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Bengsch und eine spannende Untersuchung von Inge Bennewitz über die wirklichen 
Hintergründe des Falles Glatzkopfbande (2001 auch als Fernsehessay herausgekommen). 

Seine im Jahrbuch 2000 mit der Person des Alfred Lindemann begonnenen Untersu- 

chungen über DEFA-Direktoren der Frühzeit setzt Günter Jordan diesmal mit einem gut 
recherchierten Artikel über die allzu kurze Zeit Walter Jankas als Künstlerischer Direk- 

tor fort. Dabei erfährt man u.a. von seinen Bemühungen der deutsch-deutschen Zu- 
sammenarbeit auf dem Filmsektor, die von der Bundesrepublik torpediert wurde. Zu 

einer Schlüsselfigur wurde damals der Hamburger Produzent Walter Koppel, der erst 

zwei Dekaden später mit Die Heiden von Kummerow die erste (inoffizielle) deutsch- 
deutsche Koproduktion realisieren sollte. Von diesem Thema meint Jordan zu Recht, 

dass man es vertiefen sollte. 

Über die Anfangsjahre des DEFA-Kinderfilms hat Ulrike Odenwald recherchiert und 
bemerkt, dass der 1953 getroffene Regierungsbeschluss über die Gründung eines eigen- 
ständigen Kinderfilm-Studios nie realisiert wurde (was die Bedeutung der kontinuierli- 

chen Kinderfilmproduktion der DEFA nicht schmälern sollte). Ihr unterläuft allerdings 
ein Fehler, als sie Lamprechts Irgendwo in Berlin als den zweiten uraufgeführten DEFA- 

Film wähnt ($S. 297). Das war vielmehr Harbichs Freies Land, während der Lamprecht- 
Film zwei Monate später zur Uraufführung kam. Auch wenn sie schreibt, dass Staudtes 

„Mutter Courage” 1953 auf immer verschoben wurde, ist das so nicht richtig. (S. 310) 
Der Film ging 1955 in Produktion, wurde jedoch nicht fertiggestellt. 

Einen erfrischenden Stil bringt Kerstin Decker ein, die mit Andreas Dresen und An- 
dreas Kleinert zwei erfolgreiche Regisseure porträtiert, die aus der DEFA-Tradition kom- 

mend in der gegenwärtigen Filmlandschaft selten gewordene Töne anschlagen. Dass sie 
Dresens Film So schnell es geht nach Istanbul mehrfach einen anderen Titel gibt 
(S. 329) sollte man ihr nicht verübeln, es sei aber angemerkt. 

Abgerundet wird das neue Jahrbuch durch einen Überblick über bundesdeutsche Fil- 
memacher, die sich dem Mainstream verweigern (dass der in Sachsen-Anhalt aufge- 
wachsene Claus Löser darüber schreibt, ist ein Zeichen des Zusammenwachsens im Off- 
Filmbereich), eine punktuelle Untersuchung über den gegenwärtigen osteuropäischen 

Film, bei dem Hans-Jörg Rother seiner Vorliebe für den ungarischen Film Lauf lässt, 
und einen beeindruckenden Bericht von Helmut Pflügl über die große Resonanz der 

DEFA-Filmwochen in Wien 2001. 

vorgestellt von... Günter Agde 

I Frank Beyer: Wenn der Wind sich dreht. Meine Filme, mein Leben. München: Econ 

Verlag, 432 Seiten, Ill. 

ISBN 3-430-1 1477-2, EURO 23,00 

Das Buch ist ein Erfolg, wie man hört. Der Autor reist mit ihm zu Lesungen herum, oft 

stellt eres im Anschluss an die Vorführung seines wohl berühmtesten Films Spur der 

Steine vor. 

Frank Beyer ist einer der wirklich wichtigen DEFA-Regisseure, der auch nach dem 
Ende der DDR und ihrer Filmfirma noch künstlerisch tätig sein konnte. Sein bislang 

letztes künstlerisches Projekt, die Verfilmung von Uwe Johnsons Roman „Jahrestage“ 

vor vier Jahren, kam nicht zustande, weil der Fernsehauftraggeber durch rigide Perso- 
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nalentscheidungen heftig in künstlerische Belange Beyers eingriff, was der nicht mit- 
tragen konnte. Dieser brachiale Vorgang brachte Beyer in eine - man kann ruhig sagen 

- Krise, die er auf seine Weise löste: Er schrieb dieses Buch auch, um sich über seinen 

künstlerischen und politischen Werdegang klarzuwerden. Und er fand zu der bitteren 
Erkenntnis, dass die Zensur der DDR, die politischen Eingriffe in künstlerische Prozes- 

se, und die Zensur des Marktes, der Quoten, „im Westen“ durchaus miteinander ver- 

gleichbar sind. 

Beyers Leben ist eine nahezu klassische DDR-Künstlerbiografie. 

Früh vaterlos geworden und in „kleinen Verhältnissen” in der mitteldeutschen Pro- 
vinz aufgewachsen, erlebt Beyer erste Welterfahrung in Nachkriegsmangel und Überle- 

bensimprovisation. Er wird Funktionärslehrling des Kulturbundes (eines Zusammen- 
schlusses von kulturell und musisch interessierten Laien, der erst später unter die dis- 

ziplinierende Gängelei des Regimes gerät), gelangt an Provinztheater und entflammt 

für die darstellenden Künste. Günstige Zeitumstände, Begabung und Beharrlichkeit, 
auch ein bisschen Glück spülen ihn aus der Gefahr provinzieller Dürftigkeit und Mittel- 

maß nach oben: der junge Mann kann an der Prager Filmhochschule FAMU studieren. 
Ein Glücksfall, denn die Filmhochschulen der damaligen sozialistischen Länder basier- 
ten ihre Ausbildung auf dem ausgiebigen Studium solcher internationaler Filme, die 
die Weltfilmkunst in den rund 50 Jahren ihres Bestehens geprägt und weiterentwickelt 

hatten - zuhauf Filme, die in den Kinorepertoires der Heimatländer der Studenten in- 
folge der Verdikte der spätstalinistischen Kunst- und Agitationsdoktrinen nicht zu se- 

hen waren. Angeboten wurde die ausgiebige und lustvolle Analyse der Filme am 
Schneidetisch, zudem Internationalität schon allein aus dem täglichen Umgang mit 

Kommilitonen und Lehrern. 

An der FAMU setzen sich bei Beyer fundamentale Komponenten seines späteren Be- 
rufs und seines Kunstverständnisses fest: nahezu untrügliches Empfinden für die Film- 
tauglichkeit einer Geschichte und Vertrauen in die Gestaltungskraft von Schauspielern. 

Und gleichzeitig empfängt er eine lebenslange innere Wachheit für andere Biografien, 
insbesondere solcher Leute, die gegen den Faschismus gekämpft haben und von denen 
er später nicht wenige trifft und mit ihnen arbeitet: Bruno Apitz, Peter Sturm, Erwin 

Geschonneck, Kurt und Jeanne Stern, Walter Gorrish. Wenn er nach der Wende nach 

seinen Filmen mit antifaschistischer Thematik gefragt wurde und dies oft nicht ohne 

Häme (siehe auch andernorts die Diskussionen über den „verordneten Antifaschis- 
mus”), so war für ihn gerade der Bezug zu diesen Leuten eine Quelle von Wahrhaftig- 
keit und Redlichkeit: gelebtes Leben und gelebtes Kämpfen als eigener Bestandteil von 

Kunst und Biografie. 

Beyer assistiert in Studienpraktika bei seinerzeit die DEFA-Produktion bestimmenden 

Leuten. Der Kontrast zwischen der unkonventionell-frischen Ausbildung und der hei- 

mischen Filmproduktion prägen seinen Film-Antritts-Trieb: er will keine „Radiofilme“ 

machen, wie sie das Babelsberger Studio herstellt, Filme, in deren endlosen Dialogen 

(„Texte“ ohne Bild) allerlei Ideologie debattiert wird und kaum wirkliche Menschenge- 

schichten erscheinen. Er will Filme in Bildern erzählen. 

Und Beyer trifft begabte Leute, so jung und drängend wie er, die dasselbe wollen: 

den Kameramann Günter Marczinkowsky, den Filmarchitekten Alfred Hirschmeier. Sie 

erfinden das optische Drehbuch: lange vor Drehbeginn arbeiten sie gemeinsam Einstel- 

lung um Einstellung eines Films durch, besprechen die Schauplätze und die Aktionen 

der Schauspieler, legen Kamerawinkel, -bewegungen und Lichtführung fest. Hirschmei- 
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er skizziert Dutzende von kleinformatigen Bildchen, die synchron zu den Einstellungen 
in die Drehbücher geklebt werden und so eine Anleitung zum Handeln, sprich Drehen 

vor Ort bilden. Die Filme - Königskinder, Fünf Patronenhülsen, Nackt unter Wölfen, Kar- 

bid und Sauerampfer (eine der wenigen wirklichen Komödien der DEFA), allesamt mit 

antifaschistischen Themen - erregen Aufsehen eben wegen ihrer ungewöhnlichen Film- 
sprache. Andere DEFA-Regisseure folgen ihnen, der berühmteste wird Konrad Wolf mit 
seinem Kameramann Werner Bergmann. 

Aber Beyer will dann endlich Gegenwartsfilme drehen und realisiert den großen Wurf 
seines Lebens, Spur der Steine, der ihn sofort in existentiellen Konflikt mit den DDR- 

Oberen bringt: Verbot des Films, Studioverbot, Verbannung in die Provinz an ein Thea- 

ter. Er beschreibt diese schlimme Zeit mit ihren Anfechtungen und dunklen Phasen, 
durchlebt sie gewissermaßen noch einmal. Und indem er von sich, seiner Haltung und 
seinen Konflikten in jener Zeit schreibt, sagt er auch viel über DDR-Künstlerkollegen in 
ähnlichen Lagen aus. 

Der Kampf mit der DDR-Kulturpolitik bestimmt fortan Beyers Leben und Arbeit, be- 

sonders seine Filme Das Versteck und Geschlossene Gesellschaft werden heftig attak- 
kiert. Lange sucht er nach einvernehmlichen Lösungen und findet sie nicht: sein Film- 

kunstverständnis und die Politik der DDR entfernen sich immer weiter voneinander 
und sind schließlich gänzlich unvereinbar. 

Beyer arbeitet dann „im Westen“, dann kommt die Wende für das Land und für ihn 
selbst auch und neue Hoffnung, neue Filme, neue Projekte. Und er kann arbeiten. Sein 

bislang letzter Film Abgehauen (1998) nach Manfred Krugs Erinnerungen spiegelt einen 
wichtigen Teil auch seiner Biografie. 

Überraschend und besonders bewegend das Schlusskapitel des Buches: ein leiden- 
schaftlicher Briefwechsel mit ehemaligen Mitschülern des heimatlichen Altenburg, in 

Gang gekommen durch einen vermeintlichen Lapsus Beyers in einem Radiointerview. 

Mitschüler Beyers - allesamt minderjährig - hatten seinerzeit gegen das DDR-Regime 

opponiert und waren übel repressiert worden. Beyer war an den Taten der jungen Leute 
seinerzeit nicht beteiligt und hatte kaum Genaues gewusst. Nach der Wende war die 

schlimme Sache aufgeklärt worden, der kenntnisarme Beyer wurde befragt, äußerte 

sich salopp und wurde daraufhin von Mitschülern heftig attackiert. Beyer wirbt brief- 
lich um Verständnis für seine Haltung und den monierten Ausspruch und nutzt den 

Anlass, um noch einmal gründlich und genau zu erklären, weshalb er kein DDR-Wider- 
ständler wurde, weshalb er auch nach der Ausreise seiner Freunde und Arbeitspartner 

Klaus Poche und Jurek Becker, nach den schlimmen Erfahrungen mit jenem berüchtig- 

ten 11. Plenum 1965 (an dem er übrigens als extra eingeladener Gast teilnahm), nach 

dem Verbot seines Films Spur der Steine und später anderer Filme in der DDR blieb, wei- 
ter arbeitete und Filme drehte und doch kein Opportunist der gängigen Art war. Beyer 

wird hier leidenschaftlicher als sonst in seinen Erinnerungen, damit aber auch beson- 

ders überzeugend und anrührend. Seine Leidenschaftlichkeit war an seine Brief-Adres- 

saten gerichtet und nicht zur Veröffentlichung vorgesehen. Dass er die Briefe nun ans 

Ende seiner Autobiografie stellt, bezeugt, wie ernst es Beyer damit ist, seine Biografie 
so glaubwürdig erscheinen zu lassen, wie er sie sieht. 

Man kannte die wichtigsten Lebensstationen Beyers, natürlich seine Filme und auch 
seine Konflikte mit den DDR-Oberen schon aus dem opulenten Materialbuch „Regie: 

Frank Beyer”, das Ralf Schenk 1995 im Filmmuseum Potsdam herausgegeben hatte. 

Nun erfährt man vieles direkt von Beyer selbst erzählt, das stärkt Authentizität und 
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Überzeugungskraft. Gut auch, dass er Dokumente beifügt, besonders jenen Brief an 
den damaligen DEFA-Studiodirektor von 1977 (!), in dem er seine Situation so be- 

schreibt, dass sie auch für andere seiner Profession und nicht nur in der DDR gelten 
kann. Und jene Presseerklärung zur Wiederaufführung von Spur der Steine 1989 im 

Berliner Kino „International“, in der er knapp, treffend und mit seltener Eindringlich- 

keit einen Widerspruch beschreibt, den viele - auch er - lange empfanden, zwischen 
Antifaschismus und stalinistischen Strukturen des erstarrten DDR-Regimes. 

Spätestens hier wird deutlich, dass Beyer seine Lebenserinnerungen auch als ein Be- 

kenntnisbuch ansieht. 

Wer Authentisches über Kunst und Künstler der ehemaligen DDR erfahren will, 

kommt um Beyers Buch nicht herum. 

vorgestellt von... Ralf Forster 

I Vvieland Becker,Volker Petzold: Tarkowski trifft King Kong. Geschichte der Filmklub- 

bewegung der DDR. Berlin:VISTAS Verlag 2000. 464 Seiten, Ill. 
ISBN 3-89158-309-5, EURO 30,00 

In Auswertung mehrjähriger Recherchen zeichnen die beiden Autoren auf 386 Textsei- 
ten und unter Beifügung eines umfänglichen Dokumentenanhangs die Geschichte ei- 
nes bisher nicht erforschten Spezialaspektes der DDR-Filmhistorie nach. Die Publikati- 
on setzt zunächst thematisch ein Zeichen, Kino in der DDR nicht nur anhand der DEFA 

und ihrer Produktion erhellen zu wollen. Sie fußt zudem auf dem Ansatz, den Vermitt- 
lungsinstanzen des Films eine größere Relevanz für seine mediale Wirkung beizumes- 
sen. Um Einflüsse des Kinos auf eine Gesellschaft zu hinterfragen, ist so weniger von 
Belang, was produziert, sondern was gesehen wurde. 

Die Filmklubbewegung erweist sich im Hinblick auf wechselnde kulturpolitische In- 
doktrinationen, auf die Diskussion um Filmzensur, auf die Organisation des Filmwe- 

sens, seiner Reformansätze und Nebenwege, auf Rezipientenbedürfnisse und Besucher- 

reaktionen als dankbares und exemplarisches Feld, um die Kinokultur der DDR im 

Spannungsrahmen eines Systems zu beleuchten, das Demokratie auf seine Fahnen ge- 

schrieben hatte, Entscheidungen aber meist zentralistisch fällte, Basisaktivitäten ver- 
hinderte bzw. einschläferte oder sie für Ziele des Machtapparates vereinnahmte. 

Die Edition benennt zunächst Vorbilder der ostdeutschen Filmklubs - die britischen 
„Film Societies”, französischen „Cine Clubs“, die holländische „Filmliga“ und den deut- 

schen „Volksfilmverband“. In dieser Traditionslinie verstanden sie sich als „Mittler zwi- 

schen der Filmproduktion und der Rezeption“ (wie es Kurt Maetzig, wohl der geistige 

Vater einer DDR-Filmkultur von unten, 1982 formulierte), als Präsentations- und Dis- 

kussionsorte, in denen sich aus einem linken Kulturverständnis heraus Werke der Film- 

kunst beim Betrachter vollenden sollten. 

Diese Ansprüche waren jedoch über das staatlich reglementierte Verleihangebot nicht 

einzulösen, zudem Filmklubs das Repertoire der üblichen Abspielstätten qualitativ er- 

gänzen wollten. Das vehemente Wirken um die (Wieder-)Aufführung offiziell nicht zu- 
gelassener oder genehmer Filme nationaler und internationaler Produktion sowie das 
Engagement für zugängliche Archivfilme erweist sich rückblickend als die höchste Leis- 

tung dieser ehrenamtlichen Enthusiasten. Auf diesem Gebiet ergaben sich allerdings 
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