degenen die cultuur hadden
gecreéerd te begrijpen en te verdedigen. Daarnaast waren films van de nieuwe DEFA-regisseurs erg populair bij
het publiek. Dat bevorderde het zelfvertrouwen van de filmmakers zeer. Deze jonge generatie kunstenaars die
met de DDR waren opgegroeid, stelden de keuze voor het socialisme in hun eigen werk niet centraal op die
wijze, zoals de SED dat eigenlijk van hen eiste en wilde zien. Zij richtten zich namelijk niet speciaal op de door de
SED gepropageerde welvarende socialistische levensstijl, die de werkende mensen in de DDR ondervonden.

Zij richtten zich echter meer op de manier hoe het alledaagse socialisme van de DDR hiermee omging.™

In navolging van de Sovjet-Unie was het socialistisch realisme de enige door de SED toegestane en
geaccepteerde vorm van vertegenwoordiging. Dit betekende dat er regels en voorschriften moesten worden
nageleefd en veel kunstenaars vonden het moeilijk om zich aan deze realiteit aan te passen. Zij wilden de echte
samenleving vertegenwoordigen en niet alleen het positieve uitbeelden, maar de DDR in het geheel met zowel de
zwakke als de sterke punten.'

Met name de werken van de nieuwe “Ankunftsliteratur” (Ankunft in het dagelijkse socialistische leven) trokken de
aandacht van lezers. Hierin werden de feitelijke tegenstellingen en problemen van het hedendaagse leven in het
socialisme niet uitgesloten. De kunstenaars werden onmiddellijk bekritiseerd door een deel van de
functionarissen, omdat zij zaken aan het licht brachten die de SED liever niet wilde horen. '

Kunstenaars binnen de DDR waren uitgesproken tegen het fascisme. Zij hadden meegemaakt welke schade dit
had toegebracht aan Duitsland. Vrijwel alle kunstenaars waren lid van één van de socialistische partijen binnen
de DDR. Zij geloofden ook in de principes van het socialisme. Daarom wilden zij ook wel graag een bijdrage
leveren aan de opbouw van het socialisme. Alleen waren zij in hun dagelijkse doen bezig met kunst, niet met het
legitimeren van de partij en/of het socialisme in zijn geheel." In hun werk zochten zij vaak de grenzen op van wat
mocht binnen de DDR en dat had in vroegere jaren al enkele malen tot censuur geleid. De SED begon
langzamerhand te ondervinden dat de kunstenaars de partij in een kwaad daglicht stelden, door werkelijkheden
uit te beelden die voortkwamen uit de realiteit van het dagelijks leven, maar die niet in de denkwijze en

beeldvorming van de SED pasten. Vanuit Moskou kwamen er toenemende eisen die herhaaldelijk

13 Kétzing en Schenk, 18.
14 Ibid, 142.

15 Poss en Warnecke, 142.
16 Ibid.

17 Ibid.
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SED-interventies in het economische leven van de DDR noodzakelijk maakten, maar die tevens ook de
hervormingen belemmerden. De reeds behaalde economische successen van de DDR werden met somberheid
door het bestuur van de Sovjet-Unie bekeken.™

Toen het de SED duidelijk werd dat zij geen steun zou krijgen vanuit de Sovjet-Unie voor het doorzetten van het
NOSPL, dat voor een deel functioneerde door de handel met Westelijke landen in plaats van met de Sovjet-Unie,
moesten er maatregelen genomen worden. De DDR stond er in de jaren zestig economisch slecht voor. Daarbij
kwam ook dat het al ingevoerde NOSPL tegenviel. Toen Erich Apel, hoofdverantwoordelijke voor het NOSPL,
dood werd aangetroffen in zijn kantoor, nadat hem medegedeeld was dat hij verantwoordelijk gezien werd voor
het mislukken van het NOSPL, moest de SED het onderwerp van het komende Plenum van december 1965
veranderen.'® Een Plenum houden over de economische ontwikkelingen binnen de DDR zou namelijk alleen
maar meer vragen kunnen oproepen over de dood van de hoofdverantwoordelijke, waardoor het ook zou kunnen
leiden tot algemene kritiek vanuit de partij. Daarom koos de SED ervoor om het Plenum te wijden aan het jeugd-
en cultuurbeleid binnen de DDR.

Walter Ulbricht's verhouding tot de kunstenaars werd in de beslissende weken voor het elfde Plenum gevormd
door machtsstrategische overwegingen. Ulbricht kon het zich namelijk niet veroorloven om zwakke punten te
hebben tijdens interne partijdebatten over het hervormingsbeleid. Er was vanuit de SED kritiek op het toenmalige
jeugd- en cultuurbeleid dat alsmaar toenam in de herfst van 1965. Veel functionarissen binnen

de SED wilden terug naar de “bewezen” commandostructuren in het sociale leven van de DDR als een geheel.?
Ulbricht wilde vooral de economisch hervormingen doorzetten. In ideologische discussies met de kunstenaars
Havemann, Heym en Biermann, alsmede alle overige DDR kunstenaars, was zijn kritiek bijzonder
compromisloos. Hij noemde ze vijanden van de staat, waarmee hij kritiek over zijn eigen leiderschap probeerde
te vermijden. Al in november 1965 haalde Ulbricht hard uit naar aanwezige kunstenaars op een ontmoeting,
waarbij hij verband legde met schadelijke werken zoals de roman “Rummelplatz” van Werner Braiinig. Naar zijn
mening hadden zij bijgedragen aan de oorzaak van het morele verval van de jeugd in de DDR.?

Tegelijkertijd verdeelde hij de esthetische discussies tot een eendimensionale winst-en-verliesrekening, door
economische verliezen te compenseren, die voortvioeiden uit de misleidende ontwikkelingen in de culturele
sector. Kenmerkend voor Ulbricht's merkwaardige analyse was de bewering dat indien men scepsis in de cultuur
zou toelaten, dit directe uitwerkingen zou hebben op de arbeidsproductiviteit in DDR-fabrieken. Dit zou
onvermijdelijk een verlaging van de levensstandaard kunnen bewerkstelligen.??

Een paar dagen voor het elfde Plenum van de SED leverde Alexander Abusch, de voormalig Minister van Cultuur

van de DDR, een kritisch commentaar op de ontwikkeling van de filmkunst in een essay. De twee films die hij

18 Poss en Warnecke, 146.

19 Kotzing en Schenk, 80.

20 Poss en Warnecke, 145-146.
21 Kétzing en Schenk, 89.

22 Ibid.




bekritiseerde in zijn essay, waren Das KANINCHEN BIN ICH, van regisseur Kurt Maetzig en DENK BLOSS NICHT, ICH
HEULE, van regisseur Frank Vogel. Deze films zouden een prominente rol gaan spelen tijdens het elfde Plenum,
omdat zij waren opgenomen in de Lesemappe, materiaal dat de deelnemende partijfunctionarissen aan het
Plenum moesten doornemen, om goed voorbereid te zijn. De Lesemappe werd haastig samengesteld om nadruk
te leggen op de bewering dat kunstenaars en culturele werkers zich in het geheim tegen de politieke leiding
hadden verenigd en de DDR-jeugd hadden opgestookt. In de Lesemappe werd de kritiek op aanstootgevende
kunstwerken perfect gecombineerd met rapporten over criminele adolescenten. Daardoor werd de indruk gewekt
dat er een ondergrondse electorale relatie bestond tussen impopulaire intellectuelen en jonge criminelen. Om het
verrassende effect van deze twijfelachtige constructie te garanderen, mochten de genodigde gasten de
Lesemappe pas één dag voor het elfde Plenum bekijken. Voor een goed gecoordineerde onderbouwing was het
veel te laat. Deze geimproviseerde vorm van verdediging was echter nog mogelijk en met succes. Men voelde
zich verrast en verlamd.? De plenaire vergadering omtrent het cultuur- en jeugdbeleid kwam echter niet uit de
lucht vallen. Het cultuurbeleid van de vroege jaren zestig schommelde zonder een concept tussen het tolereren
van artistieke experimenten en hun voorbeeldige onderdrukking heen en weer.?*

Het elfde Plenum vond plaats van 15 tot 18 december 1965 in Oost-Berlijn, waarbij totaal 394 personen aanwezig
waren. Onder deze 394 personen waren 220 genodigden, zij bestonden onder andere uit kunstenaars, zoals
bijvoorbeeld schrijvers, musici en filmmakers.?

Konrad Naumann was, als secretaris van de Berlijnse SED-districtsleiding, van mening dat de film Das KaNINCHEN

BIN IcH hiet alleen een slechte productie was, maar dat deze ook de stad Berlijn beledigde:

In dem Film wird aulBerdem Berlin beleidigt! Eine solch primitive, italienische sozialkritische Masche kotzt mich
an, wo man nur diese Hauser zeigt, wo die Maschinengewehrgarben der letzten Tage des Zweiten Weltkrieges
einschlugen, und sich beinahe schdamt, das neue Berlin zu zeigen und seine neuen Menschen. Das ist eine
Schande! Und wer Berlin beleidigt, der beleidigt die Hauptstadt der Republik und das Vorhaben, das wir in der
Republik haben. Wer macht denn das? Da muss es doch irgendwo Verantwortung dafiir geben! Das méchte ich

auch sagen, Genosse Ulbricht. Ich glaube, da wird manches gemacht, was wir gar nicht wissen.?®

Dit soort fouten moesten volgens Albert Norden, hoofd van het Agitatie Comité van het Politbiiro, die aan de
discussie tijdens het Plenum een bijdrage leverde, niet als individuele fouten worden gezien, maar meer als
ideologische oorzaken.? Het werd duidelijk dat de SED zich niet kon vinden in de beeldvorming van de DEFA-
films. Dat leidde ertoe dat uiteindelijk twaalf films werden verboden. In een aantal gevallen werden kunstenaars

door Erich Honecker beschuldigd van een socialistisch vreemde levensstijl:

23 Wolfgang Engler, “Strafgericht iiber die Moderne — das 11. Plenum im Historischen Ruickblick,” in Das 11. Plenum des ZK der SED 1965:
Studien und Dokumente, red. Glinter Agde (Berlijn: Aufbau Verlag, 2000), 19.

24 Ibid, 17.

25 Giinter, Agde, red. Kahlschlag: Das 11. Plenum des ZK der SED 1965: Studien und Dokumente (Berlijn: Aufbau Verlag, 2000), 183.

26 Naumann geciteerd in Kotzing en Schenk, 104-105.

27 Kétzing en Schenk, 105.
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“Unsere Deutsche Demokratische Republik ist ein sauberer Staat. In ihr gibt es unverriickbare Mal8stabe der
Ethik und Moral, fir Anstand und gute Sitte.” %

Deze verboden films lieten jongeren zien, die een socialistisch vreemde levensstijl erop na hielden, met
schadelijke neigingen en opvattingen jegens de DDR-Staat. Tevens vond men dat de films en de jeugd teveel
werden beinvioed door het kapitalistische West-Duitsland.?® De meest felle aanval naar de kunstenaars kwam
van Honecker zelf. Hij beschuldigde de kunstenaars van kleinburgerlijk scepticisme, nihilisme en immoraliteit.
Honecker zag hoofdzakelijk ideologische oorzaken voor dit probleem, vooral een onvoldoende ontwikkeld
marxistisch-leninistisch beeld van sommige cultuurmakers, alsmede het niet erkennen van het creatieve karakter
van de beslissingen die al eerder waren genomen tijdens Partijdagen van de Communistische Partij in de
Sovjet-Unie.®

In de optiek van de SED waren de kunstenaars te vrij geweest. Zij hadden daarbij ook misbruik gemaakt van het
geld dat de SED voornamelijk in de DEFA had gestoken voor de kosten van het produceren van deze films. Men
had volledig de sociaal realistische instructie gemist en had zich laten inspireren door kapitalistische filmstijlen.
De onmiddellijke effecten van het elfde Plenum waren tastbaar en verwoestend. Het perfect opgestelde tribunaal
was meedogenloos voor alle progressieve tendensen in de kunsten en het dagelijks leven in de samenleving.
De culturele autoriteiten intimideerden jarenlang de protagonisten van de Oost-Duitse modernisten en hun
bondgenoten. De onverbloemde realiteit werd verbannen uit het publieke debat. Hele genres, voornamelijk film
en drama, verloren letterlijk hun stem en konden hier moeizaam van herstellen.3!

Het resultaat van het Plenum was dat de moderniteit in feite werd verboden. Er werd verwezen naar het

elfde Plenum als het “Strafgericht der Moderne”. Nieuwe invloeden, nieuwe ontwikkelingen die onvermijdelijk
gebeurden in de jaren zestig, zelfs op wereldniveau, werden niet toegestaan. Men moest zich wederom volledig
richten op de legitimatie van het socialisme en de door de SED gevoerde ideologie. Feitelijk gezien moest men
teruggaan in de tijd en een onderontwikkelde vorm van cultuur vormen. Het elfde Plenum maakte duidelijk

dat een onafhankelijk intellectueel onderzoek van het socialisme, naar het dagelijks leven, zijn misstanden

en ontwikkelingsproblemen, niet wenselijk was. Het constante wantrouwen van de SED-functionarissen in de
intellectuelen binnen de DDR, kreeg een nieuwe voedingsbodem. De spanningen tussen “Geist und Macht” die
sinds het elfde Plenum heersten, konden ondanks enkele pogingen nooit volledig worden opgeheven.*
Vandaar dat men ook vaak naar het elfde Plenum refereert als “Kultureller Kahlschlag”, omdat de creatieve en
culturele vrijheden werden opgeschort. Men moest terugkeren naar het uitbeelden van arbeiders of agrariérs in

een socialistische staat, die niet te vinden waren in de realiteit, die de SED voor ogen had.

28 Honecker geciteerd in Kétzing en Schenk, 79.

29 Kétzing en Schenk, 94.

30 Dagmar Schittly, Zwischen Regie und Regime: Die Filmpolitik der SED im Spiegel der DEFA-Produktionen (Berlijn: Christoph Links Verlag,
2002),132.

31 Engler, 17.

32 Poss en Warnecke, 147.




Hoofdstuk 2
21 Deutsche Film-Aktiengesellschaft (DEFA)

De Deutsche Film-Aktiengesellschaft (DEFA) opgericht in mei 1946 onder het Russisch militaire bestuur, moest
een audiovisuele bijdrage leveren aan de socialistische ontwikkeling van de DDR. Zij had altijd een tegenstrijdige
positie. Enerzijds had zij een monopoliepositie, het enige staatsbedrijf in de DDR dat geautoriseerd was om films
te produceren, echter onder constant toezicht van de SED. Anderzijds moest zij ervoor zorgen dat het filmpubliek,
met behulp van pretentieuze hoge kwaliteitsfilms, de bioscoop werd binnengelokt. Deze moesten van de SED
ook een zeker opvoedkundig karakter hebben. Er tekende zich wel een spanningsveld af tussen haar taak als
producent en de daadwerkelijke omzetting.®

In de beginjaren van de DEFA maakte men zich meer zorgen over het fascisme dat nog binnen de DDR zou
leven en dat mogelijk nog een effect zou hebben op de cultuur- en filmpolitiek. Om die reden was het bezig

zijn met het fascisme van grote betekenis in die tijd. Langzamerhand werden er ook andersoortige films
geproduceerd. In 1952 werd het zogenaamde antifascistisch democratische onderzoeksproject afgesloten. Het
project had zich gericht op de ontmoediging van het fascisme in de jaren na de oorlog. Vanaf 1952, kon men
werkelijk gaan spreken over de opbouw van het socialisme binnen de DDR, waarbij de DEFA een belangrijke

rol speelde. Nu begon het censureren ook een steeds prominentere rol in te nemen. Toch werden er niet veel
films verboden. De draaiboeken werden meestal streng gecontroleerd. Daarom moesten zij ook vaak worden
herschreven, indien dit als noodzakelijk werd gezien.* Het probleem in die tijd was dat de DEFA maar weinig
bekwame regisseurs ter beschikking had. Dat had natuurlijk weer direct effect op de algehele kwaliteit van de
films die geproduceerd moesten worden. Om dit probleem te verhelpen, werd de Duitse Hogeschool voor de
Filmkunst in Babelsberg opgericht in 1954. De bedoeling was dat deze een nieuwe generatie filmmakers zou
voortbrengen, die richting het einde van de jaren vijftig actief konden worden ingezet door de DEFA.*

Het begin van de bouw van de Berlijnse Muur op 13 augustus 1961 was ook voor de DEFA een belangrijke
gebeurtenis. Ondanks het feit dat de kunstenaars hierop zeer verschillend reageerden, bracht de bouw van

de Muur voor hen een zekere hoop met zich mee. Men nam aan dat de cultuurpolitieke situatie zich nu zou
stabiliseren en dat de mogelijkheid zou ontstaan om kritiek te mogen uiten, daar de invioed van het Westen over
de open grens geen thema meer was. Eindelijk was het mogelijk zich op het eigen land en de opbouw van een
socialistische staat te concentreren zonder enige bemoeienis en invioed van het kapitalistische Westen.*

De DEFA had wel nog te kampen met tegenvallende bezoekersaantallen en legde de schuld hiervoor neer bij de

uitvoerende filmmakers. In oktober 1961 hield het SED-Politbiiro zich bezig met het werk van de DEFA, daarbij

33 Axel Geiss, Repression und Freiheit. DEFA-Regisseure zwischen Fremd- und Selbstbestimmung (Potsdam: Brandenburgische Landeszentrale
fiir politische Bildung 1997), 7.

34 Ibid, 16-17.

35 Erika Richter, “Zwischen Mauerbau und Kahlschlag: 1961 bis 1965,” in Das zweite Leben der Filmstadt Babelsberg: DEFA-Spielfilme, 1946-
1992, reds. Ralf Schenk en Christiane Miickenberger (Berlijn: Henschel, 1994), 196.

36 Geiss, 19.
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waren ook meerdere filmmakers aanwezig. Er werd besloten de staats-filmkeuring voor speelfilms te ontbinden.
Hiervoor in de plaats, kwam een filmcommissie die predicaten aan speelfilms moest gaan toekennen. De
toekenning van predicaten voor films van “voldoende” tot “bijzonder waardevol”, moest het mogelijk maken, een
beginsel van materieel belang toe te passen, waarmee een impuls gegeven kon worden, om de kwaliteit van de
films te verbeteren en de productiekosten te verlagen. Eind 1961 werd Joachim Miickenberger de nieuwe DEFA-
directeur.

Ook besloot het Politbiiro de in 1958 opgerichte VVB-film (Vereinigung Volkseigene Betriebe) te ontbinden.
Hiervoor in de plaats kwam de Hauptverwaltung (HV) Film, die onderdeel van het Ministerium fiir Kultur der DDR
was. Later in 1964 droeg minister van Cultuur Hans Bentzien, zijn plaatsvervanger Giinter Witt, de leiding over de
HV Film. Witt was verantwoordelijk geweest voor de culturele massamedia, communale organen en volkskunst in
het Ministerie van Cultuur.*

Van een harmonieuze ontwikkeling was echter geen sprake. De ideologische ruzie ging onophoudelijk verder op
de achtergrond. Vooral de cultuurmakers, voor wie de uiteenzettingen met het stalinisme niet ver genoeg gingen,
kregen steeds met meer kritiek van het Politbiiro te maken. De toespraak van Witt, tijdens het elfde Plenum,

was vrij ongewoon. Hij benadrukte namelijk dat negatieve fenomenen in de kunst ook in beeld moesten worden
gebracht, omdat de kunstenaar niet voorbij de duistere kant van het leven kon kijken. De kunstenaar moest

deze verschijningen op een juiste manier beoordelen en als hun tegenstander tegemoet treden. In hetzelfde jaar
kregen de artistieke werkgroepen in de DEFA-studio nog een grotere mate van zelfstandigheid. Desondanks
bleef het Politbiiro achterdochtig kijken naar filmproducties.®

Deze versoepeling gaf onder andere ook meer ruimte aan de leiding van de DEFA. Haar werd meer
zelfstandigheid gegeven en jongere mensen kregen leidende functies. In die tijd ontstonden veel experimentele
films die zich met de realiteit op verschillende manieren uiteen zetten. Voor de filmmakers bood dit een
verregaande creatieve vrijheid en hiermee de mogelijkheid de eigen grenzen op te zoeken, waardoor ze ook te
maken kregen met de SED. Er werden nu films gemaakt die zich meer bezighielden met de dagelijkse realiteit en
problemen, de algemene kritiek, de problemen onder de jeugd om zich in de maatschappij te handhaven, zodat
de bevolking zich ook met de film kon identificeren. Op deze manier wilden de regisseurs het publiek weer in de
bioscoop krijgen.*

De SED daarentegen was niet blij met deze nieuwe insteek, omdat de manier van werken van de jonge
filmmakers feiten aan het licht bracht die de SED liever niet uitgelicht zag. De DEFA was rond die tijd vrij
gedecentraliseerd en had meerdere werkgroepen die aan economische en artistieke aspecten werkten. Door de
hoge mate van creativiteit en productiviteitsontwikkelingen zouden de spanningen tussen SED-ambtenaren en de

kunstenaars binnen de DEFA zijn opgelopen, omdat de SED deze ontwikkeling als een gevaar zag.?

37 Poss en Warnecke, 144.
38 Ibid, 145.

39 Schittly, 26.
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2.2 Film in de DDR

Kunstenaars in de DDR hadden een bijzonder ander leven dan kunstenaars in menig ander Westers land. De
DDR was eigenlijk geen vacutim. Zij werden ook beinvioed door factoren die van buitenaf kwamen. Wat zij
onderling deelden was hun afkeer van het fascisme, waardoor men zich binnen de DDR als kunstenaar moest
aanpassen aan het beleid.*!

Een kunstenaar is meestal bezig met het uitbeelden van een subjectief gevoel of een beleving naar een manier,
waarin deze collectief kan worden waargenomen en beleefd. Binnen het socialistische bewind werd kunst

op een zekere manier opnieuw gedefinieerd als middel dat te werk gesteld kon worden, in het belang van de
socialistische partij en de socialistische staat van Oost-Duitsland (DDR). Kunstenaars hadden in zekere mate
daarom ook een bevoorrechte positie binnen de DDR, omdat zij de leidende rol van de arbeidersklasse in hun
kunst konden uitbeelden.*

Zij moesten wel op hun creativiteit inleveren, aangezien de productie van meerdere vormen van kunst volledig
afhankelijk was van het cultuurbeleid van de SED. De kunst, voornamelijk de literatuur, had als doel een bijdrage
te leveren aan de sociaalpedagogische benadering van de samenleving. Daarbij moest de waarheidsgetrouwe en
historisch concrete artistieke uitbeelding met de taak worden verbonden, om zo de werkende mensen in de geest
van het socialisme ideologisch te veranderen en op te voeden.*

Om deze reden is het belangrijk twee zaken uit elkaar te houden en het binnen de context te plaatsen van

de situatie voor de kunstenaars: namelijk het sociaal (socialistisch) realisme en de socialistische ideologie.
Sociaal realisme en socialistische ideologie hebben zeker met elkaar te maken, maar in de context wordt

het sociaal realisme bepaald door ideologische richtlijnen, die voortkomen uit het socialisme. Het sociaal
realisme functioneert als stijlfiguur voor de socialistische ideologie, waarbij de voorkeur gegeven wordt aan de

gesimplificeerde beeldweergave, die gemakkelijk kan worden geinterpreteerd door de arbeidersklasse.

2.3 Sociaal realistische methode

De artistieke methode van het sociaal realisme, was ontwikkeld vanuit de materialistische beeldtheorie, die door
Lenin was bedacht en voornamelijk gebaseerd op de kennis van Marx en Engels. De dialectisch-materialistische
beeldtheorie was een belangrijk onderdeel van de marxistisch-leninistische epistemologie. Deze had als
uitgangspunt dat het object van besef onafhankelijk bestond van het wetende onderwerp. In het proces om tot
inzicht te komen, zette het onderwerp de te herkennen werkelijkheid om in ideale beelden.*

Deze artistieke methode werd in het algemeen beschouwd als een systeem van fundamentele esthetische

principes, processen of regels, voor een artistieke toe-eigening van de werkelijkheid, die zowel het individuele

41 Ralf Schenk, “Mitten im Kalten Krieg: 1950 bis 1960,” in Das zweite Leben der Filmstadt Babelsberg: DEFA-Spielfilme, 1946-1992, reds. Ralf
Schenk en Christiane Miickenberger (Berlijn: Henschel, 1994), 156.

42 Erika Richter, “Zwischen Mauerbau und Kahlschlag: 1961 bis 1965,” in Das zweite Leben der Filmstadt Babelsberg: DEFA-Spielfilme, 1946-
1992, reds, Ralf Schenk en Christiane Miickenberger (Berlijn: Henschel, 1994), 194.

43 Ibid, 195-196.

44 Van Kampen, 18-19.
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creatieve proces van een kunstenaar kon bepalen, maar die tegelijkertijd ook een basis kon vormen

voor kunsthistorische ontwikkelingen. Het uitgangspunt van de methode was de marxistisch-leninistische
arbeidersbeweging, waarbij de wetenschappelijke ideologie van het marxistisch-leninisme direct in verband
stond met de arbeidersbeweging door het aspect van partijdigheid, waarbij de artistieke methode deel uitmaakte
van de wetenschappelijke ideologie. Voor het sociaal realisme was de scheiding van de artistieke methode,
wetenschappelijk wereldbeeld en politiek, volledig onverenigbaar.*

Hoe het sociaal realisme zich uiteindelijk uitdrukte in een kunstwerk, hing af van de sociale functie van

het kunstobject. De sociaal realistische kunst droeg bij aan het besef van de werkelijkheid. Zij vormde de
werkelijkheid en had ook als functie een bijdrage te leveren aan het sociale bewustzijn.*

De Hongaarse filosoof, literatuurcriticus en wetenschapper Georg Lukacs, nam een belangrijke plaats in binnen
de theoretische discussie over het concept van het sociaal realisme. Lukacs werd lang beschouwd als een van
de weinige marxistische literatuurtheoretici van die tijd en werd zeer gerespecteerd. Er bestond geen twijfel over
dat de ideeén van Lukacs aan het begin van de jaren zestig nog van betekenis waren en dat hij een grote rol
speelde in de verspreiding van sociaal realisme in de DDR.*

Lukacs maakte onderscheid tussen het beschrijven en het vertellen van een verhaal. Volgens hem lag

het verschil tussen vertellen en beschrijven, voornamelijk in de claim op volledigheid. Het vertellen diende
gestructureerd te zijn, de beschrijving was genivelleerd.*®

Het beschrijven als methode van de dichter bevatte naar zijn mening slechts één reeks toevalligheden van
elementen zonder diepere betekenis, waardoor deze niet bepaald informatief kon zijn over de werkelijkheid.

Het vertellen daarentegen, toonde de hele wereld in literaire details en bracht alle delen samen tot een eenheid.
In het proces van het beschrijven bestond altijd het gevaar dat details een buitensporig belang kregen, waardoor
essenti€le zaken verloren gingen. Als resultaat ontstond er een beperkte, eenzijdige weerspiegeling van de
realiteit.*

Lukacs was het niet eens met het argument dat de wereld voortdurend aan verandering onderhevig was,
waardoor de literatuur ook meeging in deze verandering. Daarom zou de beschrijving een objectieve reflectie van
de realiteit kunnen zijn. De wereld werd in het algemeen altijd gekenmerkt door verwarring. Daar lag precies de
opdracht voor de kunstenaar, om deze afzonderlijke delen tot een geheel te vormen.®

De ontwikkeling van individuele mensen diende voorbeeldig te zijn. De kunstenaar moest deze zodanig

vormgeven dat er een duidelijke ontwikkeling te zien was. De kunstenaar moest een standpunt innemen en niet

45 Van Kampen, 19-20.

46 Ibid, 20.

47 Bernard Spies, “Georg Lukacs und der Sozialistische Realismus in der DDR,” in Literatur in der DDR: Riickblicke, red. Heinz Ludwig
Arnold (Miinchen: Text + Kritik, 1991), 34.

48 Ibid, 132.

49 Ibid, 133.

50 Georg Lukacs, Kunst und objektive Wahrheit: Essays zur Literaturtheorie und —geschichte (Leipzig: Reclam Verlag, 1977), 159-160.




simpelweg alleen dat tonen, wat er met het blote oog waarneembaar was.®’
Het was een feit dat het kunstwerk een weerspiegeling was van de realiteit. Niet de realiteit, die te verklaren was
uit opzichzelfstaande verschijnselen. Alleen dan kon men spreken van objectiviteit. Het totale proces was van

belang waarbij al het andere, dat volgens Lukacs slechts puur toeval was, willekeurig en subjectief kon zijn.%

24 Voorwaarden voor de film

Kunstenaars waren genoodzaakt om hun kunst te vertolken in een sociaal realistische stijl (met de arbeider,

de automonteur, de agrariér als helden), aan de hand van ideologische richtlijnen die zij vanuit de partij
ontvingen of zouden moeten ontvangen. Het was namelijk zo dat alleen het sociaal realisme als kunststijl aan
de daadwerkelijke ideologische denkbeelden kon voldoen. Het werd vaker voor de kunstenaars duidelijk dat de
gegeven realiteit niet de gewenste was.*

Binnen de DDR, was het vooral opmerkelijk dat een groot gedeelte van de kunstenaars ook in het socialisme
geloofden. Ook wilden zij graag hun bijdrage leveren aan het opbouwen van een socialistische staat. Zij zagen
hoe zij door hun werk hierin een belangrijke rol konden vervullen. Men kon in de beginjaren van de DDR ook
spreken over een zekere artistieke vrijheid, waarover kunstenaars beschikten. Het socialisme binnen de DDR
was nog in opbouw. Het was vooral van belang de afkeer van het fascisme door middel van kunst bij de bevolking

te benadrukken.>*

2.5 Kiinstlerische Arbeitsgruppen (KAG)

Binnen de DEFA bestonden meerdere werkgroepen die bezig waren een werkwijze te praktiseren op welke
manier het sociaal realisme naar film vertaald kon worden. In deze groepen werd veel gediscussieerd, hoe
een goed beeld hierover kon worden gevormd. Binnen deze werkgroepen hadden de kunstenaars echter geen
totale vrijheid, aangezien hun werkwijze ook door de SED werd gecontroleerd. Kurt Maetzig introduceerde

het idee van de werkgroepen, naar het voorbeeld van werkgroepen in Polen. Hier functioneerde deze aanpak
zeer goed. Helaas kwam in de DDR dit concept niet goed tot stand, omdat de SED te veel controle wilde
uitoefenen. De leiders van de werkgroepen hadden ook vaak het idee dat het in feite niet veel uitmaakte wat zij
bediscussieerden, aangezien achteraf de uiteindelijke beslissingen toch van bovenaf werden genomen.®
Deze werkgroepen ontstonden in een tijd dat men in de DDR meer vrijheid had, waardoor er ook meer ruimte
voor inspiratie was. De personen die later voor de DEFA aan films meewerkten, vanuit meerdere disciplines,
waren ook beinvloed door verschillende filmstijlen. De personen die aan JaHrcanG 45 meewerkten waaronder

de regisseur, de cameraman en de scenograaf gaven aan dat zij allen tijdens hun werk beinvioed waren door

51 Lukacs, 79.

52 Ibid, 80-82.

53 Richter, “Zwischen Mauerbau und Kahlschlag,” in Schenk en Miickenberger, 196-197.
54 Ibid, 197.

55 Poss en Warnecke, 190.
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het Italiaanse neorealisme. Dit was een filmstijl die gebruik maakte van het filmen van mensen in het alledaagse
leven, op echte locaties en vaak ook met filmspelers, zonder acteerervaring. In deze films was ook gebruik
gemaakt van nieuwe type camera’s die veel mobieler waren, waardoor men gemakkelijker de straat op kon en
zodoende het alledaagse leven beter kon weergeven. Ook was men beinvioed door het werk van filmmakers uit
Polen, Tsjechié en in zekere mate ook door de Franse New Wave filmmakers.

Binnen de werkgroep “Roter Kreis” van de DEFA was men tevens bezig met nieuwe ideeén op te doen voor
speelfilms. De schrijver Klaus Poche, die deel uitmaakte van deze werkgroep, kwam op het idee een film te
maken over de generatie die in 1945 was geboren en hoe deze er nu uitzag.

Poche schreef het script voor de film en Gréaf kwam op het idee Bottcher te vragen voor het regiseren van de film.
Sindsdien nam Bottcher ook deel aan de “Roter Kreis” bijeenkomsten van de DEFA-werkgroep, alhoewel hij nog
geen ervaring had met speelfilms. Tot nu toe was hij meer bezig geweest met het regisseren van documentaire
films. Hij nam het aanbod direct aan, omdat hem het plot beviel en ook omdat hij net als de andere geselecteerde

filmmakers door dezelfde filmstijlen geinspireerd was.*’

2.6 De productie van JaHreanG 45

Roland Gréf was de cameraman. Door de technische ontwikkelingen in de laatste jaren kon hij voor het verfilmen
van JaHRGANG 45 gebruik maken van de nieuwste filmapparatuur, zoals lichte en compacte camera’s, waarmee je
in staat was mobieler te bewegen. Daardoor was het voor hem ook mogelijk om gemakkelijker op straat te filmen.
Leupold was de scenograaf die het scénebeeld van de film ontwierp. Hij maakte veel gebruik van bestaande
locaties, om een zo representatief mogelijke weergave te geven van hoe het leven van de jonge generatie in de
DDR was. Hij zocht daarvoor ook typische woningen uit waar enkele filmmakers uit de film ook in leefden.

De acteurs die Béttcher uitkoos, hadden deels een filmopleiding gevolgd, maar ook een deel niet. Toch voerden
zij een aanzienlijke hoeveelheid dialoog binnen de film. De bovenbuurman van de hoofdpersoon, waarmee

hij af en toe een kop koffie dronk, werd gespeeld door de huisbaas van Bottcher. Deze had helemaal geen
acteerervaring, maar toch wilde Béttcher hem in de film hebben voor die rol. Er werd gekozen voor een mix van
meerdere locaties voor de film, die varieerden van Hinterhof woningen tot bouwplaatsen, waar het verhaal zich

ontwikkelde.%®

56 Poss en Warnecke, 217-218.
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2.7 Stijl

Graf was direct enthousiast voor de film, nadat Poche haar het script had laten zien. Vanaf het eerste moment
zag zij een goede insteek voor het verhaal: Hoe ziet de in 1945 geboren generatie er vandaag de dag uit?

Het was vrij gebruikelijk dat een dramaturg een regisseur zocht om het draaiboek in behandeling te nemen.

Graf was bekend met de kunstwerken van Bottcher. De schilderijen die hij maakte, openden haar de ogen. Zijn
kunst had een eigen artistieke en politieke verantwoordelijkheid. Gréf lukte het Poche te overtuigen dat Bottcher
de geschikte persoon was om JAHRGANG 45 te regisseren. Op dat moment werkte Bottcher nog aan documentaire
films voor de DEFA. JaHrRGANG 45 zou zijn eerste speelfilm worden.*

Binnen de werkgroepen van de DEFA leerde men elkaar kennen, debatteerde samen en haalde men inspiratie
uit de ltaliaanse neorealisten. Dat waren de werkelijke voorbeelden die als inspiratie dienden waar iedereen
door beinvloed werd, onder hen ook de cameraman en de scenograaf. Men wilde met JaHrRGANG 45 een andere
film maken over het alledaagse leven in de DDR, op een manier die binnen de DEFA niet bepaald gebruikelijk
was. Hiervan had men al vele jaren gedroomd. Niet alleen de Italiaanse films vormden hiervoor een inspiratie,
maar ook films uit Polen en Tsjechié uit midden jaren zestig. Als de politiek verantwoordelijken destijds niet zo
bekrompen waren geweest, had er een DDR-filmgolf kunnen ontstaan.®

De SED zelf had nogal wat moeite met het Italiaans neorealisme en had zich hierover ook uitgesproken.

De wijze van filmen leek een verfrissende manier om zaken in beeld te brengen, alleen lag er voor de partij een
onderliggend tegenstrijdig element. Een DDR-filmkunstenaar moest zich ervan bewust zijn dat de creatieve
methoden van de Italiaanse neorealisten, de antagonistische en onoplosbare tegenstellingen binnen de
kapitalistische orde blootlegden, waardoor de mensen zich tegen de kapitalistische staat konden keren.

Deze methoden konden daarom niet worden gebruikt in het ontwerp van filmwerken die zich afspeelden in een
arbeider- en boerenstaat, waarin de arbeidersklasse onder leiding van hun partij het socialisme opbouwt.
Niet-antagonistische, oplosbare tegenstellingen van tijdelijke duur kwamen voor in de socialistische ontwikkeling,
waarbij de eenvoudige mens zich niet tegen de staat keerde, omdat deze staat van de opkomende socialistische
samenleving zijn eigen staat was. Om de dialectiek van deze artistieke ontwikkeling te begrijpen, moest men de
creatieve methode van het socialistisch realisme toepassen. Met deze methode van het kritisch realisme kwam

slechts een oppervlakkige pseudo-waarheid naar voren, in de weergave van een nieuwe werkelijkheid.5!

59 Poss en Warnecke, 215.
60 Ibid, 217.
61 Schenk, “Mitten im Kalten Krieg,” in Schenk en Miickenberger, 134.
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2.8 Locaties

Voor het filmen van JaxrcanG 45 werd er gebruik gemaakt van verschillende locaties. Gedeeltelijk waren deze
ook de echte leefomgevingen van de personen die de film maakten. Zo heeft Bottcher ook zijn Hinterhof in de
wijk Prenzlauerberg, waar hij woonde en leefde, als locatie in de film gebruikt. Hiermee kregen deze plekken

in de film een vis-a-vis identiteit. Zo bezocht de hoofdpersoon een zelfbedieningswinkel, een ijssalon, een
garagebedrijf, een danszaal, een park, een kraamafdeling in een ziekenhuis, allemaal locaties die in Oost-Berlijn
terug te vinden waren. Hij bezocht daar ook het Pergamonmuseum dat natuurlijk een bekendere plek was voor
toeschouwers.

Bottcher gebruikte meerdere locaties die vrij toegankelijk waren voor de inwoners van Oost-Berlijn, waardoor

hij in de film ook het gedrag van de burgers in beeld kon brengen. Zo vond hij bijvoorbeeld in de danszaal een
dronken stel, in het park kinderen die met een bal speelden. Op deze manier plaatste hij verschillende dagelijkse
elementen binnen de DDR in contrast met personages die werkelijke DDR-burgers waren. Daarmee overschreed
hij de scheidingslijn tussen fictie en het realisme van een documentaire. Op de voorgrond van de film plaatste hij

namelijk de relatie tussen de locatie, het dagelijks leven en de sociale interactie.®

29 Het productieproces

De eerste conceptversie van het draaiboek van JaHreanG 45 werd al op 8 juni 1965 afgerond, ver voor het elfde
Plenum. De tussenkomst van dit Plenum in december 1965 had een zeker effect op de films die nog in een vroeg
stadium van het productieproces zaten. Er volgden kritische herzieningen op de huidige productie van de
DEFA-films en er waren verschillende bijeenkomsten voor de ideologische hergroepering van de filmmakers. Witt,
de plaatsvervangend minister van Cultuur en Mlickenberger, de algemeen directeur van de DEFA, behoorden tot
het management dat werd ontslagen. In de ogen van de SED maakten zij deel uit van de groep die ervoor had
gezorgd dat films zoals DENK BLOSS NICHT, ICH HEULE en DAs KANINCHEN BIN IcH, geproduceerd konden worden.

Op 29 januari 1966 werd het eerste draaiboek opgeleverd, waarna er enige aanpassingen doorgevoerd moesten
worden. Deze aanpassingen vonden plaats in de KAG, waar het zaak was dat de ideologische kenmerken verder
werden uitgewerkt.

Op 3 mei 1966 werd de tweede versie van het draaiboek opgeleverd, waarna Béttcher op 23 mei 1966 kon
beginnen met het opnemen van de film. Op 20 augustus 1966 was Béttcher klaar met de opnames van de film,

waarna er een vertoning plaatsvond van het chronologisch gesneden filmmateriaal voor de KAG.%

62 Emily Pugh, Architecture, Politics, & Identity in Divided Berlin (Pittsburgh, PA: University of Pittsburgh Press, 2014), 146.
63 Kotzing en Schenk, “Filmkroniek,” De filmkroniek documenteert belangrijke data en feiten van de productie- en censuurgeschiedenis, 336.
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Deze voorvertoning aan de KAG was de aanleiding, waarom de scéne op de Gendarmenmarkt uit de film is
gehaald. Dit was de favoriete scéne van Béttcher. Hij had ook bewust voor deze plek in Berlijn gekozen. Toen hij
nog als regisseur werkte voor het maken van documentaire films bij de DEFA, zat hij vaker op de trappen van het
Schauspielhaus af te wachten, of er nog werk voor hem beschikbaar was. Béttcher wist dat er vaker touringcars
naar de Gendarmenmarkt kwamen met toeristen uit het Westen. Bottcher legde dit toeristisch bezoek aan de
Gendarmenmarkt vast in een scéne, die hij samen met Graf filmde, vanuit een busje. Toen Bottcher hier in 1966
filmde, was de Gendarmenmarkt nog steeds zwaar beschadigd door de Tweede Wereldoorlog. De Franzésische
Dom miste voor een groot gedeelte het dak, waardoor de staalconstructie zichtbaar was. In de gevel en de
pilaren van het Schauspielhaus waren kogelgaten zichtbaar. Ook groeide er onkruid tussen de traptreden
waarop personages uit de film bijeenzaten. De toeristen uit het Westen die uit de touringcar stapten om de
Gendarmenmarkt te bezichtigen, waren getuige van de slechte staat van de gebouwen ter plekke. Zij dachten
waarschijnlijk dat dit typerend was voor Oost-Berlijn en/of de DDR in het algemeen, alhoewel in West-Berlijn de
staat van de gebouwen waarschijnlijk niet beter was op dat moment.*

Later in het jaar zouden de gebouwen op de Gendarmenmarkt worden gerenoveerd, maar zij werden nu nog

in deze opmerkelijk slechte staat weergegeven in de film. ® Oost-Berlijnse jongeren en toeristen uit het Westen
kwamen abrupt en zeer gedistantieerd lijnrecht tegenover elkaar te staan. Wat niet duidelijk te herkennen was,
wie daar wie aanstaarde. Terwijl alle geluiden verstomden, scheen de Berlijnse Muur plotseling dwars over het
marktplein te lopen. Dit was voornamelijk de reden waarom deze scéne er al uitgehaald was, voordat deze aan

de HV Film zou worden vertoond.

Afbeelding 1:  Gendarmenmarkt in 1966, nog zwaar beschadigd door de Tweede Wereldoorlog

64 Wiederauffuhrung, “Jurgen Boéttcher - Filmgespréch “Jahrgang 45”,” YouTube video, 45:05, 15 mei 2016, https://www.youtube.com/
watch?v=GrMkBfeDRWS.
65 Nina Waltemate, “Film als Seismograph. JaHreanG 45 im Kontext der europdischen Filmkultur der 1960er,” in Bildgespenster Kiinstlerische

Archive aus der DDR und ihre Rolle heute, reds. Elize Bisanz en Marlene Heidel (Bielefeld: Transcript Verlag, 2014), 386.
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Afbeelding 2:
Afbeelding 3:
Afbeelding 4:
Afbeelding 5:
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Al en vrienden op de trappen van het Schauspielhaus. Kogelgaten zijn duidelijk zichtbaar

Touringcar met toeristen uit het westen, die aankomt op de Gendarmenmarkt
Toeristen maken foto's

Toeristen stappen uit om de Gendarmenmarkt te bezichtigen




Hoofdstuk 3

Op 20 augustus 1966 werden de opnames voor de film JasreanG 45 afgerond. De voorvertoning en toetsing

van het chronologisch gemonteerde ruwe filmmateriaal door de KAG “Roter Kreis”, vond plaats op 29 augustus
1966.% Hierbij waren ook drie functionarissen van de HV Film aanwezig, Dr. Eleonora Schmidt-Schwartze,

Dr. Franz Jahrow en Dr. Hermann-Ernst Schauer.” De werkgroep moest onderzoeken en beoordelen, of het
gepresenteerde filmmateriaal voldeed aan het bij de HV Film ingediende draaiboek.

Al bij een eerdere voorvertoning op 15 augustus 1966 van het ruwe materiaal door de KAG “Roter Kreis”, toen
de filmopnames nog niet waren beéindigd, werd besloten scénes uit JAHRGANG 45 te censureren, die de absurde
dominantie van het ‘ghetto’ Oost-Berlijn authentiek vastlegden, zoals de scéne op de Gendarmenmarkt, waar
chique touringcars werden gefilmd met toeristen uit het Westen. Tijdens de voorvertoning op 29 augustus 1966
waren de reacties van de functionarissen van de HV Film: “Waar heeft die Bottcher zulke Slums gevonden?” en
“Zoiets bestaat niet in de staat van onze arbeiders en boeren!”, reageerde Dr. Schauer, die zich mateloos ergerde
aan de in beeld gebrachte architectuur, die voor de meeste Berlijners een dagelijkse realiteit vormden.®
“JAHRGANG 45 is de heroisering van de buitenstaanders!” maande Dr. Schauer.% Béttcher probeerde zijn film nog
te verdedigen tegen de argumenten van de functionarissen en vroeg hen: “Heeft u geen kennis van het leven?
Bent u nog nooit in Prenzlauer Berg geweest, omdat u zegt dat het Slums zijn? Heeft u nog nooit jongeren met
motoren gezien, in jeans, die plezier hebben en wat uitgelaten zijn? En u zegt meteen, dit zijn buitenstaanders?”
Zulk een heftige reactie, hadden de functionarissen niet verwacht. Het maakte uiteindelijk voor Bottcher niet

uit, dat deze uitspraken vooral op de jongeren waren gericht die in de film speelden. Het betekende wel, het
doodvonnis voor de film.” Waarschijnlijk had de SED een film gewild, waarin de mensen in een hemd van de
Freie Deutsche Jugend (FDJ) en met fakkels voor hun langs liepen en schreeuwden: Leve de partij!”

Toen iedereen de DEFA filmstudio verliet na de vertoningen van JaHrGaANG 45, die voor afschrikking moesten
zorgen, werd duidelijk dat de collega’s van de KAG, toch niet zozeer waren afgeschrikt door de argumenten van
de functionarissen. In tegendeel, Werner Bergmann bromde waarderend naar Roland Gréf: “Ostzonen-Italiener.”
Bergmann was niet de minste, hij was op dat moment een van de beste cameramannen van de DEFA, ook

wanneer hij in die tijd fotografisch en esthetisch zich in het meest extreme contrast bevond.”
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31 Neues Leben, Neues Wohnen

De SED zag zich genoodzaakt een nationale identiteit op te bouwen die zou aansluiten bij de socialistische staat
van de DDR, waarvoor zij nu de ruimte had, aangezien er bescherming was tegen kapitalistische invioeden sinds
de komst van de Muur in 1961. De herkomst van deze nationale identiteit ging echter verder terug dan de jaren
zestig. In de jaren vijftig kwam het concept van de Heimat in de DDR tot stand dat al op dezelfde manier in
werking was gezet in West-Duitsland. Er zat echter wel een verschil tussen deze twee interpretaties van de
Heimat. De Oost-Duitse interpretatie werd in tegenstelling tot de West-Duitse niet alleen bepaald door de lokale
gewoontes in rustieke regio’s, maar ook door de collectieve socialistische conceptie van het thuisland,
vertegenwoordigd in Oost-Berlijn.” Bovendien kon de West-Duitse burger op zijn eigen manier de interpretatie
van de Heimat overnemen, zonder daarbij een expliciete verwijzing te hebben naar een politieke ideologie.

De regering in West-Duitsland definieerde niet zelf het land door het concept van de Heimat, waardoor de
tegenstellingen van dit concept ook niet de West-Duitse Staat konden ondermijnen.”™

Het concept van de nationale identiteit onder de noemer van de Heimat bewoog zich verder naar de kern van de
ideologische doelen van de SED, waardoor het synoniem werd met de DDR als een geheel. In plaats van dat de
Heimat verwees naar meerdere regionale identiteiten die hiervan deel uitmaakten, maar die niet soortgelijk waren
met een enkele nationale identiteit, werd vervolgens het land als een geheel omschreven als “Heimat-DDR.”

Het gevolg hiervan was dat de Heimat werd geinstitutionaliseerd binnen de DDR.”

De stad Berlijn was voor de SED zeer relevant in het opzicht van het versterken van de nationale identiteit.

De SED verwees voortdurend naar Oost-Berlijn als: Berlijn, de hoofdstad van de DDR.”” Daarbij herinnerde de
SED de bevolking er ook constant aan dat Berlijn de hoofdstad was van de Duitse Natie. In de zestien principes
voor de stedelijke planning werd de verdere nadruk gelegd op het belang van de stad in verhouding tot de
nationale identiteit, waarbij verkondigd werd dat niet de plattelands regio’s, maar de stad in zijn structuur en
architecturaal ontwerp, synoniem was aan de expressie van het politieke leven en het nationale bewustzijn van
het volk.”

Hieruit kon men opmaken dat de film voor de SED een hoge relevantie had in het uitbeelden van de nationale
identiteit, waarbij gebruik werd gemaakt van de stad Berlijn als expressie van het politieke leven en het nationale
bewustzijn.

In de jaren vijftig werd de film BerLIN: Ecke ScHONHAUSER opgenomen in Berlijn. Deze film werd onderdeel van de
Berlijn-films van de DEFA, die een bijdrage leverden aan de opbouw van de nationale identiteit. De film toonde de
toeschouwers een echt onvervalst Berlijn. De kijker kon zich terug vinden in de film, daar er meerdere bekende

aspecten werden uitgelicht die herkenbaar waren voor de inwoners van de stad.
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In de film waren Mietskasernen te zien, gebouwd omstreeks 1918, waarin men zelf ook had kunnen wonen.™
Opmerkelijk was dat deze grote woningblokken met woningen om een binnenplaats gebouwd, ten tijde van de
industrialisering, met het idee om zowel rijken als armen een woning aan te bieden, een onvriendelijke indruk
achterlieten in het trieste en grijze Berlijn.® De chique duurdere woningen van de rijken met de mooie voorgevels
bevonden zich aan de straatkant, de sobere woningen van de armen waren gesitueerd aan de achter- en
zijkant.®"

In 1957 werd BerLIN: ScHONHAUSER EckEe aanvankelijk goedgevonden en zelfs geprezen door de SED, die
goedkeuring gaf voor de realistische esthetiek, de socialistische politiek en de vastberadenheid in het narratief
ten gunste van de DDR. Daarentegen veranderde de officiéle partijhouding snel, aangezien het beleid ook mee
veranderde en de film werd veroordeeld.2

De context van de film was realistisch, maar zelfs de DEFA kon het hoge tempo van de opbouw van Berlijn niet
bijhouden. Door BerLIN: ScHONHAUSER EcKE in een neorealistische stijl op te nemen, creéerden Klein en Kohlhaase
een contrast tussen het werkelijke Berlijn en het Berlijn dat beloofd was door de SED, door het impliciet
ontkennen van de retoriek van de SED en hun onrealistische beloften.®* Hoe meer de SED aandrong op het
systematiseren van de relatie tussen de Heimat en de socialistische ideologie, des te meer werd de intrinsieke
tegenstelling geforceerd in het standpunt en de retoriek van de SED.

De SED was van mening dat de beste manier om een unieke en autonome Oost-Duitse identiteit te krijgen, het
noodzakelijk was, West-Duitsland economisch te overtreffen. Achteraf gezien was dit natuurlijk praktisch
onmogelijk, omdat West-Duitsland beschikte over meer toegang tot grondstoffen, aangezien het participeerde op
de wereldmarkt, waarvan Oost-Duitsland grotendeels buitengesloten was. Ongeacht dit feit, werden de twee
concepten van economische welvaart en nationale identiteit (Heimat) nauw met elkaar verbonden. Om die reden
werd de focus gelegd op korte termijn, extreem snelle groei, in plaats van te focussen op ontwikkelingen naar een
meer duurzame economische uitbreiding op lange termijn.

Walter Ulbricht geloofde dat de vooruitgang van het socialisme en de economische uitbreiding het beste bereikt
konden worden, door middel van technologische innovatie. Hij was ervan overtuigd dat door middel van
rationalisatie methoden, de SED in staat werd gesteld de DDR te veranderen in een progressief, modern en
hoogst geavanceerd land, zoals dat door de SED en de socialistische doctrine beloofd was.

De door de SED gestelde doelen, betreffende de synchroniciteit van de architectuur met de expressie van het
politieke leven en de nationale identiteit (Heimat), dienden aan te sluiten op een type architectuur, die met de

beschikbare grondstoffen en economische middelen, enorm productief kon produceren, om zo West-Duitsland
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kwantitatief te overtreffen. Om deze reden werd er in de DDR gekozen voor een geprefabriceerde bouw die
bekend werd als Plattenbau. Deze was gedeeltelijk het gevolg van het gerationaliseerde productie proces.®

De kosten voor deze bouw zouden worden gereduceerd door fundamentele standaardisatie van het bouwproces.
Op deze manier kon er dus relatief goedkoop maar efficiént geproduceerd worden.

Een belangrijk aandachtspunt van de SED was de woningbouw. Niet alleen vanwege het symbolisch belang voor
de partij, maar vooral vanwege het feit dat men binnen de DDR nog steeds in de jaren zestig kampte met een
naoorlogs woningtekort. Daarbij kwam ook nog dat het bestaande woningbestand veelal bestond uit
Mietskasernen. Deze oude woningen besloegen meer dan de helft van de beschikbare woningbouw in Berlijn,
waarvan een derde nog niet beschikte over stromend water in 1961. Het beleid van de SED, dat zich aan de
wetenschappelijk-technologische revolutie relateerde, zou zich over deze problemen buigen en ervoor moeten
zorgen dat de Oost-Duitse bevolking, nieuwe en kwalitatief betere woningen tot hun beschikking, zouden
krijgen.¥

Omdat de SED de sociale vraagstukken binnen de maatschappij met de woningvraagstukken verbond, werd het
woningbouwbeleid binnen de DDR als reactie van de SED aangemerkt, als antwoord op de uitdagingen voor de
moderne en voornamelijk gelirbaniseerde gemeenschap. Waar in de late negentiende en begin twintigste eeuw,
ongecontroleerde kapitalistische speculatie tot resultaat de bouw van de Mietskasernen had, zou in de twintigste
eeuw door superieure socialistische planning en geavanceerde constructiemethoden, de arbeider binnen de DDR
worden voorzien van een meer kwalitatieve huisvesting.®

Het type Plattenbau P2 bijvoorbeeld, voorzag de woningen van de arbeiders in de DDR van centrale verwarming,
stromend water en toiletten binnenshuis, voorzieningen waarvan in deze vooroorlogse Mietskasernen geen
sprake was, maar waarin wel de meeste Oost-Duitsers leefden.® De introductie van Plattenbau P2 aan het volk
van de DDR, tijdens een tentoonstelling in 1962, presenteerde een nieuw concept aan het volk: Neues Leben,
Neues Wohnen. Dit type woning luidde niet alleen een nieuw type woningbouw in, maar het faciliteerde ook de
nieuwe vorm van leven binnen de DDR. De nadruk die er gelegd werd op het concept van het “nieuwe”,
weerspiegelde de invloed van de wetenschappelijk-technologische revolutie.* De SED gaf de voorkeur aan het
ontwikkelen van dit type hoogbouw, in plaats van het bouwen van eengezinswoningen. De simpele reden
hiervoor was, dat dit type hoogbouw het socialistische gemeenschappelijk leven zou aanmoedigen, in
tegenstelling tot de slechte omstandigheden en de vreemde manier van bestaan dat het leven in de

Mietskasernen kenmerkte.
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3.2 Das Abseitige

Scenograaf Harry Leupold was de hoofdverantwoordelijke voor het ontwerp van het scénebeeld voor de film
JaHRGANG 45. Zijn artistieke idealen waren onder andere geinspireerd door de didactische beweringen van
Berthold Brecht en de veristische beeldtaal van het Italiaanse neorealisme. Leupold probeerde de realiteit te laten
zien binnen het scénebeeld. Daarbij maakte hij gebruik van originele locaties die voorhanden waren, in plaats van
het construeren van een decor. De speelruimtes waren daarom ook ondergebracht in originele woningen die te
vinden waren in Berlijn.®!

Leupold gebruikte voor het maken van JaHrcanG 45 zogeheten “motieven”, die in de jaren zestig in de
DEFA-beeldarchieven en dan later in beeld- en motiefarchieven te vinden waren (DEFA-Bildarchiv, later het Bild-
und Motiv-Archiv).%2 Dit waren motieven met foto’s van Berlijn waar hij zijn scénebeeld overheen kon tekenen,
waarbij het motief dus diende als een sjabloon. Het was gebruikelijk dat scenografen gebruik maakten van al
bestaande foto’s van verschillende omgevingen, om hun scenebeeld te creéren.

Wat opvalt als men een blik werpt op de motieven, die zijn opgenomen in het draaiboek, is dat dit veelal

motieven zijn die men kan vinden in de wijk Berlin-Prenzlauer Berg. De architectuur van deze wijk is gekenmerkt
door Mietskasernen en om die reden vindt men dan ook motieven van Hinterhdfe terug in het materiaal dat
Leupold gebruikte om zijn scénebeeld op te bouwen. Wat verder opviel, in een eerder standpunt van de SED
betreffende de film BerLIN: ScHONHAUSER Ecke, was dat de SED al in 1957 niet positief was over het gebruik van

Mietskasernen in DEFA-films.

Afbeelding 6:  Scéne uit BERLIN: ScHONHAUSER Ecke (1957) waarin men een  Afbeelding 7:  Een motief van een Hinterhof dat Leupold gebruikte voor het
typische Hinterhof ziet scenebeeld van JaHrcanG 45 (1966)

91 Verzameling van de motieven, ontwerpen en filmstills van de Berlijnse Filmszenenbildner Harry Leupold in Matthias Leupold, Harry
Leupold Biihnen- und Szenenbilder 1952-1992, PDF bestand, juni 2008, http://www.matthiasleupold.com/dokumente/Harry_Leupold_
Buehnen_und_Szenenbilder_1952_1992.pdf.

92 Dorett Molitor, “Das Bild- u. Motiv-Archiv des VEB DEFA-Studio fiir Spielfilme,” in Alles Nur Kulisse?!: Filmrdume aus der Traumfabrik
Babelsberg: Scenographica: Studien zur Filmszenographie 1, reds. Annette Dorgerloh, en Marcus Becker (Weimar: VDG Weimar, 2015), 94-
101.

27



28

Jahrow schreef in 1966 namens de HV Film, die onderdeel was van het Ministerie van Cultuur, het standpunt van
de SED over de DEFA Speelfilm JaHreanG 45. In dit standpunt werd ingegaan op meerdere elementen die tot het
verbod van de film hebben geleid. De voornaamste redenen voor het verbod van de film waren het scénebeeld,
het gedrag en de houding ten opzichte van het socialisme, die vervreemd waren, van hoe men zich in de DDR

zou moeten gedragen.

So, wie die Menschen in der Umwelt Als und Lis indifferent, nichtssagend, verworren und auf keinen Fall

als Vertreter unserer gesellschaftlichen Ordnung gezeichnet wurden. Trist, unfreundlich, schmutzig und
ungepflegt wirken die verschiedenen Gebaude, StraBenziige, Wohnungseinrichtungen usw. Ein Hinterhof, eine
Keller- sWohnung«, Brandmauern, ein dder, von Unkraut bewachsener Schuttberg, eine einsame Strafie usw.

beherrschen das Bild. Mit geredezu peinlicher Sorgfalt wurde vermieden, freundlichere Eindriicke zu erwecken.*

Bottcher maakte in JaHRGANG 45 gebruik van de omgeving die hem bekend was, om te laten zien hoe de jongeren
van de DDR leefden. Aangezien alle betrokken filmmakers waren geinspireerd door het Italiaanse neorealisme
maakten zij een film, waarbij zij zoveel mogelijk van de beschikbare realiteit gebruik maakten, daarmee dus ook
van het aanwezige milieu dat in de DDR bestond. Het was een feit dat een groot gedeelte van de Oost-Berlijners
in de zogeheten Mietskasernen leefden. Deze waren nog in groten getale aanwezig en boden relatief goedkope
huisvesting. Dit wekte echter wel een triest en onvriendelijk beeld, omdat deze gebouwen in slechte staat
verkeerden, door het slechte onderhoud ervan. In 1961 had een derde van dit soort woningen geen stromend
water en was 64,7 procent van de totale beschikbare huisvesting van Oost-Duitsland gedateerd van voor 1918.%
In theorie kon men stellen dat door het gebruik van deze stedelijke architectuur een realistische weergave van de
stad Berlijn werd gecreéerd, omdat deze vorm van woningbouw het straatbeeld domineerde. JAHRGANG 45 vormde
een realistisch beeld, waarvan de SED zich zonder meer bewust was. Het punt was echter dat de SED naar

een stedelijke architectuur wilde toewerken, waarin de stad in zijn architecturale ontwerp de expressie van het
politicke leven en nationale bewustzijn van het socialistische volk moest vertegenwoordigen. Het tonen van een
stedelijke architectuur die het tegenovergestelde was van de door de SED geinstitutionaliseerde Heimat-DDR,

zorgde ervoor dat de film JaHrRGaNG 45, de expressie van het politieke leven en nationale bewustzijn ondermijnde.

Charakteristisch ist die Milieugestaltung. Sie ist vom Buch her nicht in dieser Weise vorbestimmt. Die diistere und
unfreundliche Milieugestaltung im Film ist eindeutig vom Regisseur gewélt. Vom Buch her ist eher abzulesen, daf
zwischen Al und Li der Grad ihrer unterschiedlichen Reife auch durch einen Unterschied des sie umgebenden
Milieus betont werden sollte: Al in einem Metallbett, in einem Keller, in der spieBblirgerlichen Atmosphére seines
Elternhauses; Li dagegen hat sich eine moderne Wohnecke eingerichtet, si eist sauber, adrett, bewegt sich in

einem modernen Krankenhaus usw.%

93 Dokumente zu JaHreaNnG 45: “Stellungnahme zu dem DEFA-Spielfilm JaHreanG 45,” in Apropos: Film 2000. Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung,
reds. Ralf Schenk en Erika Richter (Berlijn: Das Neue Berlin, 2000), 21.
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Nadat in de DEFA film Roman EINER JUNGEN EHE (1952), Agnes haar echtgenoot Jochen had overtuigd, om samen
met haar in de DDR te blijven, eindigt de film, als Agnes het lovende gedicht “Stalinallee” van Kurt Barthel
voorleest, op de bouwplaats van een nieuwbouw. Een montage laat de bouwwerkzaamheden van de Stalinallee
zien, terwijl een koor een lied zingt van de vrije Duitse Jeugd: “Bau auf, bau auf.” Bouw op, vrije Duitse jeugd,
bouw op voor een betere toekomst, wij richten de Heimat op.* Deze film was nadrukkelijk positief in zijn
weergaven van de DDR en de status van de opbouw van Oost-Berlijn.

DEFA-films hadden nadrukkelijk de functie om de beleidsvoering van de SED en daarbij ook de gewenste
realiteit uit te beelden. Zou JaHRGANG 45 zich op een andere plek hebben afgespeeld, in een ander stedelijk
milieu in Berlijn, dan had de film ook een andere reactie ontvangen van de HV Film. De film RomAN EINER JUNGEN
EHE, positioneerde het nieuwbouwbeleid van de SED in een positief daglicht en gebruikte hiervoor prominent de
‘arbeiderspaleizen’ op de Stalinallee. Leupold daarentegen ontwierp de leefruimtes van de personages in de film
in oude, slecht onderhouden rommelige huizen. Deze interieurs vielen natuurlijk niet in de smaak bij de SED,
omdat zij juist graag en uitsluitend de nieuwe moderne interieurs van de nieuwe woningbouw wilden terugzien in
de DEFA-film.

i ||
:

Afbeelding 8: P2 Modelwoning op de expositie van Neues Wohnen, Neues Afbeelding 9: Al in zijn woning in Prenzlauerberg
Leben in Oost-Berlijn

Eén van de weinige ruimtes in de film die de goedkeuring van Jahrow kreeg, was het ziekenhuis waarin Li werkte.
Het feit dat Al in een metalen bed sliep en tijdelijk in een Kellerwerkstatt in Berlijn woonde, was natuurlijk niet de
juiste verbeelding van de Heimat.

Wat opvalt in het betoog van Jahrow is dat hij meerdere malen in het standpunt van de HV Film verwijst naar

het draaiboek. Hieruit was namelijk niet op te maken dat Béttcher een film over jongeren ging maken, waarbij hij
Mietskasernen ensceneerde. De uiteindelijke beeldvorming van JaHrcan 45 kwam hiermee ook voor de HV Film
als een onaangename verassing, gezien het draaiboek na enige aanpassingen was goedgekeurd.

Juist het draaiboek van JaHrcaNG 45 heeft een sterke invloed gehad op de goedkeuring, waaruit blijkt dat het

9 Pugh, 113.
97 Ibid, 115.
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socialistische verhaal als geschreven tekst niet als een probleem werd gezien. Aan het einde van zijn standpunt,
kwam Jahrow ook nog met meerdere aanbevelingen voor hoe men deze problemen in de toekomst zou kunnen
vermijden. Een belangrijke suggestie is een nog grondigere analyse van het draaiboek, voordat de film in
productie wordt genomen.* De suggestie voor de oplossing van het probleem moet dus nog steeds gevonden

worden in de geschreven tekst en niet in het daadwerkelijke scénebeeld.

3.3 Kifig

Bottcher koos er ook voor om in de film de nieuwbouw in beeld te brengen. Rond die tijd waren er meerdere
nieuwbouwprojecten in Oost-Berlijn, om aan het gebrek van beschikbare woonruimte te voldoen. Aangezien deze
bouwprojecten van groot belang waren voor de opbouw van de Heimat-DDR, zag de SED deze ook graag terug
in de films van de DEFA. De manier waarop Bottcher deze nieuwbouw in JaHRGANG 45 liet zien, voldeed echter

niet aan de verwachtingen van de HV Film.

Mit geradezu peinlicher Sorgfalt wurde vermieden, freundlichere Eindriicke zu erwecken. Neubauwohnungen
kommen nicht auf der Leinwand. Selbst die Einstellungen, in denen die Jugendlichen bei der Besichtigung
einer kiinftigen Neubauwohnung (Baugelénde) gezeigt werden, sind so gestaltet, dafS daraus nicht der Eindruck
eines gesunden, optimistischen, sozialistischen Lebensgefiihls gewonnen werden kann. Hochstens einige
Innenaufnahmen der Entbindungsstation lassen Sauberkeit, Freundlichkeit und Ordnung erkennen. Diese
wenigen Einstellungen kénnen jedoch nicht die visuelle Wirkung eines tristen und unfreundlichen Milieus, das in

dem Film konsequent durchgéangig gezeichnet wurde, abschwéchen, geschweige denn aufheben.®

Uit het commentaar van Jahrow kan men twee dingen opmaken: de weergave is niet naar verwachting, maar ook
de houding van de jongeren niet. Functionarissen van de SED hadden tijdens de controle van het draaiboek niet
kunnen opmaken, hoe men de geschreven tekst zou acteren en welke houding hierbij aangenomen zou worden.
Nog minder hebben zij in de gaten gehad, welke gedeeltes van de stad voor de film gebruikt zouden worden,
aangezien de belangrijkste gefilmde beelden uiteindelijk werden geschoten in Prenzlauer Berg, een wijk vol

Mietskasernen.

Die Inszenierung von JaHrRGANG 45 ist also bewupt gegen diese Erkenntnis gestellt worden. Das Drehbuch zwingt
nicht zu dieser Darstellung. Obwohl es nicht zureichend in die Tiefe geht, sind doch in ihm die Voraussetzungen
geschaffen, die Probleme der beiden Hauptfiguren so zu gestalten, da sich in ihren Seiten unseres
gesellschaftlichen Lebens positiv widerspiegeln. Durch die Besetzung der Rollle (R. Rémer), das Gesamtmilieu,
die gesellschaftliche Umwelt, seine Haltung in der Beriihrung mit anderen Menschen und deren Charakter wird
dieses Charakterbild von Al so (iberzogen, daf3 aus Al ein »Halbstarker« wird — der Typ eines Jugendlichen, der in

unserer Republik mehr und mehr verschwunden ist. Al wirkt in seinem Habitus nahezu asozial.'®

98 Dr. Franz Jahrow, “Stellungnahme,” in Schenk en Richter, 25.
99 Ibid, 21.
100 Ibid, 22.




De verklaring voor dit type gedrag van Al in de film heeft waarschijnlijk een onderliggende gedachte. Béttcher
zal Al in JAHRGANG 45 op deze manier hebben laten acteren, om iets uit te beelden dat als het te genuanceerd
in het draaiboek had gestaan, het tot verdere aanpassingen van het draaiboek zou hebben geleid. In het artikel
“Film als Seismograph” van Nina Waltemate gaat zij in op de individuele vrijheid binnen het restrictieve beleid
van de SED binnen de DDR. Een duidelijk symbool voor de bestaande sociale toestand binnen de DDR, dat de
persoonlijke levenssituatie vertegenwoordigt, is een kooi.

Binnen JaHrGANG 45 zijn kooien een terugkerend element. Al's moeder heeft een vogel in haar woning die Al
tijldens een gesprek met haar uit de kooi haalt. Dit kan gezien worden als een verdere verwijzing van Al's drang

naar vrijheid.""

Afbeelding 10:  Motief Kollwitzstralle

Afbeelding 11:  Uitzicht op de Kollwitzstral3e, vanuit de woning van de moeder van Al

Afbeelding 12:  Het ontwerp dat Leupold maakte, voor het scénebeeld, van de woning van de moeder van Al
Afbeelding 13: Al in woning met moeder, op de achtergrond de vogelkooi

101 Waltemate, 393.
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Die Beziehungen Als zu seiner Mutter und dem Grofvater ist schlieSlich gepréagt duch die Reflexion eines
»Generationskonfliktes«, die Zuriickgewandtheit und SpieBbiirgerlichkeit des Milieus, das eine »unbewaéltigte
Vergangenheit« in der privaten Sphére und die Isolierung des Individiuums zum Ausdruck bringt (GroBvater im
Park und Mutter am Néhtisch, beherrscht von Erinnerungen an den im 2. Weltkrieg gefallenen Vater von Al). Der

Film bringt bewuft zum Ausdruck, da diese Menschen Al nichts zu sagen haben.'®

Waar Jahrow zich uitermate stoorde aan het interieur van het huis van Al's moeder en aan haar isolatie van de
socialistische samenleving, omwille van een onopgelost persoonlijk verleden, vond hij het niet nodig, apart de
aandacht op het gedrag van Al te vestigen. Als Al, in de woning van zijn moeder, door het raam naar buiten keek,
kon men het motief van Leupold terugzien, waar de woning uitzag op de Kollwitzstral3e, een straat in Prenzlauer
Berg. Tijdens de gehele scéne liep Al onrustig heen en weer door het huis, terwijl zijn blik telkens op buiten
gefocust was. Nadrukkelijk werd de aandacht gevestigd op de sloten in het huis, zoals het slotje op het raam

en het slot op de voordeur, die duidelijk in beeld werden gebracht. Deze elementen binnen de scéne riepen de
suggestie op dat Al zich opgesloten voelde. Men ziet Al in een Kellerwerkstatt dat uitzicht biedt op de Teutoburger
Platz, aan de hand van het motief “Kollwitzstra8e” dat Leupold hiervoor heeft gekozen. Op de vensterbank in de

Kellerwerkstatt staat een kooi met daarin een vogel.

Afbeelding 14:  Motief met zicht vanuit de Kellerwerkstatt op de ZionskirchstraBe aan de Teutoburger Platz
Afbeelding 15:  Het ontwerp dat Leupold maakte voor het scénebeeld van de Kellerwerkstatt van Al
102 Dr. Franz Jahrow, “Stellungnahme,” Afbeelding 16:  Zicht op de Teutoburger Platz, vanuit de Kellerwerkstatt met vogelkooi

in Schenk en Richter, 21. Afbeelding 17:  Alin zijn Kellerwerkstatt




Nerveus fladdert Al als een vogel door Oost-Berlijn, om zichtzelf proberen te bevrijden van de grenzen van zijn
huwelijk, om alsnog verder te leven in een nauwe sociale omgeving. Zo fladdert Al naar het hoogste punt in de
film, namelijk het bezoek aan de toekomstige woning van vrienden in een Plattenbau project. Al leunt tegen de
steigers aan die zijn voorzien van een fijnmazig gaas, waardoor Béttcher weer de indruk geeft dat Al zich in een
kooi bevindt."®

In tegenstelling tot de vogel woont Al, evenals zijn moeder niet in een kooi. Op kleine schaal symboliseert de
kooi de persoonlijke levenssituatie waarin Al verkeert. Op groter niveau symboliseert zij de situatie van de DDR-

bevolking na de bouw van de Berlijnse Muur."*

Afbeelding 18: Al op woningbouw, tegen gaas aangedrukt
Afbeelding 19: Al kijkend naar beneden
Afbeelding 20:  Uitzicht op Plattenbau nieuwbouw (in aanbouw) in Oost-Berlijn

103 Waltemate, 393.
104 Ibid.
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Na de val van de Muur

De kunstenaars konden de besluitvorming over de maatregelen van het elfde Plenum niet loslaten, waardoor

zij in december 1965 waren geraakt. Deze beschadiging was voor hen onverbiddelijk, waardoor na de val van
de Muur in 1989 en de hereniging van Duitsland in oktober 1990, kunstenaars gelijk de kans grepen om uit te
zoeken, waarom zij door de SED in 1965 zo benadeeld werden. Voor een grondig onderzoek naar het Plenum,
maar 00k voor het plaatsen van de DEFA-speelfilms in de context van de jaren zestig, was het noodzaak dat de
DDR uiteengevallen was.'%

Historicus Rolf Richter richtte in oktober 1989 de werkgroep “Verbotene Filme” op die zich richtte op het
verzamelen en het monteren van verboden films, zodat zij toch nog een premiére binnen deze werkgroep konden
krijgen, vele jaren later.'%

Béttcher vreesde 23 jaar lang dat zijn film JaHrGanG 45 al vernietigd was, of dat zijn scéne van de
Gendarmenmarkt in de film vernietigd zou zijn."” Helga Gentz, was in 1966 editor bij de DEFA. Zij heeft ervoor
gezorgd dat onder andere de Gendarmenmarkt, één van de scenes die oorspronkelijk uit de film moest worden
gehaald, verstopt werd. Aanvankelijk zou Gentz al in 1966 de eindmontage doen van JaHRGANG 45, maar
uiteindelijk kon zij pas in 1990 JaHrGANG 45 afmonteren, inclusief de verboden scénes.'®

De film was nog niet afgemonteerd en bevatte geen audiospoor. Bij de voorvertoningen voor de KAG en voor de
HV Film, konden ook nooit versies worden vertoond die goed geluid bevatten, waardoor na de val van de Muur,
Béttcher opnieuw de dialoog van de film moest opnemen. Rolf Rdmer kon nog zijn eigen stem inspreken. Bij de
stem van Mogul, die gespeeld werd door Paul Eichbaum kon dat niet, hij was inmiddels al overleden in 1989."%
Eichbaum stuurde in 1966 wel nog een brief naar Walter Ulbricht, waarin hij claimde dat JAHRGANG 45 wel een
goede film was. Hij was van mening dat de film goed weergaf, hoe vrij en gelukkig de mensen leefden in een
socialistische arbeidersstaat.

DEFA-films vormen een belangrijke bron van informatie die kan bijdragen aan het begrijpen van de
socio-economische en politiek-ideologische situatie binnen de DDR. Feitelijk gezien, bieden deze films een
ongekende inkijk in de historie, waardoor zij een waardevolle bijdrage leveren, voor het vastieggen van de
geschiedenis van de DDR.™"

Het verbod van JaHrGANG 45 in 1966 door de HV Film van SED was voornamelijk gebaseerd op de weergave van
een onherkenbaar socialistisch milieu, dat geen enkele overeenstemming had met het socialistische en politieke

leven binnen de DDR. Dat dit vervreemde milieu, in de optiek van de SED onrealistisch, maar in de praktijk van

105 Richter, “Zwischen Mauerbau und Kahlschlag,” in Schenk en Miickenberger, 159.
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110 “Dokumente zu JaHreANG 45: Ein Briefwechsel,” in Apropos: Film 2000. Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung, reds. Ralf Schenk, en Erika Richter
(Berlijn: Das Neue Berlin, 2000), 26.
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het dagelijks leven in overmaat aanwezig was, mocht niet baten voor JAHRGANG 45.

De kunstenaars binnen de DDR zullen zich er grotendeels niet van bewust zijn geweest dat hun kunst niets
anders was, dan een propagandamiddel voor de SED. Een product van een socialistische staat dat simpelweg
als functie had de Partij te legitimeren. Een DEFA film te maken voor een socialistisch bestuur met verouderde,
slecht onderhouden Mietskasernen als prominent decor, was uitermate aanstootgevend. Hetzelfde socialistische
bestuur investeerde in de nieuwe Duitse woningbouw, de nieuwe architectuur voor de Heimat. Door Béttcher
werden zij op het witte doek geconfronteerd met een weergave van een stedelijk milieu uit het verleden.

Het tonen van DDR-Heimat architectuur, zoals de Gendarmenmarkt, in een slechte staat die op dat moment de
realiteit was, waren componenten die bijdroegen aan het uiteindelijke totaalverbod. Berlijn werd weer te schande
gemaakt, zoals Das KaniNcHEN BIN IcH dat al eerder had gedaan, in de optiek van Konrad Naumann, die dit
beargumenteerde tijdens het elfde Plenum.

Uiteindelijk kan men concluderen dat de DEFA-films achteraf gezien, wel deel uitmaken van de internationale
filmbeweging van de jaren zestig. Deze films kunnen als tijdloos worden gezien. Zij kunnen zeker concurreren
met de films, die toentertijd in West-Duitsland zijn geproduceerd.

Echter is het niet mogelijk, om deze films in hun historische tijd te zien. De DEFA-films, waaronder de film van
Bottcher, kunnen daarom voornamelijk bekeken worden met de kennis van nu. Na het uiteenvallen van de DDR
en later ook de Sovjet-Unie, kan men deze films uiteindelijk zien als kunst en niet als bijproducten van een
ideologische opgave. Om die reden kunnen films als JaHrReANG 45 een inzicht geven in de historische context van
de DDR. Zij kunnen daarom ook gezien worden als een audiovisueel bewijs, gericht tegen de ondermijning van

een totalitair regime.
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Filmdata JaxreanG 45

Alfred en Lisa, genaamd Al en Li, een jong getrouwd
stel uit Prenzlauer Berg in Berlijn, besluiten uit elkaar te
gaan. Het plafond van de kleine oude kamer, waarin ze
wonen, lijkt op hun achterhoofd gevallen te zijn. Vooral
Al, de gepassioneerde automonteur en motorliefhebber,
lijdt erg onder het gevoel, dat hij zichzelf niet kan
ontdekken. Hij neemt een paar dagen vrij, wandelt

door Berlijn, ontmoet vrienden en vreemden, laat zich
door de stad drijven. De bedrijfsleider van het bedrijf,
waar hij werkt, roept hem ter verantwoording. Li, die
werkt als verpleegkundige op een kraamafdeling in een
ziekenhuis, lijdt onder de dreigende scheiding. Zij maakt

ook geen geheim van haar gekwetste gevoelens.

Productietijd: 1966/1990 Werktitel: “Zu zweit und allein”
Regie: Jirgen Bottcher Regie-assistent: Siegbert Fischer
Scenario: Klaus Poche, Jiirgen Béttcher

Dramaturgie: Christel Graf

Camera: Roland Graf

Camera-assistent: Wolfgang Ebert

Gaffer: Herbert Ikker

Filmstills: Waltraut Pathenheimer

Sceénebeeld: Harry Leupold

Scenebeeld uitvoering: Willi Schafer Requisiten: Adolf Kilian
(buiten), Erich Dombrowsky (binnen)

Kostums: Glinther Schmidt

Garderobe: llse Winkle, Wolfgang Berndt

Grime: Kurt Tauchmann, Christa Grewald

Montage: Helga Gentz

Geluid: Peter Foerster; assistent: Rolf Prohaska
Geluidsmontage: Christfried Sobczyk

Muziek: Henry Purcell

Liedteksten: Wolf Biermann

Zang: Eva-Maria Hagen Acteurs: Monika Hildebrand (Lisa,

Gen. Li), Rolf Rdmer (Alfred, Gen. Al), Paul Eichbaum

(Mogul), Holger Mahlich (Hans), Gesine Rosenberg (Rita),
Walter Stolp (bedrijfsleider), Werner Kanitz (Napoleon), Ingo
Koster (Heinz), Anita Okon (Sylvi), Ruth Kommerell (moeder),
Richard Riickheim (opa), Ralf Winkler [= A.R. Penck] (vriend)
Productie: DEFA-Studio fiir Spielfilme, Potsdam-
Babelsberg [KAG »Roter Kreis«]

Groepsleider: Kiinstleriche Arbeitsgruppe “Roter Kreis™
Ginter Karl [In september 1966 vervangen door Hans
Mahlich]

Productieleider: Hans Mahlich

Productieleiding: Dorothea Hildebrandt

Opnameleider: Gerrit List, Heinz Schwoch

Draaitijd: 23.05 — 20.08.1966. [60 draaidagen, 1 studiodag,
59 dagen op locatie]

Locaties: DEFA-Studio fiir Spielfilme, Potsdam-Babelsberg
Buitenopnamen: Berlijn / DDR (Prenzlauer Berg. Stadtmitte)
Lengte: 94 min, 2564 m

Formaat: 35 mm, z/w, 1:1.33, geluid

Censuur: 30.01.1990 (toelating, Pr. 2/90, Nr. 24/90);
31.01.1991 (FSK)

Premiére: 06.02.1990, Berlijn/DDR (Akademie der

Kiinste der DDR, Reihe “6 verbotene DEFA-Filme der
60er Jahre™); 17.02.1990 (Berlijn, “Delphi”, Forum der
Berlinale); 07.10.1990, Berlijn (“Arsenal”, voorvertoning van
de gerestaureerde versie); 11.10.1990, Berlijn (“Babylon”,
premiére van de gerestaureerde versie); Bioscoopstart:
12.10.1990

Reconstructie 1990

Concept, implementatie: Jirgen Béttcher

Synchroonregie: Hans Kratzert

Muziek, muzikale leiding: Matthias Suschke

Montage: Helga Gentz

Productieleiding: Manfred Renger'?

12 Overgenomen uit Kotzing en Schenk, “Filmdaten,” 334-335.
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