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»Ich wollt[e] Sie nämlich ins Kino einladen. Mit Ihnen würde ich mir sogar [ei]nen defa-Film angucken.«


Hannes Balla (Manfred Krug) zu Kati Klee (Krystyna Stypulkowska) in Spur der Steine (1966). Auf Beschluss des Politbüros der sed lief der Film nach seiner Premiere am 15. Juni 1966 im Thalia-Filmtheater in Potsdam nur acht Tage in wenigen Kinos und wurde erst 1989 wieder gezeigt.1 Die Vorführungen des Films wurden durch einen organisierten Tumult gestört, um die Absetzung des Films als Willensäußerung des Publikums (der »Arbeiterklasse«) erscheinen zu lassen (geiss 1997: 85).



»Ich möchte als Letztes einer gewissen Besorgnis Ausdruck verleihen. Das Haus ist voll. Es sind über tausend Menschen hier, die offensichtlich schon am frühen Nachmittag ihre Arbeit am Aufbau des Sozialismus unter[brochen haben (geht im Gelächter des Publikums unter)]. Dass mir das nicht einreißt [Gelächter des Publikums].«2


Vicco von Bülow alias Loriot bei der Premiere seines Films Ödipussi am 9. März 1988 um 17 Uhr im Ost-Berliner Kino Kosmos kurz vor dem Beginn der Vorstellung




1 BArch DR 1-Z-96. Der Film wurde am 15.06.1966 zugelassen und am selben Tag uraufgeführt. Vom 30. Juni bis 7. Juli 1966 lief er acht Tage lang im Kino International in Ost-Berlin.
2 Video »Premiere in Ost-Berlin am 09.03.1988«. In: »Loriot Ödipussi«, Blu-ray, Universum Film GmbH 2009. Loriots Auftritt wurde gefilmt: »Für die Kinosommer-Werbung beabsichtigt der Progress Film-Verleih gemeinsam mit dem Fernsehen der ddr zu Beginn und am Schluß der Veranstaltungen Dreharbeiten durchzuführen« (BArch DR 134-67).




Vorwort

Als Folge des Zweiten Weltkrieges wurde Deutschland 1945 von den Siegermächten in vier Zonen aufgeteilt. Aus der amerikanischen, britischen und französischen Besatzungszone (Trizone) entstand 1949 die Bundesrepublik Deutschland, aus der sowjetischen Besatzungszone (sbz) die Deutsche Demokratische Republik (ddr). In beiden deutschen Staaten entwickelte sich das Kino wirtschaftlich und kulturell sehr unterschiedlich.

Bevor ich mit den Recherchen zu diesem Buch begann, war das Kino der ddr für mich eine Terra incognita. Weder hatte ich viele Filme der defa gesehen, noch hatte ich eine klare Vorstellung davon, wie Filme in der ddr produziert, vertrieben, programmiert und rezipiert wurden. Aufgewachsen in dem Teil Deutschlands, dem sich die ddr nach der friedlichen Revolution ihrer Bürger anschloss, hatte ich ohnehin kaum Berührungspunkte mit der ddr.

Als Neunjähriger begleitete ich meine Eltern 1966 während eines Familienurlaubs im Sommer in der Rhön auf einem Spaziergang entlang der innerdeutschen Grenze bei Völkershausen. Sie unterhielten sich angeregt mit anderen Urlaubern, die sie trafen, und ich konnte die Grenzsoldaten in ihrem Wachturm an der Hermannsfelder Straße auf der anderen Seite der Grenze sehen (»Halt / Hier / Zonengrenze«, in der ddr hieß es: »Halt Staatsgrenze! / Passieren verboten!«). Nach etwa einer halben Stunde gaben sie einen Warnschuss ab, woraufhin wir alle schnell das Weite suchten.3 Während des Bestehens der ddr war ich (abgesehen von der Zugfahrt nach West-Berlin, für die ein Transitvisum erforderlich war; s. Abb. 1) nur einmal dort, an einem Tag Ende Februar 1979. In dieser Zeit nahm ich an der Berlinale teil, von der die sozialistischen Länder wegen der Vorführung des us-amerikanischen Films The Deer Hunter ihre Filme und Delegierten zurückzogen, und machte einen Abstecher nach Ost-Berlin. Ich erinnere mich an trostlose Straßen und Häuser, aber auch an Buchhandlungen, in denen ich die ersten drei erschienenen Bände der Geschichte des Films von Jerzy Toeplitz (1972-1979) gerne gekauft hätte (mit dem Geld, das man bei einem Besuch in Ost-Berlin umtauschen musste), die aber nicht vorrätig waren (die Bände waren in der ddr billig bei Henschel erschienen und ab 1975 in der Bundesrepublik als Lizenzausgabe bei Rogner & Bernhard zu Preisen, die ich als Student nicht bezahlen konnte). Ich erinnere mich, wie ich – äußerlich als Westdeutscher erkennbar – wiederholt gebeten wurde, D-Mark in Ost-Mark zu einem für Ostdeutsche sehr ungünstigen Kurs zu tauschen – aber was sollte ich mit Ost-Mark anfangen?

abbildung 1 Quittung für die Gebühren für ein Transitvisum der DDR
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Wie für viele meiner Generation, die in der Bundesrepublik aufgewachsen sind, war die Einheit Deutschlands für mich kein vorrangiges politisches Ziel, da wir Deutschland nur als zwei Staaten kannten. Als 1989 die Mauer fiel (was ich in Köln vor dem Fernseher verfolgte), war ich begeistert, weil damit ein Staat, der seine Bürger unfrei machte, in die Knie ging. Nach dem Ende der ddr besuchte ich mehrfach verschiedene Städte (Leipzig, Dresden, Greifswald, Stralsund, Rostock, Sassnitz, Schwerin, Wismar, Erfurt, Görlitz, Eisenach, Malchow, Waren) und Landschaften (Darß, Usedom, Rügen, Mecklenburgische Seenplatte) in den neuen Bundesländern (teils aus beruflichen Gründen, vor allem aber aus privater Neugier). Kurz nach der Wiedervereinigung habe ich in Mecklenburg-Vorpommern in Orten wie Sternberg heruntergekommene Häuser und Straßenzüge gesehen, wie ich sie vorher in dieser Zahl nirgendwo in der Bundesrepublik gesehen hatte. In den folgenden drei Jahrzehnten hat sich dieses Bild grundlegend gewandelt, nach und nach wurden die Häuser saniert und modernisiert.

Für mich ist die Erforschung des ddr-Kinos und seiner Zuschauerpräferenzen eine spannende Reise ins Unbekannte und zugleich eine Rückkehr zu meinen eigenen Forschungen zum Kino der Bundesrepublik, deren Grundlagen ich Anfang der 1990er-Jahre gelegt habe. Damals untersuchte ich die Filmpräferenzen des westdeutschen Kinopublikums zwischen 1952 und 1990 (garncarz 1993, 2013) – also für die Zeit, in der die ddr existierte. Diese Erkenntnisse bilden nun eine willkommene Folie, um die Spezifik des ostdeutschen Kinos zu beurteilen.

Der Abschluss dieses Buches fällt in eine Zeit des persönlichen Rückblicks. Ich erinnere mich dankbar an meine Mutter Brigitte Garncarz, geb. Heffening (22.08.1926 – 19.06.2025). Ich widme es den Kinoschaffenden der ddr, die sich für ihr Publikum engagiert haben.


3 Ich erinnere mich deshalb so genau daran, weil mich dieses Ereignis als Kind sehr beeindruckt hat. Obwohl ich damals ein Tagebuch führte, das den Zeitraum vom 28. Juli bis zum 17. August 1966 umfasste, beschreibe ich darin nicht dieses Erlebnis, sondern nur die äußeren Umstände, wie den Ort des Geschehens, die mehrfache Konfrontation mit der »Zonengrenze« mit den Warnschildern ›Nach 150 Metern Zonengrenze‹, ›Nach 50 Metern Zonengrenze‹, ›Halt Hier Zonengrenze‹ (Einträge vom 29.07., 30.07., 31.07., 06.08.1966).




Einleitung

Der Schriftsteller Günter Kunert beschreibt in einer literarischen Erzählung einen Kinobesuch in der ddr in der zweiten Hälfte der 1960er-Jahre: »Hinter der Leinwand setzen die Lautsprecher ein, Musik ertönt, ›Winchester Cathedral‹, heiter und mit beschwingtem Rhythmus. […] [D]ie Kinobesucher, ich und du, [schlendern] langsam zum Einlaß, wo sie ihre Karte vorweisen, um sogleich, nachdem sie in den weichen Sesseln versanken, aufmerksam den Abenteuern des Schauspielers [Jean-Paul] Belmondo zu folgen, der von einer ganzen Mörderschar gejagt wird.«4 Der erwähnte Song, ›Winchester Cathedral‹ aus dem Jahr 1966 stammt von der britischen The New Vaudeville Band. Es handelt sich um den Film Abenteuer in Rio, der ab dem 6. August 1965 fünf Jahre lang in westdeutscher Synchronfassung in den Kinos der ddr lief und beim Publikum großen Anklang fand. Belmondo spielt darin einen französischen Soldaten, der in Brasilien seine Verlobte aus den Händen von Gangstern befreit und selbst von ihnen gejagt wird. Alle deutschsprachigen Schauspielerinnen und Schauspieler wie Liselotte Pulver, Romy Schneider und Peter Alexander, die Kunert in seiner Erzählung erwähnt, wurden durch westdeutsche und österreichische Filme bekannt. War das Kino der ddr westlicher als gemeinhin angenommen? Unterscheidet sich das Kino der ddr vielleicht gar nicht so sehr von dem der Bundesrepublik?

Die Sozialistische Einheitspartei Deutschlands (sed) definierte das Kino in der ddr als kulturpolitische Institution zur sozialistischen Erziehung und organisierte es entsprechend. Unter Kino wird hier nicht nur der Ort verstanden, an dem Filme gezeigt werden, und auch nicht nur die in der ddr produzierten Filme, sondern der gesamte Komplex der Filmproduktion, des Filmverleihs, der Filmvorführung und des Kinopublikums, selbstverständlich einschließlich der importierten Filme. So radikal anders das Kino der ddr in seiner verordneten Funktion als zentralistisch organisiertes Erziehungswesen war, so wenig unterschied es sich von dem der Bundesrepublik, wenn man betrachtet, wie das ostdeutsche Publikum das von der sed stark reglementierte Filmangebot nutzte. Das ostdeutsche Publikum schätzte vor allem bundesdeutsche Unterhaltungsfilme und Filme aus Hollywood und mied weitgehend das große Kontingent an Filmen aus sozialistischer Produktion, darunter viele defa-Filme.

Viele Studien zur ddr betonen die tiefgreifenden Unterschiede zur Bundesrepublik, insbesondere den starken Einfluss der sed auf alle Lebensbereiche, wobei Überwachung und Repression im Vordergrund stehen (z. B. raschka 2001; baberowski/kindler/donath 2021). Andere Studien betonen die Gemeinsamkeiten und zeigen, dass der Alltag in der ddr in vielerlei Hinsicht dem in der Bundesrepublik ähnelte (etwa hantke 2017; hoyer 2023). Was hier für die ddr-Forschung insgesamt gilt, trifft auch auf Studien zu Film und Kino zu. Arbeiten, die Zensur und Repression in den Vordergrund stellen (z. B. geiss 1997; kötzing/schenk 2015), stehen solchen gegenüber, die die Alltäglichkeit des Kinobesuchs betonen (z. B. plaul/haumann/kröger 2022; Frank/schenk 2022).

Beide Perspektiven stehen unter gegenseitigem Verdacht: Wer das Alltägliche betont, sieht sich mit dem Vorwurf konfrontiert, die Vergangenheit nostalgisch zu verklären und die SED-Diktatur mit ihrer Gewalt gegen Andersdenkende zu verharmlosen. Wer dagegen nur von der sed-Diktatur spricht, stößt bei denen, die sich in ihrem Alltag wohlgefühlt haben, auf Abwehr und fühlt sich missverstanden. Obwohl sich beide Perspektiven nur scheinbar widersprechen, gelingt es kaum einer Studie, das Zusammenspiel beider Kräfte, der politischen Führung und der Bürger, plausibel zu erklären. Wie war es möglich, dass Kinobesucher ihre Freizeit als angenehm empfanden, obwohl die sed sie mit aller Macht in ihrem Sinne zu lenken versuchte? Wie konnte man sich im Kino vergnügen, das von der sed als kulturpolitischer Betrieb zur Erziehung der Kinobesucher zu Sozialisten verstanden wurde? Diesen Fragen gehe ich in diesem Buch nach.


Forschung zum ddr-Kino

Die Forschung zum Film und Kino der ddr hat bisher ein breites Wissen produziert, aber die hier gestellten Fragen nicht aufgegriffen. Sie konzentriert sich in einem erheblichen Ausmaß auf die defa (Deutsche Film-Aktiengesellschaft), die als einziges Unternehmen in der ddr Spielfilme produzierte.5 Über die defa haben wir mittlerweile ein breites Wissen mit Überblicksdarstellungen (wie allan/sandford 1999; berghahn 2005; schenk 2006). Es liegen Studien vor zur defa im Geflecht internationaler Beziehungen (wedel et al. 2013; silberman/wrage 2014; allan/heiduschke 2016), zu den Regisseuren und Regisseurinnen der defa (wie jordan 2018; klauss/schenk 2019; vollmer/wenzel 2019; petzold 2022) und zu Drehbuchautoren, Kameraleuten und Studioleitern (wie hammerthaler 2016; fleischer/trimpert 2015; golde/molitor 2018). Darüber hinaus gibt es Studien zur Zensur der defa-Produktionen (kötzing/schenk 2015), zur Musik (felsmann 2013) und zu Genrefragen der defa-Filme (frank/schenk 2022), zu einzelnen defa-Filmen aus der Perspektive ihrer Macher (kühn 2009; schmidt 2013) und nicht zuletzt zu defa-Filmen als Zeugnissen der politischen und gesellschaftlichen Verhältnisse (mathes 2007; heimann 2017; felsmann 2020; schoss 2023).

Das außerordentliche Interesse einer internationalen Forschergemeinde an der defa hat nicht nur mit der Geschlossenheit und Überschaubarkeit des Forschungsfeldes zu tun. Die defa-Filme sind ein Spiegel der sozialistischen Gesellschaft, so kritisch sie sein mögen, und lassen sich auf vielfältige Weise analysieren und interpretieren. Da die defa trotz aller politischen Reglementierung den kreativen Kräften Freiräume eröffnete, sind die defa-Filme auch hinsichtlich ihrer ästhetischen Qualität ein kulturwissenschaftlich interessantes Forschungsfeld. All dies fehlt dem publikumsorientierten Unterhaltungskino der Bundesrepublik, weshalb es auch keine vergleichbar umfangreiche Forschung gibt. Am ehesten lassen sich viele defa-Filme noch mit dem bundesdeutschen Autorenfilm vergleichen, der nur einen kleinen Teil der westdeutschen Filmproduktion ausmachte und nur ein überschaubares Publikum erreichte.

Das Kino der ddr war jedoch weit mehr als die defa, was in der Forschung bis auf wenige Ausnahmen (stott 2012, 2016; jordan 2013) bislang nur unzureichend wahrgenommen wurde. Nur etwa 10 Prozent aller Filme, die in den Kinos der ddr gezeigt wurden, stammten von der defa – die überwältigende Mehrheit der Filme kam aus anderen sozialistischen Ländern und ein überschaubarer Anteil aus Westeuropa und Nordamerika. Nicht die defa-Filme waren die Publikumsrenner, sondern Filme aus der Bundesrepublik und den usa. Und die defa war nicht autark, sondern auf den Verleih Progress angewiesen, der sie finanzierte.

Zur Organisation des Filmwesens in der ddr gibt es eine Reihe von Darstellungen, die sich wie die von Geiss (1997) und Berghahn (2005) wiederum auf die defa konzentrieren. Jordan (2013) hingegen gibt einen detaillierten Überblick über das gesamte Kinosystem in der ddr, indem er die Strukturen, Institutionen und Betriebe beschreibt. Das beschriebene Regelwerk funktionierte jedoch keineswegs immer so, wie die politische Führung es wollte. Wie ich zeigen werde, haben die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter in den Filmbetrieben, die die Vorlieben des Publikums kannten, aus diesem System etwas gemacht, was von der politischen Spitze weder gewollt noch wahrgenommen wurde.

Über das Kinopublikum in der ddr liegen relativ wenige Untersuchungen vor. In den 1970er- und 1980er-Jahren wurde vom Zentralinstitut für Jugendforschung in Leipzig im Auftrag des Ministeriums für Kultur eine Reihe von Untersuchungen durchgeführt (wiedemann 1990). Diese Studien basierten auf Zuschauerbefragungen zur Demografie und zum Publikumserfolg ausgewählter defa-Filme. Die zentrale Forschungsfrage war, wie Filme dazu beitrugen, sozialistische Überzeugungen und Verhaltensweisen bei den Zuschauern zu festigen oder zu erzeugen (vgl. otto 1968). Unabhängige Forschungen, die nach 1990 entstanden, nutzen zeitgenössische Aussagen von Kinobesuchern (skopal 2011) oder befragen Zuschauer im Nachhinein (prommer 1999; plaul/haumann/kröger 2022). Einige Studien beziehen sich auf einzelne, insbesondere aus dem Westen importierte Filme, die von ostdeutschen Zuschauern ›gegen den Strich‹ gelesen werden konnten oder von bestimmten Zuschauergruppen nachweislich so wahrgenommen wurden (merkel 2009; stott 2016). Ausgeblendet bleibt die Frage, welche Rolle das Publikum für das Funktionieren des ddr-Kinos spielte.



Standards der Filmgeschichtsschreibung

Die Forschung zum Kino in der ddr folgt weitgehend den Standards der aktuellen Filmgeschichtsschreibung, mit deren Konzepten die eingangs gestellten Fragen jedoch nicht befriedigend beantwortet werden können. Die kulturwissenschaftliche Beschäftigung mit dem Film, die sich vor allem auf die Filme selbst konzentrierte, wurde seit den 1980er-Jahren im Rahmen der New Film History zunehmend auf die politischen, ökonomischen und kulturellen Kontexte ausgeweitet, in denen Filme entstehen, vertrieben und aufgeführt werden (elsaesser 1986).

Wurde das Publikum im Rahmen der New Film History zunächst weitgehend ausgeklammert, so hat sich in jüngster Zeit ein eigenständiges Forschungsfeld entwickelt, dessen Forscherinnen und Forscher sich seit 2004 in einem eigenen Netzwerk organisieren (HoMER – History of Moviegoing, Exhibition and Reception). Sie konnten sich dabei auf sozial- und wirtschaftswissenschaftliche Studien seit den 1910er-Jahren stützen. Im Mittelpunkt der Untersuchungen stehen so unterschiedliche Aspekte wie der Kinobesuch in einzelnen Städten oder Regionen, demografisch differenzierte Publikumsgruppen, Spielorte, Programmangebote, der Erfolg von Filmen, Zuschauerpräferenzen und Erinnerungen an den Kinobesuch (u. a. sedgwick 2000; maltby/biltereyst/meers 2011). Einzelne Aspekte des Kinobesuchs und der Filmrezeption werden miteinander verknüpft. So kontextualisieren Treveri Gennari et al. (2020) die Erinnerungen von befragten italienischen Kinobesuchern der 1950er-Jahre, indem sie die Spielstätten und das Filmprogramm ebenso berücksichtigen wie das demografische Profil und die generationsspezifischen Erfahrungen der Kinobesucher.

Wer sich nur mit einzelnen Aspekten des Kinos beschäftigt – mit Filmen, ihrer Produktion, ihrem Vertrieb, ihrer Programmgestaltung in den Kinos, ihren Spielstätten oder den Erinnerungen der Kinobesucher – trägt zweifellos viel zu unserem Wissen bei. Wie aber Politik, Wirtschaft und Publikum zusammenwirken, um genau das zu schaffen, was wir in einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort ›Kino‹ nennen, wird damit nicht hinreichend erfasst. Publikumsforschung als Spezialgebiet zu betrachten, verkennt, dass das Publikum das gesamte Kinowesen einer Epoche, die Art und Weise, wie Filme produziert, vertrieben und programmiert werden, nachhaltig prägt (vgl. garncarz 2021). Erst wenn man das Kino aus all diesen Perspektiven betrachtet, versteht man, dass es weit mehr war als die Summe seiner Teile.



Machtbalance zwischen sed und Publikum

Während sich die Forschung zum ddr-Kino auf einzelne Aspekte, allen voran die defa, konzentriert, möchte ich neue Puzzleteile liefern und zu einem neuen Bild zusammenfügen. Ich frage nicht nur, wie die sed das Kino definierte und organisierte, sondern wie das Publikum an der Kinokasse seine Wahl traf und wie diese Wahl wiederum die Kinobetriebe nachhaltig prägte.

Um die Teile überzeugend zusammenführen zu können, brauchen wir einen integrativen Ansatz. Politische Führung und Publikum waren im Kino der ddr in vielerlei Hinsicht Antagonisten, die Macht über den jeweils anderen ausübten. Unbestritten ist, dass die sed Einfluss auf die Produktion von Filmen und deren Einsatz in den Kinos hatte. Dass aber auch das Kinopublikum einen nicht zu unterschätzenden Einfluss auf die Programmgestaltung hatte, ist weit weniger offensichtlich. In den Wirtschaftswissenschaften spricht man von ›Konsumentensouveränität‹ (»consumer sovereignty«) – ein von William Harold Hutt (1936) eingeführter Begriff, der dem Konsumenten eine unabhängige Wahl und damit ein erhebliches Maß an indirekter Kontrolle über die produzierten und angebotenen Güter zuspricht.

Macht ist »eine Struktureigentümlichkeit […] aller menschlichen Beziehungen« (elias 2006a: 95). Sie beruht auf Abhängigkeiten von Individuen oder Gruppen, die zusammen eine Figuration bilden. Macht ist (mit Max Weber) die Fähigkeit eines Individuums oder einer Gruppe in einem solchen Gefüge, den eigenen Willen durchzusetzen. Macht kann für alle möglichen Zwecke eingesetzt werden, z. B. zum Schutz der Schwachen ebenso wie zu deren Unterwerfung. Die Mittel der Machtausübung sind ebenso vielfältig und reichen von der Übertragung von Verantwortung bis zur Anwendung physischer Gewalt.

Norbert Elias (2006b: 104-111) verwendet den Begriff der Machtbalance, um das dynamische Kräfteverhältnis innerhalb einer Figuration, die von Menschen gebildet wird, zu erfassen. Zwei oder mehr voneinander abhängige Gruppen wie Politiker und Kinopublikum üben Macht aufeinander aus. So ungleich die Machtgewichte auch verteilt sein mögen, beide haben Macht über den anderen, weil sie voneinander abhängig sind. Die Machtbalance in einer Figuration von interdependenten Personen oder Gruppen kann sich dynamisch verändern und in eine bestimmte Richtung entwickeln, z. B. indem eine Gruppe zunehmend an Macht gewinnt oder verliert.

Zuschauerinnen und Zuschauer werden zum Machtfaktor, wenn sie in großer Zahl an der Kinokasse Entscheidungen gegen den Willen der Machthabenden treffen. Wie groß der Einfluss des ostdeutschen Publikums auf das von der sed kontrollierte Filmwesen tatsächlich war, wird in diesem Buch gemessen. Während auf der Angebotsseite alles getan wurde, um das Publikum durch eine rigide Filmauswahl und differenzierte Miet- und Eintrittspreise zu lenken, entschied sich das ostdeutsche Publikum mehrheitlich für Unterhaltungsfilme aus dem Westen und mied das große Angebot an politisch-ideologischen Filmen aus sozialistischer Produktion.

Das Kino der ddr erweist sich in unserer Analyse als ein rudimentärer Markt, der entgegen den Intentionen der politischen Führung von den Beschäftigten der Betriebe und dem Publikum geprägt wurde. Auch wenn die Publikumsnachfrage kaum einen messbaren Einfluss auf die Filmproduktion hatte, so war ihr Einfluss auf die Auswertung der zugelassenen Filme doch erheblich. Wirtschaftswissenschaftliche Studien zur ddr blenden dies weitgehend aus und konzentrieren sich zumeist auf die Wirtschaftspolitik (so becker 1969; roesler 1990) oder den Systemvergleich mit der Bundesrepublik (so obst 1973, 1983).



Neue Quellen

Um zu verstehen, wie das Kino in der ddr tatsächlich funktionierte, benötigen wir zwei verschiedene Quellen: Zum einen sind wir auf die überlieferten Dokumente der sed und der Kinobetriebe angewiesen, um zu rekonstruieren, wie das Kino in der ddr definiert wurde und organisiert war. Zum anderen benötigen wir quantitative Daten, die zeigen, wie das Publikum das Filmangebot tatsächlich genutzt hat. Für das eine liegen überlieferte Akten vor, das andere muss im Nachhinein aufwendig erhoben werden.

Autokratische Staaten wie die ddr sind oft leichter zu erforschen als demokratische, da die Akten der verstaatlichten Institutionen und Betriebe in den Besitz des Nachfolgestaates übergegangen sind. Das Bundesarchiv in Berlin und die Landesarchive der neuen Bundesländer verfügen über Tausende von Akten zum Kino in der ddr, die einen hervorragenden Einblick geben, wie das Kinowesen definiert wurde und zentralistisch organisiert war. Wie die Beschäftigten auf allen Ebenen der Filmbetriebe mit den Vorgaben der politischen Führung umgingen, lässt sich nicht nur anhand der in den Akten überlieferten Dokumente, sondern vor allem anhand der vom Progress-Verleih erhobenen Statistiken nachvollziehen.

Die Akten stammen aus den Beständen verschiedener politischer und staatlicher Institutionen (Politbüro und Zentralkomitee der sed, Ministerium für Staatssicherheit, Ministerium für Kultur, Ministerium für Finanzen, Staatliche Plankommission) und Betriebe (Progress-Filmverleih, defa-Außenhandel, defa-Synchronstudio, defa-Studio für Spielfilme, Bezirksfilmdirektionen). Während sich die Akten der staatlichen Institutionen im Bundesarchiv befinden, werden die Akten der Bezirke in den Landesarchiven verwahrt.6 Aus pragmatischen Gründen konnten im Rahmen dieser Studie nicht alle überlieferten Akten berücksichtigt werden. Da jedoch ein Großteil der weitgehend nicht digitalisierten Aktenbestände durch digitale Findmittel erschlossen ist, konnte für diese Untersuchung eine sinnvolle Auswahl der Akten getroffen werden. Ich konnte ca. 600 Akten mit insgesamt ca. 250.000 Seiten sichten und auswerten. Da es hier um strukturelle Besonderheiten und nicht um einen detaillierten historischen Überblick geht, ist die Beschränkung auf eine überschaubare Auswahl vertretbar. Bei allen Veränderungen, die es in 40 Jahren ddr zweifellos gegeben hat, fällt die große Konstanz der Grundstrukturen der Filminstitutionen und -betriebe in politischer und wirtschaftlicher Hinsicht auf.

Die Zuschauerinnen und Zuschauer treffen an der Kinokasse ihre eigene Entscheidung, welche Filme sie sehen wollen. Dabei tauschen sie in der Regel den Eintrittspreis gegen die Erwartung eines optimalen Vergnügens und folgen dabei ihren Präferenzen (sedgwick 2000). In der gesamten Zeit des Bestehens der ddr lösten die Zuschauer insgesamt 5,7 Milliarden Eintrittskarten an den Kinokassen (s. Abb. 2). Jede Auswahl aus den rund 5.000 Filmen, die in den Kinos der ddr gezeigt wurden, stellt ein Votum für einen bestimmten Film gegenüber allen anderen angebotenen Filmen dar.7 Da die Wahl auch unter autokratischen Bedingungen meist freiwillig ist (garncarz 2021; Merkel 2009: 39), hat das Publikum Macht über die Handlungsträger des autokratischen Systems.

abbildung 2 In der ddr gekaufte Kinokarten

[image: ]

Um einen aussagekräftigen Überblick über die Filmauswahl des ostdeutschen Publikums an den Kinokassen zu erhalten, bedarf es jährlicher Kinocharts, die die Filme in absteigender Reihenfolge nach Besucherzahlen ordnen. Für die ddr liegen solche Listen nur für einzelne Jahre in rudimentärer Form in verschiedenen Akten des Progress-Verleihs vor. Wir rekonstruieren daher erstmals die Zahl der verkauften Eintrittskarten für alle Filme, die in den Kinos der ddr angeboten wurden, und erstellen auf dieser Basis jährliche Kinocharts. Dies ist mithilfe der von John Sedgwick (2000) entwickelten POPSTAT-Methode möglich, die ich so modifiziert habe, dass sie auch unter den Bedingungen einer Zentralverwaltungswirtschaft effektiv einsetzbar ist. Die wenigen überlieferten Charts dienen der Validierung einer Kinostichprobe.

Die sed instrumentalisierte den Film politisch für ihr Ziel, die eigene Bevölkerung zu Sozialisten zu erziehen. Das Kino in der ddr war streng zentralistisch organisiert und kannte eine Vielzahl von Strategien und Mechanismen, um den Willen der sed durchzusetzen. Ich werde zeigen, dass die Entscheidung der Zuschauerinnen und Zuschauer an der Kinokasse und das Engagement vieler Beschäftigter in den Kinobetrieben dazu geführt haben, dass die politische Instrumentalisierung des Kinos scheiterte und sich das Kino in ganz ähnlicher Weise wie in der Bundesrepublik etablierte.



Ausblick

Im ersten Teil des Buches analysiere ich, wie der SED-Staat das Kino in seinem Interesse organisierte und die Zuschauer kontrollierte. Im zweiten Teil zeige ich, wie Kinocharts erstellt und als empirische Grundlage für die Interpretation von Zuschauerpräferenzen genutzt werden können. Auf diese Weise entsteht ein Grundverständnis dafür, wie das ddr-Kino als Kompromiss zwischen zwei unterschiedlichen gesellschaftlichen Kräften, dem von der sed geführten Staat und dem Kinopublikum, entstanden ist. Dieser Kompromiss war nur möglich, weil sich die Mitarbeiter der Institutionen und Kinobetriebe über die politischen Vorgaben der sed hinwegsetzten und auf das Publikum zugingen. Der dritte Teil des Buches integriert die Beobachtungen der beiden ersten Teile zu einer Theorie, die zu erklären versucht, warum das Kino in der ddr so funktionierte, wie es funktionierte.

Da ich dieses Buch auch für Leserinnen und Leser schreibe, die nicht in der ddr aufgewachsen sind, verwende ich eine allgemein verständliche Sprache. Die ddr hat ein eigenes Vokabular entwickelt, das in anderen Ländern oder den Nachgeborenen fremd ist. Dazu gehören nicht nur Fachbegriffe für verschiedene Funktionen des Staates, sondern auch Begriffe, die vom ›Volksmund‹ geprägt wurden. Nur wenige davon wie z. B. das »Ampelmännchen« haben überlebt. Auch wenn ich spezifische Begriffe im Fließtext vermeide, so erwähne ich sie immer wieder als Zusatz in Klammern.

Um den Leserinnen und Lesern eine Vorstellung von der Lage der einzelnen Städte bzw. Orte zu geben, verweise ich häufig in Klammern auf ihre Lage in den neuen Bundesländern (nicht in den Bezirken der ddr). Mein Ziel ist es, die Komplexität überschaubar zu halten. Aus diesem Grund vermeide ich verschiedene Bezeichnungen für ein und dieselbe Organisationsform des ddr-Kinosystems und verwende den heute gebräuchlichsten Begriff. So verwende ich in der Regel den Begriff ›Bezirksfilmdirektion‹ anstelle der früheren Bezeichnungen ›Kreislichtspielbetriebe‹ und ›Bezirkslichtspielbetriebe‹. Aus dem gleichen Grund verzichte ich auch auf eine Differenzierung verschiedener Funktionen des Inoffiziellen Mitarbeiters (IM) der Staatssicherheit, von denen es etwa ein Dutzend verschiedene mit unterschiedlichen Bezeichnungen (wie gi, ima, imb, ime, ims, gms) gab.

Die verwendete Forschungsliteratur wird im Text in Kurzform nachgewiesen (Name Jahr: Seitenzahl). Der vollständige Nachweis der zitierten Literatur erfolgt im Anhang dieses Buches. Quellen wie Aktenstücke oder (un-)veröffentlichte Äußerungen von Zeitzeugen, die über die behandelten Fragen zeitnah Auskunft geben, werden ausnahmslos in den Fußnoten nachgewiesen. Quellen, die der Autor dieser Studie von Sammlern erworben hat, werden als ›Sammlung Garncarz‹ bezeichnet, Quellen, die er von Heinrich (Heinz) Kumfert erhalten hat als ›Sammlung Kumfert‹. Die während der Arbeit an seinem Buch erworbenen Akten der Bezirksfilmdirektionen werden den zuständigen Landesarchiven der neuen Bundesländer übergeben, um sie der Öffentlichkeit zugänglich zu machen.



4 GÜNTER KUNERT: »Kinobesuch«. In: ders.: Kinobesuch: Geschichten. Leipzig: Insel-Verlag, 1976, S. 80-83, hier: S. 83.
5 Filme, die für das Kino produziert wurden, hießen in beiden deutschen Staaten ›Spielfilme‹ (manchmal auch ›Kinofilme‹), Filme, die für das Fernsehen produziert wurden, hießen ›Fernsehfilme‹.
6 Ich habe die Akten der Bezirksfilmdirektionen Berlin, Erfurt, Neubrandenburg und vor allem Leipzig gesichtet. Die Akten der Bezirksfilmdirektionen sind zum Teil in den Landesarchiven vorhanden, zum Teil aber auch nach deren Auflösung 1990 weggeworfen worden. Einige dieser entsorgten Akten (aus Berlin, Erfurt und Neubrandenburg) wurden von Privatpersonen übernommen und von mir ersteigert. Da die Bezirksfilmdirektionen in ständiger Korrespondenz mit den staatlichen Institutionen der ddr standen, von denen sie Anweisungen erhielten, befinden sich einige Unterlagen auch im Bundesarchiv in Berlin-Lichterfelde.
7 Im Schnitt wurden demnach 1,1 Millionen Eintrittskarten pro Film verkauft. Dieser Mittelwert vermittelt ein verzerrtes Bild, da die Besucherzahlen stark variieren. Während einige Filme außergewöhnlich hohe Besucherzahlen erreichten, wurden andere kaum beachtet (vgl. Kap. 6.1). Zudem hat sich das Besucherverhalten über die Jahrzehnte erheblich verändert: In den 1950er-Jahren lag die durchschnittliche Besucherzahl pro neuem Film bei 2,6 Millionen, während sie in den 1980er-Jahren auf 0,5 Millionen gesunken ist (vgl. Kap. 5.2). Diese starke Asymmetrie in der Datenverteilung macht den Mittelwert wenig aussagekräftig.




I. Zentralisierte Organisation Und Kontrolle Des Kinos




1. Politische Steuerung

Wurde das Kino in der Bundesrepublik als Unterhaltungsinstitution verstanden, so galt es in der ddr in erster Linie als kulturpolitische Institution, die Teil der Bildungspolitik war. Die Spielstellen hießen daher in der Regel nicht ›Kino‹, sondern wurden durch den Begriff ›Theater‹ aufgewertet und meist als ›Filmtheater‹ oder ›Lichtspieltheater‹ bezeichnet. Das Kino wurde staatlich subventioniert, um die Vorstellungen der sed unabhängig von der Zuschauernachfrage realisieren zu können.

Um den Film im Sinne der sed zu etablieren, wurde er der direkten Kontrolle des Politbüros und des Ministeriums für Kultur unterstellt. Fast alle Filmbetriebe wie Verleih, Produktion und Kinos wurden verstaatlicht und die Führungspositionen mit SED-treuen Mitarbeitern besetzt. Die Betriebe gehörten formaljuristisch dem ›Volk‹, faktisch aber dem Staat bzw. im Falle der Kinos den Bezirken und wurden von der sed kontrolliert.


1.1 SED-Primat und staatliche Kontrolle

Die ddr war ein autokratischer Staat. Ein Staat ist eine Gesellschaft innerhalb bestimmter Grenzen, deren Machthaber das Monopol der physischen Gewaltanwendung und der Steuererhebung besitzen (nach elias 1997). Als ›autokratisch‹ oder ›diktatorisch‹ wird ein Staat bezeichnet, in dem eine Person oder eine Partei die Macht ausübt, die nicht durch den Willen der Bürger abgelöst werden kann. Die Partei, die in der ddr eine unkontrollierte Macht über den Staat ausübte, ohne auf legalem Wege abgewählt werden zu können, hieß Sozialistische Einheitspartei Deutschlands‹ (sed).

Partei und Staat waren in der ddr nach dem Prinzip des »demokratischen Zentralismus« organisiert. Dieses von Lenin entwickelte und von Stalin aller Reste demokratischer Mitbestimmung beraubte Prinzip galt für sämtliche realsozialistischen Staaten unter dem Einfluss der Sowjetunion. Im Kern waren demnach »Staat und Partei hierarchischzentralistisch« aufgebaut, sodass »das Führungspersonal […] von unten nach oben gewählt wurde, die Auswahl der zu wählenden Kandidaten aber von oben nach unten erfolgte« (schubert/klein 2016: 79). De facto gab es in der ddr keine freie Wahl zwischen verschiedenen Kandidaten, sondern nur eine Zustimmung zu den von oben bestimmten Kandidaten. Die »Beschlüsse der höheren Organe [waren] für die unteren bindend« und Minderheiten hatten sich »einer straffen Parteidisziplin unter[zu] ordnen« (ebd.). Entscheidend für das politische und staatliche System der ddr war die Weisungsbefugnis der übergeordneten Instanz gegenüber den untergeordneten Instanzen, wobei die sed an der Spitze der Entscheidungskette stand und ihr die staatlichen Organe wie Regierung, Ministerien und Behörden untergeordnet waren. Obwohl es in der ddr keine Kontrolle der Macht durch die Bürger gab, wurde der Staat als demokratische Republik‹ und sein Organisationsprinzip als demokratischer Zentralismus‹ bezeichnet.

Machtzentrum des ddr-Films war die SED mit ihrem Politbüro, dem das Sekretariat des Zentralkomitees zur Seite stand. Ausführendes Organ des Politbüros war das Ministerium für Kultur, das oft Vorlagen für Beschlüsse des Politbüros lieferte und an die Weisungen der politischen Führung gebunden war.8 Das Ministerium für Staatssicherheit sorgte durch die Überwachung insbesondere der leitenden Mitarbeiter wie Abteilungsleiter, Direktoren und Minister dafür, dass im Ministerium für Kultur und in allen nachgeordneten Filmbetrieben wie dem Progress-Verleih und den Bezirksfilmdirektionen nur Kräfte tätig waren, die bereit waren, die Beschlüsse des Politbüros umzusetzen.


Primat der SED-Politik

Die ddr war geprägt von der totalitären Herrschaft der sed, die sich für so allmächtig hielt, dass sie sogar glaubte, Ehen kitten zu können. Eine außereheliche Beziehung eines Leiters des Progress-Verleihs »wurde von der Partei wieder ins richtige Gleis gebracht und er ist jetzt wieder der beste Ehemann«,9 heißt es in einer Akte der Staatssicherheit. Ich werde in diesem Buch zeigen, dass die sed zwar mächtig war, ihre Macht aber in vielerlei Hinsicht begrenzt war. Die sed versuchte, alle staatlichen, wirtschaftlichen und kulturellen Bereiche der Gesellschaft zu kontrollieren und ergriff dafür zum Teil sehr wirksame Maßnahmen – von der Verstaatlichung von Betrieben über die Besetzung aller entscheidenden Positionen in Politik, Wirtschaft und Kultur mit SED-Loyalen bis hin zur Kontrolle der Bürger durch den Staatssicherheitsdienst (»Stasi«) (schroeder 2011).

Das Politbüro traf alle wichtigen Entscheidungen, während die operativen Geschäfte in der Regel vom Sekretariat des Zentralkomitees wahrgenommen wurden. Das Zentralkomitee der sed gliederte sich in verschiedene Fachabteilungen (u. a. Agitation und Propaganda, Kultur, Volksbildung, Wissenschaften, Gesundheitspolitik, Landwirtschaft, Sicherheitsfragen, Jugend), die dem Politbüro zugearbeitet haben.10 Verantwortlich für den Filmbereich war im Zentralkomitee vor allem Kurt Hager, von 1963 bis 1989 Mitglied des Politbüros des Zentralkomitees der sed und Leiter der Abteilung Agitation und Propaganda, in der es eine »Sektion Film« gab.11 Daneben war die Abteilung Kultur für den Bereich Film zuständig, die unter anderem von Siegfried Wagner (1957-1966), Arno Hochmuth (1966-1972) und Ursula Ragwitz (1976-1989) geleitet wurde. Die Abteilungsleiter im Zentralkomitee waren nicht automatisch Mitglieder des Politbüros und konnten daher in der Regel nicht selbst über ihre Vorschläge entscheiden.

Die Mitglieder des Politbüros waren loyale und verdiente Mitglieder der sed, die abgeschottet in einer gesicherten und bewachten Wohnsiedlung (»Waldsiedlung«) in Wandlitz nördlich von Berlin wohnten. Das Politbüro, das wöchentlich tagte, unterlag keiner gesellschaftlichen Kontrolle. Alle Beschlüsse waren für Regierung, Ministerien, Behörden und Betriebe verbindlich, Verstöße konnten sanktioniert werden.

Das Politbüro bestand aus dem Generalsekretär des Zentralkomitees der sed (Walter Ulbricht [1950-1971], Erich Honecker [1971-1989]) und rund 15 bis 25 hochrangigen Parteifunktionären, die vom Zentralkomitee gewählt wurden. Um die in den Medien der ddr omnipräsenten Generalsekretäre entwickelte sich ein Personenkult, der nicht zum Selbstverständnis der politischen Elite eines egalitären sozialistischen Staates gehörte. Jede Kritik an diesem Personenkult wurde vom Staatssicherheitsdienst registriert: »Auf dieser Vorstandssitzung [des Clubs der Filmschaffenden am 21.03.1956] übte man Kritik an den Ausführungen des Gen. Walter Ulbricht […] über den Personenkult, mit der Feststellung, dass unsere führenden Genossen erst einmal Selbstkritik in dieser Beziehung üben müssten.«12

Das Politbüro tagte unter dem Vorsitz des Generalsekretärs, dem sich alle unterordneten, sodass Entscheidungen in der Regel einstimmig getroffen wurden. Der Generalsekretär verfügte somit über eine kaum eingeschränkte Macht in der ddr. Das Politbüro war eine verschworene Gemeinschaft mit einem klaren Selbstverständnis. Seine Mitglieder glaubten fest daran, eine privilegierte politische Elite zu sein, die im Besitz der ›Wahrheit‹ war und daher den Anspruch erheben konnte, anderen den ›richtigen‹ Weg zu weisen. Sie gingen wie selbstverständlich davon aus, dass ihre eigenen politischen Vorstellungen das Beste seien, was dem ›Volk‹ passieren könne.

Die Protokolle der wöchentlichen Sitzungen belegen nachdrücklich den Willen des Politbüros, Staat und Gesellschaft als Ganzes unter seine Kontrolle zu bringen.13 Als Beispiel sei die Sitzung vom 12. Mai 1952 angeführt:14 Es wurden 28 Themen behandelt, zu denen insgesamt 90 formelle Beschlüsse gefasst wurden. Sie reichten von der »Durchführung von Protestkundgebungen gegen den Polizeiterror der Adenauer-Regierung gegen die patriotische Jugend Westdeutschlands«, der Werbung für die Tätigkeit in den Sicherheitsorganen, der Organisation einer »Großkokserei«, dem »Ausbau der Maschinen-Ausleih-Stationen und [der] Ausbildung von landwirtschaftlichen Fachkräften« über »Maßnahmen in der Postverwaltung«, der »Entscheidung über die in Volkseigentum überführten Lichtspieltheater« bis hin zur Festlegung eines Themenplanes für das Heft einer SED-Zeitschrift (»Notizbuch des Agitators«) und der Zulassung eines Studenten zur »Aspirantur in der Sowjetunion«. Es wird genau festgelegt, welche Demonstration »gegen den Polizeiterror der Adenauer-Regierung« an welchem Ort und zu welcher Zeit (»nach Arbeitsschluß«) von wem zu organisieren ist, welcher Minister welche Aufgabe zu übernehmen hat (»Die Genossen Minister und Staatssekretäre der Regierung der ddr […] werden beauftragt, innerhalb von 2 Tagen…«), welcher Journalist über ein bestimmtes Thema wie zu berichten hat (»Die Redaktion des Neuen Deutschland wird beauftragt…«), wer in welchem Betrieb zu entlassen ist (»Der Hauptpersonalleiter des veb Zeiß-Jena ist sofort zu entlassen…«), wie Telegramme aus Westdeutschland in die ddr zu kontrollieren sind, wer an welcher Dienstreise teilnehmen darf (nur mit vorheriger »Stellungnahme der betreffenden Parteiorganisation«) und wie mit Personen zu verfahren ist, die sich »nicht von der Partei bzw. der fdj [= Freie Deutsche Jugend] zur Volkspolizei delegieren lassen«.15

Da das Politbüro als zentrales Machtorgan faktisch nicht an Gesetze gebunden war, war es für Angehörige unterschiedlicher Berufsgruppen ratsam, sich die Gunst des Generalsekretärs zu erwerben, da dieser in letzter Instanz über Institutionen, Betriebe, Stellen und finanzielle Mittel entschied. In den Akten des Zentralkomitees der sed sind Grußadressen des Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden, der Theaterintendanten und der Kabarettisten erhalten, die genau diese Funktion hatten.16 »Wir [die Film- und Fernsehschaffenden der ddr] danken für die stets vertrauensvolle Förderung unseres Schaffens durch die Partei der Arbeiterklasse, bekunden unsere feste Verbundenheit mit ihr und bekräftigen unseren Willen, ihre auf das Wohl des werktätigen Volkes gerichtete Politik zu unterstützen und zu verfechten.«17 Honecker schien diese Art der Unterwerfung zu gefallen, denn er versah die genannten Schreiben jeweils mit dem handschriftlichen Vermerk »Umlauf pb [= Politbüro]«, damit sie von den anderen Mitgliedern des Politbüros zur Kenntnis genommen werden konnten.

Das Politbüro entschied über alle wichtigen Fragen, die das Kino in der ddr betrafen. Dazu gehörten die Definition und Organisation des Kinowesens. So hat das Politbüro 1952 beschlossen, »für den Aufschwung der fortschrittlichen deutschen Filmkunst«18 zu sorgen, indem ein »Staatliches Komitee für Filmwesen« errichtet (1954 durch die Hauptverwaltung Film im Ministerium für Kultur ersetzt) und die defa (mit einer Verankerung der Partei und ideologischen Schulungen) so organisiert wurde, dass die hergestellten Filme den Vorstellungen der sed entsprachen.

Über die strukturelle Organisation des Filmwesens hinaus überwachte das Politbüro das operative Filmgeschäft. So leitete der Generalsekretär Ulbricht eine Besprechung »über [den] Produktions- und Themenplan der defa 1952.«19 Filme wie Spur der Steine von 1966, die nach Ansicht der Politbüromitglieder nicht der SED-Linie entsprachen, wurden aus dem Verkehr gezogen. Als Manfred Krug 1977 einen Ausreiseantrag stellte, wurde der noch nicht angelaufene Film Das Versteck, in dem er eine Hauptrolle spielt, für die sed zum Problem, die alles unternahm, um »den Einsatz unter ständiger Kontrolle zu halten und gegebenenfalls rasch zu reagieren«20 (vgl. Kap. 1.1 und 3.1). Die Kontrolle ging dabei so weit, dass selbst die wenigen Kritiken zu diesem Film, der nur kurz in den Kinos lief, vor der Veröffentlichung vom Politbüro genehmigt werden mussten.21

Zwischen den Mitgliedern des Politbüros und den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern der Filmbetriebe herrschte ein Klima des Misstrauens und der Angst. Die SED-Führung betrachtete alle in der ddr-Filmbranche Tätigen, von den defa-Filmemachern bis zu den Kinomitarbeitern, von oben herab als zu Erziehende, deren politisch-ideologisches und künstlerisches Niveau dringend und nachhaltig angehoben werden müsse. Zahlreiche Positionspapiere aus den Akten des Politbüros belegen dies:


»Das politisch-ideologische Niveau der leitenden und mittleren Filmkader, besonders in den Bezirken und Kreisen, ist außerordentlich schwach. Sie gehen in ihrer Arbeit in ungenügender Weise von den Beschlüssen der Partei aus. Das führt dazu, daß der Filmeinsatz oft schematisch betrieben wird und nicht die Filme ständig im Mittelpunkt stehen, die der Verbreitung sozialistischer Ideologie dienen.«22



Die Mehrzahl der defa-Filme habe nur »ein mittelmäßiges künstlerisches Niveau«, weil »sich die Erkenntnis, daß die Grundlage schöpferischer Meisterschaft eines Künstlers neben seinem Talent vor allem sein Weltbild, seine Weltanschauung, ist […] noch nicht voll durchgesetzt«23 habe.

In diesem zentralistischen System war die Angst vor der politischen Führung groß, da es keine verlässlichen Regeln gab, an denen der Einzelne sein Handeln hätte orientieren können. Deshalb wurden viele Entscheidungen nach oben delegiert, um nicht für eine eigene Entscheidung bestraft zu werden. Je höher die Entscheidung getroffen wurde, desto weniger hatten die Verantwortlichen auf den unteren Ebenen zu befürchten. So brauchte der Generaldirektor der defa, Hans Dieter Mäde, die Zustimmung des Politbüromitglieds Kurt Hager, um den »Genossen Ralf Schenk, [damals] Student der Sektion Journalistik der Karl-Marx-Universität [in Leipzig] nach Abschluß seines Studiums zur ständigen und festen Mitarbeit in unserer Abteilung Öffentlichkeitsarbeit und Presse« zu gewinnen.24 Der stellvertretende Minister für Kultur, Horst Pehnert, wollte oder konnte nach der Ausreise von Manfred Krug nicht selbst entscheiden, was mit seinem noch nicht angelaufenen Film Das Versteck geschehen sollte.25

Nicht nur im Ministerium traute man sich viele Entscheidungen nicht zu, auch Politbüromitglieder wie Kurt Hager suchten die Zustimmung des Generalsekretärs. So landeten viele Vorschläge auf dem Tisch von Erich Honecker. Hager bat etwa seinen Chef Honecker, eine Rede des Regiseurs und SED-Mitglieds Konrad Wolf in einer Tageszeitung abdrucken zu dürfen.26 Honecker stimmte zu (s. Abb. 3). Im Fall des Films Das Versteck vergewisserte sich Hager bei Honecker: »Wie von Dir mit Genossen Erich Honecker abgestimmt, hat die hv [= Hauptverwaltung] Film mit der Vorbereitung eines begrenzten Kino-Einsatzes des defa-Spielfilms Das Versteck […] begonnen.«27 Honecker sah sich die Filme in einem eigenen Kino des Politbüros in Wandlitz an und wurde regelmäßig über die verfügbaren Filme informiert.28

abbildung 3 Schreiben von Kurt Hager an Erich Honecker vom 19. März 1981 mit handschriftlicher Paraphierung
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Das Politbüro entschied selbstherrlich über die Filmschaffenden. defa-Mitarbeiter, die sich in den Augen der sed unbeliebt gemacht hatten, etwa durch eine Unterschrift gegen eine SED-Maßnahme, durch einen Film, der nicht der Parteilinie entsprach, oder durch einen Ausreiseantrag, bekamen die ganze Macht des Politbüros zu spüren. Die Folge waren stark eingeschränkte Arbeitsmöglichkeiten wie bei Jutta Hoffmann, Berufsverbot wie bei Frank Beyer oder Inhaftierung wie bei den Regisseuren Sibylle und Hannes Schönemann, die von der Bundesrepublik freigekauft wurden (geiss 1997).



Ministerium für Staatssicherheit

Die Überwachung des gesamten Filmwesens durch die Staatssicherheit ist bislang nur unzureichend erforscht. Das Interesse richtete sich bisher fast ausschließlich auf das defa-Studio für Spielfilme (geiss 1997), was angesichts der Konzentration der Forschung auf die defa nicht verwundert.

Das Politbüro arbeitete eng mit dem Ministerium für Staatssicherheit (MfS) zusammen, dessen langjähriger Chef Erich Mielke selbst Mitglied des Politbüros war (raschka 2001). Das Ministerium für Staatssicherheit unterstand direkt dem Politbüro der sed und diente dem Machterhalt der Partei. Der Staatssicherheitsdienst war ein ausdifferenzierter und personalstarker Überwachungs- und Repressionsapparat. Dem Ministerium unterstanden 15 Bezirksverwaltungen, die wiederum 214 Kreisdienststellen kontrollierten. Für die Kontrolle des Kultur- und Medienbereichs war die Hauptabteilung xx zuständig. Ende der 1980er-Jahre gehörten rund 91.000 hauptamtliche und 174.000 Inoffizielle Mitarbeiter (im) zur Staatssicherheit, deren wesentliche Qualifikation die politische Zuverlässigkeit im Sinne der sed war (raschka 2001).

Inoffizielle Mitarbeiter waren oft von eigennützigen Motiven geleitet. Sie konnten sich als staatstragendes Element der Gesellschaft fühlen, auch wenn sie keine leitende Funktion in einem Betrieb oder einer Behörde innehatten, und erhielten materielle Vorteile wie bessere Wohnungen, Geldprämien, Mietzuschüsse und Konsumgüter aus dem Westen. Darüber hinaus konnte eine Zusammenarbeit mit der Staatssicherheit mit einem beruflichen Aufstieg belohnt werden. So wurde der Personalmanager (»Kaderleiter«) von Progress, Otto Heyler, der für die Personalrekrutierung im Betrieb zuständig war, von der Staatssicherheit beauftragt, die bei »Progress freiwerdende Stelle der Premierensachbearbeiterin mit dem gi [= Geheimer Informator] ›Ellen‹ zu besetzen.«29

Im Kern ging es bei der Überwachung des Filmwesens durch die Staatssicherheit darum, von der Linie der Parteiführung abweichendes Verhalten aufzudecken und zu unterbinden. »Politisch-ideologische Diversion« war ein Schlüsselbegriff des Staatssicherheitsdienstes im Kampf gegen politisch Andersdenkende und bezeichnete ideologische Einflüsse des Gegners, also des Westens auf die sozialistische Gesellschaft, die es um jeden Preis zu unterbinden galt. Dabei war die »Hauptkraft […] auf negative und feindliche Gruppen und Einzelpersonen zu konzentrieren […], um die Pläne und Absichten des Gegners […] im Bereich der Kultur und Massenkommunikationsmittel rechtzeitig aufzuklären sowie durch die Einleitung der notwendigen politisch-operativen Maßnahmen zu verhindern.«30

Wer eine andere Meinung als die Parteiführung vertrat, galt als »Feind«, der paranoid überall vermutet wurde:


»Bei der Erläuterung der Aufgaben [für IM Johannes Starke, persönlicher Referent des Ministers für Kultur] wurde besonderer Wert darauf gelegt, daß der gi [Geheimer Informant] von selbst laufend einschätzt, welche Mängel und Mißstände [im Ministerium für Kultur] vorhanden sind, die der Durchsetzung der Politik von Partei und Regierung hinderlich sind und wie bzw. wo der Gegner einen Einfluß hat bzw. versucht, diesen zu bekommen.«31



Der Führungsoffizier ermahnt Starke, wie »Unterschätzung der Tätigkeit des Feindes usw. durch Mitarbeiter des MfK [Ministerium für Kultur] dazu beiträgt, begünstigende Umstände für die Feindtätigkeit vor allem für die politisch-ideologische Diversion zu schaffen.«32

Eine Abweichung von der vom Politbüro vorgegebenen politischen Linie konnte sich sowohl auf scheinbare Nebensächlichkeiten als auch auf zentrale Anliegen der Partei beziehen. Die Teilnahme einer Mitarbeiterin von Progress an einem Nähkurs wurde ebenso missbilligt wie die Verfolgung von Karnevalssendungen im westdeutschen Fernsehen.33 Eine ablehnende Haltung gegenüber dem harten Kurs der Partei auf dem 11. Plenum, die 1965 zum Verbot fast der gesamten defa-Produktion führte, wurde ebenso wenig akzeptiert wie ein verbaler Protest gegen die »Maßnahme der ddr gegen [die Ausbürgerung von Wolf] Biermann [1976]« oder die Bezeichnung der ddr als »Gefängnis«,34 denn Reisen ins westliche Ausland waren für die meisten Bürger praktisch unmöglich (Ausnahmen gab es u. a. für Rentner und einen sehr kleinen Kreis handverlesener sed- Loyalisten [»Reisekader«]).

In jeder Filminstitution und in jedem Filmbetrieb gab es Inoffizielle Mitarbeiter, die von der Staatssicherheit angeworben wurden. Geeignet waren Mitarbeiter, die »der Partei treu ergeben«35 waren. Neben der unbedingten Loyalität zur Partei wurde für die Tätigkeit als Inoffizieller Mitarbeiter ein tadelloser privater Lebenswandel erwartet, wobei neben außerehelichen Liebesbeziehungen auch negative Charaktereigenschaften wie Verschwendungssucht oder Egoismus verpönt waren. Umgekehrt war abweichendes Verhalten für den Staatssicherheitsdienst oft Anlass, die betreffenden Personen als Inoffizielle Mitarbeiter anzuwerben, weil er sie damit erpressen konnte. So »verbüßte [Harald Frühauf] in der stva [= Strafvollzugsanstalt] Berlin I eine mehrjährige Gefängnisstrafe wegen Diebstahl und illegalem Waffenbesitz. Während der Haftzeit wurde mit ihm die Verbindung aufgenommen«,36 um ihn »als ›Spitzel‹ des MfS«37 anzuwerben.

Unbedingte politische Loyalität wurde auch vom unmittelbaren sozialen Umfeld erwartet; sie betraf immer auch die Ehefrauen, deren Männer Karriere machten. So hat der Führungsoffizier in einem maschinenschriftlichen Bericht die Aussage, die Ehefrau von Horst Pehnert sei nicht »politisch organisiert«, mit einem großen Ausrufezeichen am Rand unterstrichen.38 Am Ende des Untersuchungsberichts steht dann handschriftlich »Ehefrau ist Mitglied der sed«, womit er den Makel behoben zu haben glaubte. Auch die eigenen Kinder mussten politisch loyal sein und konnten selbst beruflich nur etwas werden, wenn ihre Eltern eine politisch weiße Weste hatten. So konnte ein Sohn Pehnerts nur Unteroffizier auf Zeit werden, weil sein Vater einen hervorragenden politischen Leumund hatte.39 Und umgekehrt: Wer vom SED-Staat etwas wollte, musste ihm etwas geben, um es zu bekommen. So führte die Verpflichtung des Häftlings Frühauf als Inoffizieller Mitarbeiter der Staatssicherheit zu seiner Anstellung bei Progress.40

Um die Macht der Partei zu erhalten, wurden vor allem Mitarbeiter in Ministerien und Betrieben überwacht, die aufgrund ihrer beruflichen Stellung und ihrer Parteizugehörigkeit einen gewissen Einfluss hatten. Im Mittelpunkt des Interesses standen also nicht die Kraftfahrer und Sekretärinnen, sondern die Leiter des Filmverleihs, der Bezirksfilmdirektionen und der Kinos. Auch die Leiter der Hauptverwaltung Film, die in der Regel zugleich stellvertretende Minister für Kultur waren, wie Anton Ackermann, Ernst Hoffmann, Günter Klein, Horst Pehnert, Gert Springfeld, Johannes Starke, Siegfried Wagner und Günter Witt, wurden vom Staatssicherheitsdienst durchleuchtet.41 Ausgenommen waren nur die Spitzenfunktionäre der sed, die dem Zentralkomitee und dem Politbüro angehörten (»Nomenklaturkader«). »Da es sich bei dem Genossen [Horst] Pehnert um einen Nomenklaturkader des ZK der SED handelt, können weitergehende Überprüfungen nicht erfolgen«, heißt es lapidar in einer Stasi-Akte.42 Vor seiner Mitgliedschaft im Zentralkomitee der sed wurde Pehnert systematisch vom Staatssicherheitsdienst überwacht.43

Oft waren Direktoren der Betriebe wie Wolfgang Harkenthal und Minister wie Ernst Hoffmann Informanten und Zielpersonen (»Beobachtungsobjekte«) zugleich.44 Während der Leiter des Progress-Verleihs Wolfgang Harkenthal bei regelmäßigen Treffen mit seinem Führungsoffizier über seine Mitarbeiter berichtete, meldeten die Inoffiziellen Mitarbeiter »Club« (= Werner Rose) und »Dorothea« (= Edith Wäscher) ihrerseits über ihn an die Staatssicherheit.45 Die Inoffiziellen Mitarbeiter waren angehalten, nur unter ihrem selbst gewählten Decknamen an die Staatssicherheit zu berichten, obwohl der Klarname mit allen Daten (wie Geburtsdatum, Adresse, Telefonnummer) in der jeweiligen Akte vermerkt war. Während Johanna Girke als »Ellen« und Edith Wäscher als »Dorothea« in der Regel schriftlich berichteten,46 trafen sich die meisten Inoffiziellen Mitarbeiter regelmäßig persönlich mit ihrem Führungsoffizier, der dann das Gehörte protokollierte (»Besprechungsprotokolle« oder »Treffberichte«). Regelmäßig fanden konspirative Treffen mit den Informanten statt, oft in eigens dafür zur Verfügung gestellten Privatwohnungen. So stellten Jokanna Girke und Ernst Hoffmann ihre Wohnungen zur Verfügung (gegen Mietzahlung, die sich die Staatssicherheit monatlich quittieren ließ).47 Die Protokolle und Berichte wurden in den Akten des Ministeriums für Staatssicherheit aufbewahrt. Der Umfang der Personalakten ist unterschiedlich. Von den Akten, die ich gelesen habe, ist die von im »Dorothea« (= Edith Wäscher) mit 1.774 Seiten aus fast 30 Jahren die umfangreichste.48

Inoffizielle Mitarbeiter waren, soweit ich das nach Einsicht in gut 80 Stasi-Akten beurteilen kann, immer Mitglieder der sed, aber auch die Mehrzahl der überwachten Mitarbeiter und Führungskräfte im Filmbereich waren Parteimitglieder. Der Grund dafür ist recht einfach: Um die Parteilinie durchzusetzen, waren die entscheidenden Positionen ganz überwiegend mit Parteimitgliedern besetzt, sodass es vor allem darauf ankam, diese zu überwachen, um die vom Politbüro vorgegebene Linie durchzusetzen.

In der Regel wusste niemand außerhalb des Ministeriums für Staatssicherheit, wer zu den Inoffiziellen Mitarbeitern gehörte (diese waren zum Stillschweigen verpflichtet) und was über wen an die Staatssicherheit berichtet wurde. Niemand konnte sicher sein, dass seine dienstlichen und privaten Äußerungen nicht an die Staatssicherheit weitergegeben wurden. So sprach Armin Mueller-Stahl sowohl mit Minister Horst Pehnert als auch mit seinem Rechtsanwalt Edgar Irmscher über seinen Ausreisewunsch und -antrag. Beide berichteten der Staatssicherheit ausführlich über diese Gespräche, obwohl Rechtsanwälte in der ddr zur Verschwiegenheit über vertrauliche Gespräche mit ihren Mandanten verpflichtet waren.49 Nur in Ausnahmefällen ahnten die Mitarbeiter, dass sie überwacht wurden, wie z. B. der Leiter der Pressestelle von Progress, der sich darüber beschwerte, dass Direktor Harkenthal seine privaten Telefongespräche mithörte.50

Die Inoffiziellen Mitarbeiter erhielten von ihren Führungsoffizieren, die militärische Ränge wie Hauptmann oder Oberleutnant bekleideten, Aufträge zur Beobachtung von Personen (z. B. wer sich auf einer Progress-Betriebsfeier »in abfälliger und feindlicher Weise über unseren Staat und unsere Partei ausgelassen«51 hat) und berichteten auch aus eigener Initiative über Gehörtes und Gesehenes (Progress-Mitarbeiter meinten, »daß der Soz[ialismus] nur grau und trübe ist, während sie im Westen alles leicht und einfach sehen«52). Selten sind die Aussagen belegt, meist handelt es sich um Behauptungen, Meinungen und Gerüchte. Bei allen Meldungen ging es nie um den Wahrheitsgehalt, sondern nur darum, dass die Verantwortlichen der Staatssicherheit ihnen Glauben schenkten.

Die Staatssicherheit setzte in der Ära Honecker neben strafrechtlichen Maßnahmen verstärkt auf Einschüchterungs- und Zermürbungsmaßnahmen (»Methoden der Zersetzung«) wie die »systematische Diskreditierung des öffentlichen Rufes […] auf der Grundlage miteinander verbundener wahrer […] sowie unwahrer, glaubhafter, nicht widerlegbarer und damit ebenfalls diskreditierender Angaben [sowie die] systematische Organisierung beruflicher und gesellschaftlicher Mißerfolge zur Untergrabung des Selbstvertrauens einzelner Personen.«53 Gerüchte wurden gezielt gestreut, um Andersdenkenden, die in den Stasi-Akten immer wieder als »Feinde« bezeichnet werden, zu schaden.

Ein rechtssicheres Verfahren zur Überprüfung der Vorwürfe gab es nicht. Der ehemalige stellvertretende Minister für Kultur Günter Klein wollte seine todkranke Mutter in Westdeutschland besuchen. Der Antrag auf Reisegenehmigung wurde von der Staatssicherheit abgelehnt, weil er »möglicherweise eine Erbschaft in der brd antreten würde.«54 Es wurde vermutet, dass er im Falle einer Erbschaft möglicherweise nicht in die ddr zurückkehren würde, obwohl es für beides (Erbschaft und Republikflucht) keine Beweise oder auch nur Indizien gab.

Verhaftung und Kontaktsperre waren willkürliche Maßnahmen der Staatssicherheit, die nicht gerichtlich überprüft werden konnten. Eine Kollegin der Inoffiziellen Mitarbeiterin »Ellen« bei Progress, die selbst Mitglied der sed war und die sie im Auftrag der Staatssicherheit überwachte, berichtete ihr und damit indirekt der Staatssicherheit, dass ihr Mann


»seit ungefähr einem Jahr beim MfS [Ministerium für Staatssicherheit] inhaftiert [sei]. Sie könne ihn nicht besuchen und könne ihm auch nicht schreiben. […] E. fragte mich [ihren Führungsoffizier »Fred« (= Otto Heyler, der als »Kaderleiter« bei Progress von 1959 bis 1966 tätig war)55], ob es das bei uns gäbe, dass ein Verhafteter nicht schreiben und kein[en] Besuch empfangen dürfe. Hierauf sagte ich E., dass bei einem derart gelagerten Fall sich die führenden Genossen das gut überlegt haben, wenn sie zu derartigen Maßnahmen greifen. [Nach diesen] erklärenden Worten [ihres Führungsoffiziers] war E. wieder die alte zuversichtliche Genossin.«56



Die politische Führung verbreitete mit der Staatssicherheit ein Klima der Angst und des Misstrauens. Werner Rose (im »Club«), der Leiter des Clubs der Filmschaffenden, berichtete den Mitarbeitern der Staatssicherheit beim ersten Anwerbegespräch, der Leiter einer Studienarbeitsgruppe, Fritz Pötzsch, habe sich wie folgt geäußert:


»›Was mit Harich passiert ist, kann mir eines Tages auch einmal passieren und mir ist es ganz komisch, wenn es klingelt.‹ Damit brachte der P. zum Ausdruck, dass er, wenn es klingelt, immer die Befürchtung hat, dass er [von der Staatsicherheit] abgeholt wird.«57



Niemand konnte sicher sein, dass seine dienstlichen und privaten Äußerungen nicht bei der Staatssicherheit landeten und gegen ihn verwendet wurden. Allein dieses Klima der Angst sollte bzw. konnte zur Konformität mit Staat und Partei zwingen.

Abweichungen von der vom Politbüro vorgegebenen Linie wurden grundsätzlich sanktioniert, moralisch unzulässiges Verhalten allenfalls dann, wenn SED-Funktionäre ihre Stellung systematisch für sexuelle Interessen ausgenutzt hatten. Während der Leiter der Berlin-Information seinen Arbeitsplatz verlor, weil er wegen intimer Beziehungen mit mehreren Mitarbeiterinnen »nicht immer die nötige Konsequenz […] bei der Fällung von kaderpolitischen Entscheidungen an den Tag gelegt«58 hat, konnte der Leiter des Clubs der Filmschaffenden trotz vergleichbaren Verhaltens weiterbeschäftigt werden, weil der Führungsoffizier Oberleutnant Wallner davon ausging, dass »gi ›Marianne‹ [die über das Verhalten des Leiters berichtete] leicht zu Übertreibungen [neige und selbst] sexuell sehr stark veranlagt« sei.59

Der Maßnahmenkatalog zur Sanktionierung abweichenden Verhaltens, insbesondere von SED-Mitgliedern im Filmbereich, sah die Verhinderung des beruflichen Aufstiegs und die Entlassung der betreffenden Mitarbeiter vor. Dem Leiter des Progress-Verleihs, Harkenthal, wurde eine Versetzung ins Auswärtige Amt (»Ministerium für Auswärtige Angelegenheiten«) wegen »nicht aufgeklärter« Westkontakte verweigert.60 Der stellvertretende Leiter der Progress-Bezirksdirektion Berlin, Kuhlwein, sollte wegen seiner ablehnenden Haltung gegenüber der ddr und der Sowjetunion entlassen werden (das Ergebnis ist nicht dokumentiert).61 Der stellvertretende Minister für Kultur Günter Witt wurde wegen mangelnder politischer Integrität entlassen, weil er die Beschlüsse des 11. Plenums nicht verstanden habe und sie nicht umsetzen wolle oder könne.62 Die Informationen über ihn kamen im Wesentlichen von seinem persönlichen Referenten.

Im Ergebnis blieb das Instrument der Staatssicherheit im Filmbereich jedoch erstaunlich stumpf. Einzelne Mitarbeiter waren zweifellos von Maßnahmen der Staatssicherheit betroffen, die sich auf ihre berufliche Tätigkeit und ihr Privatleben auswirkten. Der Staatssicherheitsdienst hatte jedoch keinen erkennbaren Einfluss auf die Entscheidung der Kinoschaffenden, die verfügbaren Filme entsprechend der Publikumsnachfrage einzusetzen, was nicht im Sinne der politischen Führung war (vgl. Kap. 5.3). Dies hängt damit zusammen, dass es dem Staatssicherheitsdienst in erster Linie um die präventive Überwachung und Ausschaltung von Personen ging, die ideologisch nicht auf der Linie des Politbüros der sed lagen. In allen Stasi-Unterlagen, die für dieses Buch ausgewertet wurden, geht es in erster Linie um die politische Loyalität leitender Mitarbeiter oder ganzer Betriebe. Offenbar ging man davon aus, dass eine loyale Haltung gegenüber der sed auch die effektive Umsetzung der Beschlüsse des Politbüros garantierte. Wie ich in Kapitel 5 zeigen werde, war dies jedoch nicht der Fall. Den Mitgliedern des Politbüros war nicht bewusst, dass die Kinoschaffenden sich für ihr Publikum einsetzten, anstatt die politischen Vorgaben des Politbüros durchzusetzen und das Kino als politisches Instrument der Erziehung zu instrumentalisieren. Wie ich in Kapitel 2.3 zeigen werde, hatten die Kinoschaffenden gute Gründe dafür, dies vor der politischen Elite zu verbergen.



Ministerium für Kultur

Politisches Exekutivorgan für den Film in der ddr war das Ministerium für Kultur, das direkt dem Politbüro des Zentralkomitees der sed unterstand und die Beschlüsse der sed umzusetzen hatte, deren »Verwirklichung […] hohe Anforderungen an die Arbeit mit dem sozialistischen Film«63 stellen (s. Abb. 4). Alle Institutionen und Betriebe des Kinowesens in der ddr waren verpflichtet, die Vorstellungen und Beschlüsse der sed umzusetzen, unabhängig davon, ob sie im Politbüro oder auf einem Parteitag gefasst wurden.64 Diese Aufgabe wurde vom Minister für Kultur als »Ehre«65 empfunden, der sich von der Umsetzung der Beschlüsse eine besondere Anerkennung der Partei versprach.

Zuständig für den Film war der stellvertretende Minister für Kultur; ihm unterstand die Hauptabteilung Film des Ministeriums, was die Bedeutung verdeutlicht, die die sed dem Medium Film beimaß. Wie wichtig der Film für die sed war, zeigt sich auch daran, dass die defa wie auch Progress im Gegensatz zu den meisten anderen Betrieben in den Anfangsjahren der ddr nicht dem Staat, sondern indirekt der sed gehörten. Die Zentrale Druckerei-, Einkaufs- und Revisionsgesellschaft mbH, kurz Zentrag, war 1945 als parteieigene Holding gegründet worden, um Druckereien, Verlage und den Film unter die direkte Kontrolle der sed zu bringen. 1953 wurde die defa in einen »volkseigenen Betrieb« umgewandelt, der direkt vom Staat kontrolliert und (weitgehend) finanziert wurde.

abbildung 4 Das Ministerium für Kultur in der Otto-Nuschke-Straße in Ost-Berlin
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Die Hauptverwaltung Film war für die Zulassung aller Filme zuständig. Sie gab die politischen Richtlinien für die von der defa zu produzierenden Filme vor und kontrollierte den Produktionsprozess. Für die Zulassung ausländischer Filme legte sie ein mehrstufiges Auswahlverfahren fest, um sicherzustellen, dass alle Filme den ideologischen Vorstellungen der sed entsprachen. Eine Delegation aus Vertretern verschiedener Behörden und Betriebe traf eine Vorauswahl, die dann einer Auswahlkommission vorgelegt wurde. Während die Filme aus dem Westen in der Regel in Ost-Berlin gesichtet wurden (zum Teil auch im Rahmen einer Dienstreise nach West-Berlin), reisten die Ankaufsdelegationen in der Regel in die sozialistischen Länder Polen, Ungarn und die Sowjetunion, um die Filme vor Ort zu sichten. Die Auswahlkommission wurde vom Verleih Progress geleitet; ihr gehörten u. a. Vertreter des Filmaußenhandels und des Synchronstudios an. Diese Kommission traf ihrerseits aus dem bereits stark selektierten Angebot eine engere Auswahl von Filmen, die von Progress bei der Hauptverwaltung Film zur Zulassung beantragt wurden.

Wie stark die Kontrolle durch das Ministerium war, zeigt die Tatsache, dass selbst ein Wandkalender, der alljährlich vom Filmverleih Progress produziert wurde, vom Ministerium genehmigt werden musste. Progress produzierte und druckte 1967 einen Wandkalender, ohne vorher die Genehmigung der zuständigen Abteilung des Ministeriums einzuholen.66 Der Leiter des »Sektors nichtlizenzpflichtige Druckerzeugnisse« im Ministerium für Kultur rügte dies schriftlich und bezeichnete die Stellungnahme des Juristen des Verleihers als »Ausrede.«67 Das Ministerium wollte in jeder Hinsicht die politische Kontrolle über Film und Kino behalten und duldete keine Alleingänge untergeordneter Film- und Kinobetriebe.

Obwohl die wichtigen Entscheidungen immer im Politbüro bzw. im Ministerium für Kultur getroffen und von oben nach unten durchgereicht wurden, verfügten die dem Ministerium unterstellten Einheiten (wie Progress, defa, Bezirksfilmdirektionen, Kreisfilmstellen und Kinos) in gewissem Umfang auch über eigene Entscheidungsspielräume. Diese hatten im Prinzip schon immer bestanden, wurden aber im Rahmen des 1963 eingeführten »Neuen Ökonomischen Systems der Planung und Leitung« (nös) explizit ausgebaut.68 Die Neuerung bestand im Wesentlichen darin, den untergeordneten Einheiten etwas mehr Entscheidungsfreiheit einzuräumen und darüber hinaus Leistung durch Prämien stärker zu honorieren, um Wirtschaft, Gesellschaft und Kultur effizienter zu machen (becker 1969). Mit der Machtübernahme Honeckers 1971 wurde dieser kleine Schritt zu mehr Autonomie der der politischen Führung untergeordneten Einheiten wieder rückgängig gemacht.

Auf der einen Seite stand die »straffe, zentrale [politische] Anleitung und Kontrolle« durch das Politbüro und das Ministerium für Kultur, auf der anderen Seite wurde den nachgeordneten Betrieben, insbesondere den Bezirksfilmdirektionen und Kinos, bereits vor der behutsamen Reform der Planwirtschaft ein gewisser Gestaltungsspielraum eingeräumt und die Mitarbeiter durch finanzielle Prämien motiviert, an der Verwirklichung der von der politischen Elite vorgegebenen Ziele mitzuwirken. So richtete sich die Organisation des Kinos in der ddr an der Art und Weise, wie »unsere sowjetischen Freunde« die von ihnen in der ddr gepachteten Kinos (1950 waren es 87 Kinos69) organisiert hatten. »Die Grundzüge dieser Verwaltung sind: 1) straffe, zentrale Anleitung und Kontrolle jedes Theaters bei gleichzeitiger 2) Entfaltung der selbstständigen Initiative jedes Theaterleiters und aller Angestellten der Theater durch Anwendung des sozialistischen Leistungsprinzips in ihrer Entlohnung.«70

Die Entscheidungsspielräume und Leistungsprämien sollten dazu dienen, die vom Politbüro vorgegebenen Ziele besser zu erreichen. Der Sekretär der Grundorganisation der sed in der Bezirksfilmdirektion Leipzig, »Genosse« Sczesny, bringt dies auf den Punkt. Es mache »keinen Sinn, sich lediglich mit Feststellungen zu begnügen, die zutreffend wären, wie z. B. die mangelhafte Bereitstellung publikumswirksamer Filme. Viel wichtiger ist es, daß sich alle Genossen und Kollegen darum bemühen, mit Ideenreichtum durch Vorschläge und Hinweise und auch Kritiken, die Arbeit voranzubringen«71 und »den Filmen aus sozialistischen Ländern einen größeren Publikumszuwachs zu erschließen.«72 Statt nach attraktiveren Filmen zu rufen, sollten Wege gefunden werden, die vom Ministerium ausgewählten politischen Filme einem breiteren Publikum zugänglich zu machen. In der Praxis nutzten der Verleih, die Bezirksfilmdirektionen und Kinos ihren geringen Entscheidungsspielraum jedoch, um die Interessen ihres Publikums zu vertreten (vgl. Kap. 5.3).




1.2 Kino als Kultur- und Bildungsinstitution

Das Kino der ddr orientierte sich am sowjetischen Vorbild. In den Jahren 1929 bis 1938 wurde das Filmwesen in der Sowjetunion neu organisiert (nembach 2001): Privatwirtschaftliche Strukturen wurden aufgelöst, die Kinobetriebe verstaatlicht und einer zentralen Behörde (»Sojuzkino«, später »Goskino«) unterstellt, die direkt der sowjetischen Regierung, dem Rat der Volkskommissare der Russischen Sozialistischen Föderativen Sowjetrepublik, zugeordnet war. »Planung, Produktion und Verleih wurden von nun an zentral gesteuert« (ebd.: 15), die Filme bereits im Produktionsprozess ideologisch und inhaltlich kontrolliert. Das Kino der Sowjetunion blieb jedoch grundsätzlich an der Nachfrage des Publikums orientiert (ebd.; jajko et al. 2022).

Anders als in der Sowjetunion ging es in der ddr nicht darum, sich an den Erwartungen des Publikums zu orientieren und Filme profitabel zu machen. Die sed hielt die »Anwendung der sowjetischen Organisationsmethoden« für sinnvoll, aber nur »soweit dies für unsere Verhältnisse zweckmäßig erscheint.«73 Das Kino der ddr war in seiner weitgehenden Ausblendung der erwarteten Zuschauernachfrage, welche Filme für das Publikum attraktiv waren, und seiner radikalen Ausrichtung auf die ideologische Erziehung des Publikums in den sozialistischen Staaten außergewöhnlich. Das Kino der Volksrepublik Polen beispielsweise orientierte sich viel stärker an der Nachfrage des Publikums und ließ viele Unterhaltungsfilme aus dem Westen zu, die in der ddr keine Chance hatten.


Kino als Bestandteil der Kultur- und Bildungspolitik

Das Kino hatte für die sed einen klaren politischen Auftrag im Rahmen der Kultur- und Bildungspolitik. Die »Bildung und Erziehung allseitig und harmonisch entwickelter sozialistischer Persönlichkeiten«74 wurde 1965 als politische Leitlinie des gesamten Bildungswesens gesetzlich verankert. Bildung operiert dabei mit einem klaren Feindbild: »Das Erziehungsziel orientiert sich auf die Gewißheit vom Sieg des Sozialismus und vom unvermeidlichen Untergang des Kapitalismus […]. Es gilt, den Heranwachsenden […] klare Vorstellungen zu vermitteln, was Kapitalismus heute ist, ihnen seine Menschenfeindlichkeit und Perspektivlosigkeit, die sich oft hinter glänzenden Fassaden verbirgt, zu zeigen« (günther 1983: 15). Um ein »erfülltes, glückliches, menschenwürdiges Leben« zu erreichen, wurden von den ddr-Bürgern die Anerkennung der Erziehungsziele der sed sowie ein »sozialistischer Patriotismus«, d.
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