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Inhalt

Deutschland im Jahre 1933, Der Faschismus strebt zur Macht.
Eines der Opfer der Nazis ist der deutsche Arbeiter Hans Lem-
ke, der von Schligertrupps im Folterkeller zu Tode gequilt wird.
Zorn flammt in den Herzen der Arbeiter, den Genossen von
Hans, auf. Mutter Lemke fiihrt der Tod des Sohnes auf den Weg
des revolutioniren Kampfes der deutschen Frauen. Nur der Bru-
der des Verstorbenen, Fritz, hilt sich nach wie vor abseits von
der Politik. Er ist Torwart der FuSballmannschaft des Werkes,
und seine Interessen sind allein darauf gerichtet. Die politische
Blindheit von Fritz fiihrt dazu, daB die Faschisten versuchen,

ihn fiir ihre Ziele auszuniitzen. Auf den Rat eines Provokateurs
hin bereitet Fritz im Werk eine Brandstiftung vor. Die Wachsam-
keit der kommunistischen Arbeiter vereitelt jedoch die Pline der
Hitlerleute. Die provokatorische Brandstiftung der Faschisten
wird jedoch auf Regierungsebene verwirklicht — in Berlin ziindet
man den Reichstag an. Die ganze Welt verfolgt erregt den Fort-
gang des Leipziger Prozesses, in dem Georgi Dimitroff vor das
faschistische Gericht tritt. Méchtige Protestdemonstrationen
gegen die faschistische Provokation werden auf den Strafen der
Hauptstidte zahlreicher Linder unter der Losung ‘Freiheit fiir
Dimitroff’ veranstaltet. Einen aktiven Kampf zur Entlarvung

der provokatorischen Pline der faschistischen Clique leisten auch
die deutschen Kommunisten. Unter ihnen sehen wir Mutter Lem-
ke, den Leiter der Kommunisten in der Fabrik, Peters, das tapfe-
re Midchen Anna und endlich auch Fritz Lemke, der mit Hilfe
der Genossen das wahre Gesicht der faschistischen Morder er-
kannt hat. Peters’ Gruppe verteilt Flugblitter, Plakate und Zei-
tungen mit den Reden Dimitroffs. Peters, Anna und Fritz kom-
men ins Konzentrationslager. Jedoch keine Folter und keine
Verh6hnung vermégen den Mut der deutschen Kommunisten

zu brechen. Zu ihnen gelangt die Nachricht iiber den Sieg: Dimi-
troff wird befreit und befindet sich auf dem Weg in die Sowjet-
union. Die Faschisten toben. Durch Deutschland rollt eine neue
Welle von Verhaftungen und Mordanschligen. Auch Mutter Lem-
ke ist im Gefingnis. Aber ihr Sohn Fritz und seine Braut, die
Kommunistin Anna sind in Freiheit. Im Konzentrationslager
organisiert Peters eine Widerstandsgruppe.

Sowjetskije chudoshestwennyje filmy. Annotirowannyj katalog.
Tom 2. Moskwa 1961, S. 85

Ein wiederentdecktes Werk

Der Film KAMPFER wurde 1962 von Mitarbeitern des Staatli-
chen Filmarchivs der DDR in Moskau wiederaufgefunden. So-
wohl die Geschichte der Rettung des Films als auch die der Ent-
stehung von KAMPFER sind lebendige Beispicle echter deutsch-
sowjetischer Freundschaft. Sowjetische Genossen erméglichten



deutschen Emigranten, den Film zu drehen; sowjetische Men-
schen erhielten und restaurierten dieses Werk.

Das Auftreten Dimitroffs im Reichstagsbrandproze in Leipzig
gab den deutschen Antifaschisten ein heroisches,begeisterndes
Beispiel des erfolgreichen Kampfes gegen den Faschismus. Nach-
dem Dimitroff in die Sowjetunion gekommen war und er seine
personlichen Erlebnisse von Deutschland schilderte, entstand
der Plan, dariiber einen Film herzustellen. Alfred Kurella war
der Initiator dieses Vorhabens. Der Mangel an authentischem
dokumentarischen Material fithrte zur Verarbeitung des Stoffes
in einer Spielfilmhandlung, die von Gustav von Wangenheim ent-
wickelt wurde. Joris Ivens schied aus dem Filmvorhaben aus, als
zu iibersehen war, daBl kein Dokumentarfilm zustandekommen
wiirde. Die Regie wurde Gustav von Wangenheim anvertraut, der
auch das Drehbuch schrieb: die Geschichte vom jungen Arbeits-
losen Fritz Lemke, der sich unter dem EinfluB8 des Dimitroff-
Prozesses vom Abseitsstehenden zum bewufiten Kimpfer fiir die
Sache des Proletariats wandelt.

KAMPFER ist eine Kollektivarbeit deutscher, sowjetischer, fran-
zosischer, englischer, bulgarischer Antifaschisten. Er ist auch die
Kollektivarbeit der deutschen Emigranten in der Sowjetunion.
Es ist ein Film, der mit einem anderen Ma8 als ein unter gewShn-
lichen Bedingungen entstandener Spielfilm gemessen werden mu8.
Die meisten Mitwirkenden hatten noch nie vor einer Filmkamera
gestanden. Nur wenige waren ausgebildete Schauspieler. Die mei-
sten waren Mitglieder aus Agitpropgruppen, die in die Sowjet-
union emigriert waren. Viele waren absolute Laien, die nie eine
Beziehung zur schopferischen Arbeit beim Film hatten. Als das
Drehbuch fertig war, wandten sich die Schopfer des Films auf
Empfehlung Dimitroffs an Maxim Gorki. Es kam zu einer Unter-
redung bei Gorki mit Alfred Kurella und Gustav von Wangen-
heim. Und Gorki duBerte sich zu dem Filmvorhaben: ,,Das ist
eine sehr starke, sehr aufregende Sache. Ich kann nur gratulieren!
Das ist eine groBBe Sache, die eine groBe Rolle spielen kann. Von
allen Manuskripten, die ich gelesen habe, ich lese in letzter Zeit
sehr viele, ist dies das erste, das mich wirklich gepackt hat. Das
ist nicht wegen der geschichtlichen Fakten — die kenne ich, Dimi-
troff hat mir selbst einige Male erzihlt —, sondern wegen seiner
Gestalten, wegen seiner Kiinstlerschaft. Eine sehr groBie Sache.
Sie ist ein Beispiel — ein Vorbild.”

27 Jahre nach seiner Entstehung, im Frithjahr 1963, erlebte
KAMPFER seine Premiere in unserer Republik. Man wufite von
anderen Filmen, die deutsche Emigranten im Ausland iiber
Deutschland gedreht hatten: Das siebte Kreuz nach Anna Seghers,
Professor Mamlock nach Friedrich Wolf, Hangmen Also Die von
Fritz Lang, To Be or Not to Be von Emst Lubitsch. Alle diese
Filme entstanden nach KAMPFER. Keiner erreichte die ideelle
Konsequenz bei der Gestaltung der Klassenkrifte und die Partei-
nahme fiir den antifaschistischen Widerstand unter der Filhrung
der Arbeiterklasse wie KAMPFER.

Der Film hat Szenen von grofartiger kiinstlerischer Aussagekraft
(KZ-Szenen; Stammtischrunde). Was heute seine Wirksamkeit

im Unterschied zu einigen anderen der oben genannten Filme
beeintrichtigt, sind historisch nicht verbiirgte und damit unglaub-
hafte Episoden, wie die Demonstration vor dem Gerichtssaal,

der iiberbetonte, manchmal abenteuerliche Optimismus, dem
nicht der Ernst der Situation gegeniibergestellt ist, und eine Uber-
schitzung der Selbstzersetzung des faschistischen Apparats. In
dem Bemiihen, einen Querschnitt durch alle Bevolkerungsschich-
ten und ihre Stellung zum Nazismus zu geben, geht die allseitige
Charakterisierung und kiinstlerische Vertiefung von Gestalten
verloren (Arzt, Richter, Bauern). Auch die Verwendung von Aus-
drucksmitteln der Agitprop (leitsatzartige Dialoge, Typen anstel-
le von Charakteren, Verzicht auf psychischen Reichtum einiger
Figuren — z.B. das Liebesverhiltnis von Fritz und Anna) ergeben
einen Stilbruch zu den ergreifend gestalteten Szenen (z.B. Haus-
suchung bei Mutter Lemke). Diese Probleme sind historisch durch-
aus verstandlich, beeintrichtigen aber die kiinstlerisch iiberzeu-
gende Wirkung.

Kuhle Wampe war der konsequenteste antifaschistische Film vor
1933 in Deutschland. KAMPFER fiihrte die Entwicklung des so-
zialistischen Realismus weiter. Der Film nimmt einen Ehrenplatz

in unserer nationalen Filmgeschichte und der Entwicklung
ciner sozialistischen Nationalkultur ein.

Wolfgang Klaue, in: Filmblitter des Staatlichen Filmarchivs
der DDR, Berlin 1964

Zur Geschichte dieses Films
Von Gustav von Wangenheim

Die Idee, einen Film iiber das groBe geschichtliche Ereignis des
Reichstagsbrandprozesses zu machen, ging von Alfred Kurella
aus, der damals Sekretar Dimitroffs war und als erster die vor-
handenen Dokumente geordnet und veréffentlicht hatte.

Die geschichtlichen Tatsachen waren uns schon damals, wih-
rend und nach dem ProzeB, bekannt. Alles andere — insbeson-
dere das Leben der deutschen Arbeiterjugend — kannten wir
aus eigener Anschauung und Erfahrung. Kurellas Idee, einen
Film herzustellen, zielte erst auf einen Dokumentarfilm. Der
bekannte hollindische Dokumentarfilmregisseur Joris Ivens
befand sich damals in der Sowjetunion. Es gab auch noch einen
besonderen AnlaB}, erst einmal an einen Dokumentarfilm zu
denken.

Genossen hatten illegal ein paar Meter Film-Dokument aus
Deutschland herausgebracht; das wurde dann in der Sowjet-
union Dimitroff iibergeben. Da sicht man das Reichsgerichts-
gebidude, den dicht gefiillten Verhandlungsraum mit dem Hin
und Her der Juristen und Nichtjuristen, und schliellich ist das
Hereinkommen der Angeklagten filmisch festgehalten worden:
Zuerst, von Polizisten gefiihrt, Marinus van der Lubbe, ein jun-
ger Bursche mit aufgedunsenem Gesicht in Gefangenenkleidung.
Er scheint nicht ganz bei Besinnung zu sein. (Es wurde bald
aufgedeckt, warum: Die Nazis hatten nimlich, um seiner ganz
sicher zu sein, ihn mit dem Gift Scopolamin noch unzurechnungs-
fahiger gemacht, als er — wihrend langer Arbeitslosigkeit ver-
lumpt und durch seine anarchistischen und faschistischen Be-
kanntschaften korrumpiert und verwirrt — schon war.)

Dimitroff ist in diesem Dokumentarstreifen nur fiir den kur-
zen Augenblick sichtbar, wie er auf seinen Platz in der Anklage-
bank zugeht. Ein paar Meter nur, das ist alles. Darauf konnte
man in Moskau keinen Dokumentarfilm aufbauen. Ja, vielleicht
wire es moglich gewesen, im Moskauer Filmgelinde ein Modell
des Reichsgerichts aufzubauen. Das war moglich, aber sehr
schwierig, kostspielig und letzten Endes auch recht unergiebig.
Das Resultat wire ein Kurzfilm gewesen, der das eigentliche —
das heroische Auftreten Dimitroffs auf dem Proze und Dimi-
troffs aufriittelnde Wirkung in Deutschland und in der Welt —
nicht gezeigt hitte. Vollig unmoglich aber schien es uns, den
Prozef selbst mit Schauspielern darzustellen.

In der Sowjetunion hatte man sich nach langen Vorarbeiten
und Versuchen an die Darstellung historischer Personlichkeiten
der jiingsten Zeit gewagt. Die Schauspieler Schtrauch und
Schtschukin waren berilhmt in ihrer Verkorperung Lenins. Die-
se Experimente waren trotz der kritischen Bemerkungen von
Lenins Frau Krupskaja und anderen gegliickt. Die Filme, in
denen Lenin von Schauspielern dargestellt wurde, haben diese
Aufgabe mit groBem Erfolg 16sen kénnen, weil sie aus der Fiil-
le, aus dem Reichtum an kiinstlerischen Begabungen die fiir die-
sen Spezialzweck Geeigneten heraussuchen konnten. Solche
Voraussetzungen gab es nicht fiir einen deutschen Film. In
Deutschland waren die Nazis. Weder in Osterreich noch in der
Schweiz noch in den USA, wo es deutsche Schauspieler gab,
konnte ein so aktuell-politisches, kimpferisches Filmunter-
nehmen realisiert werden.

Und in Moskau? Da gab es keine deutschen Schauspieler, keine
deutsche Filmindustrie. Nur eine wichtige Voraussetzung war
uns sicher: Durch die Gastfreundschaft der sowjetischen Film-
schaffenden konnten wir ihre Ateliers benutzen und ihrer Hilfe
in allen Fragen der Technik gewiB sein. Deutsche Schauspieler
konnten sie uns aber nicht geben und wir sie nicht zaubern.
Und dann ist es ein Unterschied, ob sich Kiinstler unter sowje-
tischen Voraussetzungen an die Darstellung Lenins wagten,

als eine lange Zeit nach seinem Tode verstrichen war, oder ob
wir — wenige Monate nach Dimitroffs historischem Auftreten —




Angesicht zu Angesicht mit dem groBen Lebenden einen solchen
Versuch machten, durchaus im Zweifel, einen deutschen Darstel-
ler zu finden, der Dimitroffs Bedeutung und seiner GroBe ent-
sprach. Und vollig unméglich war auch eine nicht satirische Dar-
stellung etwa von Goring, Goebbels und Konsorten in ihrer schau-
erlichen Realitit. Das widersprach in der damaligen Situation
unserem politischen und kiinstlerischen Geschmack.

Was also tun? Kurellas Idee, mit dem Mittel des Films den
Kampf Dimitroffs gegen die Nazis darstellend fortzusetzen, war
richtig, brennend aktuell, notwendig. ‘Kampf gegen Faschismus
und Krieg’ war die Parole, unter der die Kommunistischen Par-
teien aller Linder die Massen sammelten. In filhrender Position
nahm an dieser Weltbewegung Henri Barbusse teil, der grofie
franzosische Schriftsteller. Er hatte gerufen: ,,Dimitroffs Ketten
sind eine Schmach fiir die Menschheit! Sie miissen fallen!”” Und
sie fielen. Barbusse hatte Dimitroff freikimpfen helfen. Jetzt
war Dimitroff freier Sowjetbiirger, und als ein wahrhaftiger Held
wurde er in der ganzen Welt geliebt. In diesen Tatsachen war die
Idee des Films zu finden.

Ich schlug vor, einen Spielfilm zu machen, keinen Dokumentar-
film, und eine Fabel zu gestalten, die Dimitroffs Wirkung im
Handeln eines Jugendlichen widerspiegelt. Mein Vorschlag wurde
akzeptiert. Vor allem, weil ich als Praktiker seine Realisierbarkeit
begriindet hatte. Ich wuBite erstens, daB wir fiir einen solchen
Spielfilm Darsteller von deutschen Jungarbeitern und iiberhaupt
von Menschen aus der deutschen Arbeiterklasse in Moskau fin-
den wiirden. Zweitens: Aus meinen Erfahrungen als Autor,
Schauspieler und Leiter des Theaters ‘Truppe 1931" wuBte ich,
dafl bestimmte Rollen geschrieben werden konnten, fiir die sol-
che deutschen Schauspieler besonders geeignet wiren, die dann
auch bereit sein wiirden, fiir Filmaufnahmen in die Sowjetunion
zu kommen. Drittens: Ich war nicht nur Schauspieler, Regisseur
und Autor am Theater, ich hatte bei Murnau, Lubitsch, Fritz
Lang u.a. Hauptrollen in Filmen gespielt, wie Kohlhiesels Toch-
ter mit Jannings und Henny Porten, Romeo und Juli im Schnee,
Nosferatu, und ich hatte mich immer fiir die Besonderheiten der
Filmkunst interessiert. Begeistert hatte mich der Realismus eines
Chaplin und die revolutionire, bildhafte Romantik der Eisen-
stein, Pudowkin, Dowshenko und anderer sowjetischer Film-
kiinstler. AuBerdem hatte ich an Filmmanuskripten mitgearbei-
tet und eigene verfaBt, deren Realisierung allerdings aus politi-
schen Griinden in Deutschland nicht moglich gewesen war.

Berufskiinstler, Agitprop-Spieler, Laiendarsteller

Von der ‘Truppe 1931’ war nur unser Genosse Meyer-Hanno mit
Frau und Kindern in Deutschland geblicben. Er begann eine
Theatertitigkeit, die er dann mit einem heroischen illegalen
Kampf verband, der ihn ins Zuchthaus brachte. Wir diirfen die-
sen immer heiteren, begabten Kiinstler nicht vergessen. Die Nazis
haben ihn noch im Frithjahr 1945 zu Tode gehetzt. Mit diesen
Worten habe ich vorgegriffen, um den Freund und Genossen
Meyer-Hanno zu ehren. Er war der einzige unserer *Truppe 1931°,
der im Kampf gegen die Nazis umgekommen ist. Manche, in Pa-
ris oder in Amerika, konnten wir nicht erreichen, aber einige
haben am Film KAMPFER mitgewirkt.

Heinrich Greif und Robert Trosch waren in der Schweiz schau-
spielerisch titig, und sie kamen fiir den Film nach Moskau, wo
Greif dann blieb und acht Jahre lang deutscher Hauptsprecher
im Moskauer Radio war.? Mit ihnen kam der damalige Genosse
Teo Otto, der bei der letzten Auffilhrung der ‘Truppe 1931’

in Berlin, bei meinem Stiick ‘Wer ist der Diimmste? * das Bithnen-
bild gemacht hatte. Er hat nur anfangs den Film KAMPFER be-
treut; er verlieB uns vorzeitig. Der Maler Heinrich Vogeler, der
immer Getreue, berilhmt von Worpswede her, wo er sein Haus
zum Arbeiterkinderheim gemacht hatte, iibernahm die Leitung
der Dekorationsarbeiten. Die Requisiten, echt deutsche Requi-
siten, zu beschaffen, halfen ihm alle deutschen Genossen in Mos-
kau.

Aus Polen konnte ich Alexander Granach holen. Fithrender
Schauspieler des Berliner Staatstheaters, war er von den Nazis
verjagt worden und spielte mit seinen jiidischen Landsleuten in

Lemberg, Tarnopol und anderen Stiadten jiddisches Theater.
Granach war von Beruf Bicker; er stammt aus der Gegend

von Horodenka. Um Schauspieler werden zu kénnen, hatte

er sich seine krummen Beine brechen lassen, die krumm ge-
worden waren, weil er seinen schweren Beruf schon in frither
Kindheit hatte anfangen miissen. Als ich ihn am Deutschen
Theater in Berlin kennenlemnte, imponierte mir seine mutige
Tat der Leidenschaft fiir unseren schonen Beruf. Wir wurden
Freunde und hatten seit unserer Anfingerzeit vor dem Ersten
Weltkrieg viel miteinander erlebt. Granach hat ein hinreifend
schones Buch von seiner Jugend gesd\ricben.3 Es handelt von
der Freundschaft der ukrainischen und jiidischen Proletarier

in jenem Galizien der furchtbaren Unterdriickung und Pogro-
me. Granach war zuerst bei den Anarchisten gewesen, bevor

er in Deutschland seine groBe Karriere machte. Ich war aber
von seiner Liebe zur Sowjetunion, seiner Ergebenheit fiir die
Revolution, seinem eingewurzelten KlassenbewuSBtsein iiber-
zeugt und lud ihn ein, in KAMPFER mitzuspielen. Die Nazis
hatten die groite Schauspieler-Emigration der deutschen Thea-
tergeschichte verursacht. Die meisten dieser Kiinstler waren
nach Amerika gegangen. Es war aber nicht méglich, von dort
jemanden schnell heriiberzuholen. Granach aber — der iibri-
gens spiter ebenfalls nach den USA ging — nahm an KAMPFER
nicht zufillig teil; er wirkte an dem Film mit als Reprisentant
all dieser um die deutsche Kunst so verdienten jiidischen Kiinst-
ler. Er hatte dann noch in Moskau eine Hauptrolle in dem

Film Das letzte Zigeunerlager.

Aufler Berufsschaupielern und Arbeiterspielern konnte ich fiir
kleinere Rollen mit einigen Genossinnen und Genossen rech-
nen, die mit Begeisterung bei einem kimpferischen Film mit-
machen wiirden. Es bestand auch die Méglichkeit, Sowjet-
kiinstler zu bitten, gewisse schwer zu besetzende Rollen zu
iibernehmen.

Fiir meine Fabelidee brauchte ich Dimitroffs Rede vor dem
Reichsgericht. Er erklirte sich bereit, sie in Moskau noch ein-
mal aufzunehmen. Er sah als Politiker die Méglichkeit, Wesent-
liches, was er in Leipzig gesagt hatte, zu wiederholen und durch
die Mittel des Films direkt zu den Massen sprechen zu kdnnen.
Kurella stellte reichhaltiges Material iiber den Proze8, iiber
Verlauf, Ursachen und Wirkung zur Verfiigung.

Die Fabel zeigt einen arbeitslosen Jungarbeiter, Fritz Lemke,
den die Nazis zum Anziinden einer Fabrik mifbrauchen wollen.
Das ist dem dhnlich, wie sie van der Lubbe zum Titer machen
wollten, wihrend sie den Reichstag anziindeten. Bruno
Schmidtsdorf von der ‘Kolonne Links’ schwebte mir von An-
fang an bei diesem Fritz Lemke vor. Den strahlenden, kraft-
vollen Berliner Junggenossen sah ich in jeder Szene, wihrend
ich schrieb. Manche Einzelheit ist direkt von seiner Biographie
angeregt, so zum Beispiel, wenn er — ein leidenschaftlicher
Jazz-Schlagzeuger — im Film in der Sommerfest-Kapelle seine
Trommel schligt.

Zwischen Mutter Lemke und Sturmfiihrer Eickhoff

Die Figur seiner Mutter ist mir nicht durch Maxim Gorkis Mei-
sterwerk eingefallen, wie ich das in einer Vorbesprechung ge-
lesen habe. Ich wiirde auf solch eine Anregung immer stolz
sein, aber es war durchaus anders, was niemand so wie Gorki
selbst empfunden und ausgedriickt hat, als ich ihm spiter vol-
ler Scheu und voller Zweifel am Wert meiner eigenen Erfindung
den Film vorlas. Die Mutter in KAMPFER kommt direkt aus
den deutschen Verhiltnissen, wie wir sie alle erlebt haben. Da
gab es unter den arbeitslosen Jugendlichen unendlich viele wie
Fritz Lemke, die gefihrdet waren, weil sie, ohne Vater aufge-
wachsen, sehr oft von der Mutter allein nicht zu bindigen wa-
ren. Viele Viter der Generation Fritz Lemkes waren im Krieg
und Klassenkampf umgekommen.

Eine solche Mutter ist Mutter Lemke, und auch sie, aus dem
Milieu klassenbewufter Arbeiter, konnte eben schwer verhin-
dern, da ein Provokateur den Schmerz des Sohnes wegen der
Ermordung seines Bruders ausnutzte. Wie sie als Mutter um
ihren Sohn ringt, das ist eine Widerspiegelung deutscher Ver-



hiltnisse. In Lotte Loebinger stand in Moskau eine zu Bruno
Schmidtsdorf hervorragend passende Darstellerin zur Verfiigung,
die ich aus dem revolutioniren Kampf im Theaterleben der Wei-
marer Republik kannte.

Fritz Lemke wuBite, daB sein Bruder Hans sich den Ha8 der Un-
ternehmer zugezogen hatte. Es schien ihm glaubhaft, daf gedun-
gene Elemente im Auftrag des Fabrikdirektors Sporke den Mord
begangen hatten. Der Nazi Rabenkampf blist ihm das ein; die-
sen primitiven Schlager spielt genau treffend der sowjetische
Filmschauspieler Timontajew.

In der ersten Zeit gab es eine Masse sogenannter Edelnazis, die
tatsichlich glaubten, dal Hitler ihnen ein neues Deutschland,
national und sozialistisch, zustandebringen wiirde. So einer ist
der Sturmfiihrer Eickhoff. Ich habe diese schwierige Rolle fiir
Heinrich Greif geschrieben, den guten Genossen und Kommuni-
sten, der die Fihigkeit besa8, seine edle Gestalt zu einer Gestal-
tung zu benutzen, durch die er zeigte, wie wenig Edles an solch
einem Nazi dran war. Der Eickhoff ist solch ein Volksgemein-
schaftsschwitzer wie viele, die nach der Hitlerschen Machter-
greifung zwar sehr genau merkten, daff gerade durch sie die Un-
ternehmerherrschaft im Betrieb noch brutaler geworden war,
die aber viel zu schwach und feige waren, dagegen anzukampfen.
Aus Schwiche wird so ein Eickhoff zum brutalen Lumpen, der
mitleidlos eine Mutter seinen Schligern ausliefert. Heinrich
Greif iibertreibt in dem Film KAMPFER nichts, wenn er iiber-
treibt.

Ein anderer Typ der damaligen Zeit ist der arbeitslose Bauinge-
nieur, den Robert Trosch spielt. Das ist kein echter Proletarier.
Und wenn er so ein bifichen den ‘Hamburger Zimmermann’ mar-
kiert, so fehlt ihm nicht nur der echte breite Hut und die echte
breite Hose. Aus solchen Kerlen wie diesem Otto-Otto organi-
sierte sich die Naziverbrecherpartei die Schliger ihrer SA und
SS, ihre Spitzel und Spione. Otto-Otto kénnte ebensogut Sturm-
fiihrer sein wie Eickhoff — im Film ist er ein arbeitsloser Intel-
ligenzler, der in der Not verkommen, zum kiuflichen Subjekt her-
abgesunken ist. Wie kommt der auf den Leipziger Proze? Die
Antwort gab Dimitroff, wenn er dem Reichsgericht nachwies,
daB die Zeugen der Nazis aus allen Asylen und Kaschemmen,
aus allen Schichten des Lumpenproletariats zusammengeholt
worden waren.

Ich will hier, statt einer Inhaltsangabe, an den handelnden Figu-
ren zeigen, wie dieser Film kiinstlerisch aufgebaut ist, wie sich
bei ihm im kleinsten Vorgang immer wieder das grofe wirkliche
Geschehen spiegelt und Dimitroff allen Kimpfern zeigt, mit wel-
cher Methode man den Gegner entlarven mufl.

Diese Dialektik zeigt sich aber ebenso bei den positiven Gestal-
ten, bei denen wir nichts zu entlarven haben, die wir nur mit dem
klaren optimistischen Blick Dimitroffs sehen miissen, wie sie wirk-
lich sind, diese unbeugsamen, unentwegt gegen die Nazis kimpfen-
den Minner und Frauen aus der deutschen Arbeiterklasse. Es ist
alles eins, sagt die Jungkommunistin Anna und erkennt ihren
Freund Fritz, eins ist das grofe Geschehen und das kleine, die
Freiheit Dimitroffs und ihre eigene. Und wenn die junge Schau-
spielerin Ingeborg Franke als Anna das aussprach, so war das der
Sinn und der Inhalt auch ihres eigenen Lebens; sie war selbst

eine junge Kommunistin und als Mitglied der ‘Truppe 1931’ auf
ihre kiinstlerische Arbeit auch beruflich vorbereitet.

Ganz anders verhilt es sich mit der eindrucksvollen Gestalt des
erfahrenen ilteren Kommunisten Peters im Film und ihrer Ver-
korperung durch Gregor Gog. Er war weder Berufsschauspieler
noch Arbeiterspieler. Aber er war der Mann eines besonderen
Schicksals. In Deutschland hatte man ihn den ‘Ko6nig der Vaga-
bunden’ genannt. Er hatte sie, die Tippelbriider, organisiert, die
Kunden, um nur die gebriuchlichsten Namen fiir Landstreicher
zu nennen. Das sind fiir uns heute — fiir die Jugend der DDR —
historische Figuren. Doch in der Weimarer Republik waren sie
eine furchtbare Realitit. Aus allen Schichten der Bevolkerung
kamen sie, verkrachte Existenzen, grofie und kleine Verbrecher,
Menschen, die sich in keine Ordnung einfiigen konnten oder
wollten, anarchistische Lumpenproletarier und wandersiichtige
Romantiker, Arbeitslose vor allem. Einig waren sie nur auf der
Flucht vor Polizei und Gendarm. Die Partei der Arbeiterklasse

bemiihte sich von Anfang an, die ‘Wanderer ins Nichts’ von
ihrem gefahrlichen Wege abzuhalten. Im Sinne dieser fort-
schrittlichen Arbeit, der Rettungsarbeit unter den Jugend-
lichen, war Gregor Gog titig. Er wohnte oberhalb Stuttgarts,
nicht weit von Friedrich Wolf. Dort fand ein groBles deutsches
‘Kundentreffen’ statt, durch das uns Gregor, der es leitete, ein
Begriff wurde. Als Politemigrant in Moskau trafen wir ihn wie-
der. Ein Osterreichischer Filmavantgardist Wei8 hatte 1930
mit ihm einen Film iiber die deutsche Jugend auf der Land-
strafie gcdrchtf‘ Das war das einzige, was Gog bisher prak-
tisch mit Film zu tun gehabt hatte.

Ein anderer mitwirkender Laie ist Erich Mateblowski. Er war
ein aktives Mitglied des Roten Frontkimpferbundes und den
Nazis entkommen. Im ‘Klub der Deutschen Arbeiter’ in Mos-
kau hatte ich ihn kennengelernt. Am Film KAMPFER mitzu-
wirken, war er mit Begeisterung bereit. Er spielt den zwischen
den Stiefeln der Nazischliager am Boden liegenden Freiheits-
kampfer: ,,Habt ihr Hunde den Aufstand vorbereitet? » Sie
wollen einen Zeugen gegen Dimitroff und die KPD durch Fol-
terung praparieren, eine falsche Aussage erpressen. Mateblows-
ki spielt iiberzeugend den gemarterten Menschen, der mit letz-
ter Kraft ‘nein’ sagt. Er weiB}, wie richtig das Nein ist. Er weif§,
daf die Kommunistische Partei Deutschlands im Februar 1933
gegen einen Aufstand war, der nur den Nationalsozialisten als
Vorwand zur Ausrottung aller fortschrittlichen Menschen in ‘
Deutschland gedient hitte. Das ‘Nein’ ist die Wahrheit.

Hier will ich vor allem eines beleuchten, eines der wichtigsten
Probleme unserer darstellenden Kiinste iiberhaupt: Kein Zeit-
stiick, kein Zeitfilm ohne bewuBte Zeitdarsteller! Uberall ist
der Zusammenhang da zwischen dem kimpferischen Leben
und seiner kiinstlerischen Darstellung. Laie war auch der lie-
benswiirdige Mensch und gute Genosse Dr. Lothar Wolf. Selbst
Arzt und Kenner seiner Berufskollegen, gibt er uns ein plasti-
sches Bild von jenem anstindigen, schwachen und doch wieder
so hilfsbereiten Dr. Hillstedt.

Mit Else und Konrad Wolf war er nicht verwandt. Else ist die

Frau, Konrad der Sohn unseres Freundes und Genossen, des
Dramatikers Friedrich Wolf. Else gibt in einem kurzen Auf-

tritt sachlich die Nachbarin der Lemkes, Konrad — der heutige
Filmregisseur — damals zehn Jahre alt, spielt im Film ausge-

zeichnet das, was er damals auch im Leben war: das in einer

Familie bewuSter Kommunisten heranwachsende Kind. Und

die Echtheit seines Ausdrucks erschiittert in jenem Augenblick

des Aufeinanderprallens zweier Welten — der dunklen des Nazi-

bruders von Lumpen, Sturmfiihrers Eickhoff und der hellen

Welt Mutter Lemkes, die dem schlechten Mordergesellen nicht 4
gestattet, sie als Mutter Lemke anzureden. ,,Ich bin Ihre Mut- ’
ter nicht!” Sie ist die Mutter der guten Menschen und aller

Kiampfer, zu deren Familie zu gehéren, Sinn und Inhalt unse-

res Lebens ist. Das spiirt der Junge der Nachbarin, das fing der

kleine Konny Wolf an zu begreifen.

In den zwanziger Jahren gab es eine Kampagne zur Befreiung
des sieben Jahre von der Klassenjustiz eingekerkerten Genos-
sen Rudolf Margies. Er war jetzt in Moskau. Da er noch seinen
Spitz- und Schnurrbart trug, wie es in manchen alten sozialde-
mokratischen Familien Tradition war, schien er zur (damals!)
optisch schnell zu begreifenden Figur des sich mit den Kommu-
nisten solidarisierenden Sozialdemokraten Wiesner gut geeig-
net. Als Kommunist hatte er die dringende Notwendigkeit der
Einheitspartei des Proletariats begriffen und spielte bereitwillig
den fortschrittlichen Sozialdemokraten.

Echtes Kiinstlertum und Spielfreude wie bei Bruno Schmidts-
dorf fand ich auch bei allen iibrigen Agitprop-Spielern. Da

war vor allem der Jungarbeiter Helmut Damerius, der Griinder
und friihere Leiter der ‘Kolonne Links".> Er studierte damals
am Theaterwissenschaftlichen Institut in Moskau. Vorher in
Berlin hatte er sich in den Zeiten der Krisen und der Arbeits-
losigkeit pfiffig, wendig, helle und erfinderisch, wie er war

(und ist!), in allen nur méglichen Berufen herumgetrieben.

Als Blumenbinder hatte er angefangen; aber es paBte ihm nicht,
bei den Festessen der reichen Leute die Blumenarrangements
auf den Tisch zu machen. Dann war er Glaser, Dreher, Schlosser,



Monteur, schlieBlich Maler, das heifit Anstreicher. Vor allem
war der Hochbegabte ein waschechter Berliner. Er spielte in
KAMPER nur die kleine Rolle des Kalfaktors. Aber wie sitzt
da jede Geste, jeder Gesichtsausdruck. In Damerius steckt ein
groBartiger Komiker. Heute ist er Leiter des Staatlichen Tanz-
ensembles der DDR. Hervorragend hat er auerdem den SA-
Schurken Rabenkampf, den Timontajew spielt, synchronisiert.

Unter den Synchronsprechern erkenne ich auch,nach vielen Jah-
ren, Hans Klering. Er spricht den Justizbeamten, der Dimitroff
auf der Treppe des Reichsgerichts kopiert. Klering stammt eben-
falls aus der ‘Kolonne Links’, war in Moskau als Grafiker titig
und im sowjetischen Film Darsteller und Biihnenbildner. Einer
der Mitbegriinder der DEFA, ist er heute als Filmdarsteller titig.
Er hatte in der Sowjetunion in dem Film Okraina einen grofien
Erfolg gehabt. In KAMPFER spielte er, nur um dabei zu sein,
die kleine Rolle des Tiirhiiters im Reichsgericht.

Sehr beachtlich in einer kleineren Rolle ist Ernst Mansfeld, der
Dicke mit dem schwarzen Lockenkopf, der in der Konzentra-
tionslager-Szene bei der Vorlesung aus dem Prozefl den Goring
markiert — ein gekonntes Kabinettstiickchen. Mansfeld kam von
der Agitprop-Gruppe ‘Rote Raketen’. Er arbeitete in Berlin bei
der sowjetischen Handelsvertretung, spater in der Internationa-
len Arbeiterhilfe und war bei KAMPFER zusammen mit dem
Wolgadeutschen Rauschenbach als Assistent ein duBerst geschick-
ter, unermiidlicher Helfer. Zu den Arbeiterspielern gehorten auch
Trude Steier, Rudolf Nehls und Kurt Ahrendt. Etwas Besonderes
ist der kurze Auftritt des Franzosen mit dem Braunbuch: ,,Das
wird die Wahrheit in die Welt bringen!” Ihn spielt Josephe, der
langjihrige franzdsische Sprecher bei Radio Moskau.

Es sind noch einige deutsche Berufsschauspieler beteiligt. So
Curt Trepte. Er war einst der Angestellte Fleifig in der ‘Mause-
falle’. In KAMPFER spielte er mit aller Eleganz, die uns Emi-
granten nur moglich war, den Generaldirektor. Trepte war da-
mals bei Ilse Behrend-Groa mit Geschonneck und Hetterle am
Deutschen Volkstheater in der Ukraine. Da er zufillig nach
Moskau kam, nutzte ich seine Anwesenheit aus. Der liebenswiir-
dige Kollege und Genosse Fritz Voss, Darsteller des wankeln-
den (sic!) SS-Manns, kam aus Leipzig. Hermann Dreith, der den
Barackeniltesten im KZ spielt, war Schauspieler in Diisseldorf.
Fritz Erpenbeck, in der DDR hauptsichlich als Theaterkritiker
und Chefredakteur von ‘Theater der Zeit’ bekannt, ist der Ge-
fingsnisaufseher, der Dimitroffs Fesseln schirfer anziehen muf§
und dem seine Frau die Zigarre aus dem Mund nimmt, damit

er energisch wird, und Dimitroff, wenn auch anonym, eine Sym-
pathieerklirung schickt. Der leidenschaftliche Schauspieler und
gute Genosse spielte seine kleine Rolle sicher. Seine Frau spielt
— ich glaube — Frau Bastineller aus der alten deutschen Theater-
familie.

Und nun Ernst Busch. Wegen Plattenaufnahmen kam er nach
Moskau, wihrend wir schon mit der Dreharbeit begonnen hatten.
Zu einem solchen Film gehorte er unbedingt. Ich war sehr froh,
daB er bereit war, unter den gegebenen Umstinden einen Gegner
zu spielen, einen Gerichtsvorsitzenden, einen Biirger. Wie ausge-
zeichnet macht er das. Er kennt seine Biirger. Auch sonst hat er
geholfen, wie er nur konnte, Einmal hort man ihn als Radiospre-
cher; dann singt er eindringlich mit im Chor der KZ-Hiftlinge
das ‘Moorsoldatenlied’.

Solidarische Zusammenarbeit

AuBer Timontajew spielten noch einige sowjetische Schauspieler
mit. Wir waren ihnen allen fiir ihre liebenswiirdige Kollegialitat,
fiir ihr solidarisches Verhalten und ihre kiinstlerischen Leistun-
gen dankbar. Der Film wurde in zwei Fassungen gleichzeitig ge-
dreht. Alle deutschen Darsteller mufiten ihren Text auch russisch,
alle russischen Darsteller den ihren auch deutsch sprechen, damit
nach Beendigung der Dreharbeiten bei der Synchronisation die
Mundbewegungen besser paBiten. Die Synchronsprecher sind
jetzt nicht mehr alle festzustellen. Ich glaube, daB Geschonneck
den Dirigenten Klebersbusch, Hedda Zinner dessen Frau und
Hanni Rodenberg die Tochter sprechen.

Man darf nicht vergessen, dal die Schwierigkeiten — nicht nur

die duBeren — enorm waren. SchlieBlich waren um uns herum
die Mitarbeiter von Meschrabpomfilm in voller Tatigkeit. Das
waren hervorragende sowjetische Filmfachleute, Drehbuchau-
toren, Regisseure, Kameraleute — unter ihnen der von mir hoch-
geschitzte Pudowkin. Wir aber waren doch alle miteinander im
Film Neulinge, AuBienseiter, die da wagten, das in kiinstlerische
Form zu bringen, was noch zur selben Zeit gewaltig und kaum
faBbar die Welt erfiillte — die sich beeilten, in einen Kampf ein-
zugreifen, der noch gar nicht abgeschlossen war.

Noch etwas vom Ton: Der war in den Anfingen. Eine Misch-
tontechnik wie heute gab es nicht. DaB es schlieBlich alles ge-
gangen ist, ist den Tonschnittkiinsten unseres franzosischen
Kameraden Henri Aisner zu verdanken, der damals in Moskau
war. Aisner hat sich als Dokumentarregisseur in Paris mit Das
grofe Fest der Humanite, einem Film iiber die internationale
Gewerkschaftsbewegung und anderen einen Namen gemacht.

Wenn ich so die Zusammenarbeit von Freunden aus allen Na-
tionen rilhme, so muB ich vor allem von dem wichtigsten Mit-
arbeiter sprechen. Das war der sowjetische Kameramann Mona-
styrski. Seine Kunst beweist er in jeder Einstellung. Viele ken-
nen seine Kamerafithrung im polnischen Auschwitz-Film Die
letzte Etappe. Selbst einfallsreich, war er immer bereit, die
Einfille des anderen zu durchdenken, sich allen Schwierigkei-
ten zum Trotz zu bemiihen, sie zu realisieren, stets objektiv
genug, Gutes dem Besserem zu opfern. Abgesehen von der
kiinstlerischen Arbeit ist es auch dem in allen organisatorischen
und politischen Fragen immer unermiidlichen, hilfsbereiten
Freund nicht zuletzt zu danken, daB der Film zustande kam.
Und dann natiirlich vor allem einem GroBien: Maxim Gorki.

Dank an Maxim Gorki

Auf Veranlassung Dimitroffs hatte Kurella das Exposé an
Maxim Gorki geschickt. In Gorkis Briefwechsel, der jetzt er-
schienen ist, steht ein mir bisher unbekannter Brief an Kurella.
Zu bemerken ist dabei, dal im Russischen ein Libretto nicht
das Drehbuch, sondern eine Art erweitertes Exposé des Films
bedeutet. Gorki schreibt:

,» Teurer Genosse Kurella,

ich las das von Thnen gesandte Libretto zweimal, vom literari-
schen Standpunkt scheint es mir einwandfrei. Sie teilten mir
mit, da man es von diesem Standpunkt nicht betrachten mu8.
Bleiben zwei: der politische, hier entscheiden Sie, der Regie-
standpunkt, den entscheidet der Regisseur. Als ich mit Genos-
sen Dimitroff sprach, hatte ich gerade die Durchsicht des aus-
filhrlich ausgearbeiteten Szenariums gemeinsam mit ihm und
dem Regisseur im Auge. Es ist oft so, da8 die Regisseure sich
nicht in den Inhalt eines Drehbuchs, in seine Zielstellung hin-
eindenken, sie bringen einen UberfluB an Schonheit in den
Streifen, belasten den Film mit leerer Asthetik, billiger Lyrik
und iiberhaupt mit Marmelade. Das ist die Gefahr, die man vor-
aussehen und verhindern mu8. Das Thema ‘Im Kampf um die
Wahrheit’, wie Thr es bezeichnet, erfordert epische Einfachheit.
Dies ist ein tragisches Thema; obwohl es in seinem Finale den
Sieg hat, muB dieses Thema aber immer wieder vom alltigli-
chen Leben, von Bagatellen frei sein. Mir scheint, daB Sie eine
gemeinsame Beratung mit Genossen Dimitroff und den Film-
technikern organisieren miissen.Ich stehe Ihnen zu Diensten.

Mit bolschewistischem Gruff, M. Gorki”

Die ‘Durchsicht’ des Drehbuchs kam dann. Ja, und das war eben
keine Durchsicht, sondern ein Vorspielen, Zuhoren, Mitleben —
es war cines der erregendsten und schénsten Erlebnisse, die mir
beschieden waren, ein Hohepunkt meines Kiinstlerdaseins. Es
war in Gorkis Haus in Moskau, Das stammte mit seinen Treppen-
ormamenten, mit der besonderen Ausschmiickung seiner Archi-
tektur aus der Jugendstilzeit der Jahrhundertwende — aber was,
ich sah das ja alles kaum, ich wartete nur auf ihn, sah nur auf
ihn: Maxim Gorki. Er kam — lang, hager, licbenswiirdig. Als

wir uns setzten, war ich auf der anderen Seite des Tisches ihm
genau gegeniiber, nur in Meterentfernung von seinem wunder-
baren russischen Gesicht, das in der ganzen weiten Welt denen



cines der liebsten war, die dem Neuen in die Augen sehen woll-
ten. In vielen deutschen Arbeiterwohnungen hing damals ein
Bild, ein Foto oder eine Zeichnung von Gorki.

Um mein Lampenfieber zu iibertonen, erzihlte ich Gorki jetzt,
wie sein Bild die Jahre meiner Jugend begleitet hatte. Mein Va-
ter Eduard von Winterstein hatte in der beriihmten Reinhardt-
Auffilhrung des Gorkischen ‘Nachtasyl’ im ‘Kleinen Theater’
Unter den Linden (1903) eine der Hauptrollen gespielt. Zum
Dank dafiir hatte ihm Gorki ein sehr grofes Bild von sich ge-
schenkt. Das hing, den Raum beherrschend, im Arbeitszimmer
meines Vaters. Jetzt sa er mir leibhaftig gegeniiber. Jetzt sah
ich ein Gesicht, dessen Zauber ich verstand; mir war zu dem
fordernden Blick des jungen Gorki jetzt ein giitiges Zuschauen
des alten gekommen. Mit meiner Bildgeschichte kam ich schlecht
an, Er wollte von seinem alten Stiick, von seinem Welterfolg
nichts mehr horen. “Tempi passati — vergangene Zeiten”, sagte

er — er war ganz auf den Kampf des Tages eingestellt. Nur Deutsch-

land und Dimitroff interessierten ihn jetzt, das Aktuelle — nicht
das Vergangene, keine Klassik, nicht einmal die eigene.

Wihrend unseres Gesprichs wandte sich Gorki immer wieder an
den anwesenden Direktor von Meschrabpomfilm Samsonow und,
einen grimmigen Ausdruck annehmend (dabei immer kamerad-
schaftlich und mit Humor) drohte er: ,,Der Teufel soll euch ho-
len, wenn ihr von der Direktion nicht dafiir sorgt oder gar hinder-
lich werdet, daB die Sache so gut wird wie sie schon nach dem
Exposé werden kann.” Sein Zorn iiber solche Méglichkeiten
wuchs, je weiter ich dann im Vorspielen des Drehbuchs kam, und
einmal hielt er sogar, parodistisch iibertreibend, Samsonow die
Faust unter die Nase. Samsonow konnte das natiirlich nicht iibel
nehmen, weil es sehr kameradschaftlich gemeint war, er mufite
lachen, wie wir alle. Aber er verstand genau, wie ernst Gorki es
auch wiederum meinte und welche Erfahrungen ihn zu solcher
Mahnung veranlait hatten.

Es ging von Anfang an in dieser Sitzung ungewdhnlich zu. Es
war eben keine Sitzung, es war ein Kunst-Ereignis. Wenn Gorki
von Samsonow ablieB, kniff er ein Auge zu und sah mich auf-
munternd an. Er horte zu, den Ellenbogen rechts von sich auf
dem Tisch, sein Arm stand senkrecht in die Hohe, er 6ffnete
die Hand, legte seine Wange hinein und hielt so das Gewicht sei-
nes ganzen Oberkdrpers, den er schrig dagegenlehnte. Da schob
sich dann die Haut seines Gesichts in unzihlige Falten zusam-
men, und wihrend die linke Hand immer wieder bald mit der
stindig erneuerten Zigarette herankam, bald den Husten ab-
schirmte, der ihn schiittelte, sah er mich unablissig an, und in
Augen und Antlitz war ein stindiges mimisches Vorspielen des
Drehbuchs von KAMPFER.

Ich war ganz Schauspieler. Ich fiihrte den Film vor ihm auf, grof-
artig unterstiitzt von der Genossin Walja Kurella, die deutsch und
russisch gleichermafien beherrschte, mimisch hochbegabt war
und gleichlaufend mit mir ebenfalls, aber in Russisch wie ich

in Deutsch, den Film vorspielte. Es war etwas ganz Unmégliches,
was durch den grofien Gorki da moglich wurde, der uns zu unse-
rem deutsch-russischen Doppelvortrag nun ein Publikum spielte,
wie ich es jedem Kiinstler zu allen Zeiten wiinsche. Es war etwas
Uberwiltigendes. Und wenn der Leser die Aufzeichnungen Alfred
Kurcllas7, die er wihrend des Vorspielens machte und die doch
nur einen Bruchteil wiedergeben konnten, recht verstehen will,
so muB er sich die auBergewdhnliche Situation vorstellen, rich-
tig mimisch vorstellen ...

Und noch etwas zu Gorkis Ausfilhrungen am Anfang, bevor er
mich und das Drehbuch kennenlernte. Er wollte sozialistischen
Realismus und keine Schonfirberei und kampfte gleichzeitig
darum, daf nicht etwa kindische isthetische Bedenken die ‘not-
wendige Grobheit des Agitatorischen’ hinderten. Seine Ausfiih-
rungen, seine Art lauten Denkens, Vor-sich-hin-Sinnierens, be-
inhalteten: Lieber iibertreiben, vergrobern, mimisch darstellen,
aber nicht aus literarischen Uberlegungen in die Schwiche des
Konfliktlosen abgleiten. Ohne diese Stiitzung meines Selbst-
bewuBtseins durch Gorki wire mir bei den unendlich schwierigen
Umstinden die Durchfiihrung meiner Aufgabe kaum méglich

gewesen.

Den Helden des Proletariats

Der Film war abgedreht. Aber — anders als heute — es war iiber-
haupt nichts wihrend der Aufnahmen geschnitten worden. Ich
schloB mich nun einige Tage in einem Zimmerchen mit einem
Schneidetisch ein und habe den Film selbst geschnitten. Man-
che Schnitthdrten, die sich jetzt zeigen, kommen von einer
nachtriglichen Kiirzung des Films, der von 2800 m auf 2400 m
geschnitten werden mufite.

Dann kam die Musikaufnahme. Komponist war Hans Hauska
von der ‘Kolonne Links’. Was heute als selbstverstandlich gilt,
war damals neu. Ich meine die Musik zum Aufmarsch der Nazis.
Wie die Darstellung des Sturmfithrers durch Greif, mufite sie
schreiend wirkungsvoll sein und gleichzeitig so abstoBend, da
unsere Kritik bei den militirischen Marschrhythmen, auf die

so mancher allzu leicht hereinfillt, immer mittént und uns

sagt: Das ist nicht schon, so etwas anzuhéren, es ist haBlich, da
mitzumarschieren. Ein anderer liebenswiirdiger Freund, der Di-
rigent Anossow, half beim Einstudieren.

Depressive Stimmungen iiberwunden

Der Film wurde zur Kritik vorgefiihrt. Ich erinnere mich an
die erste Auffilhrung vor dem Exekutivkomitee der Kommuni-
stischen Internationale (EKKI). Anwesend waren Dimitroff,
Pieck, Florin, Togliatti, Gottwald, Sen Katajama und andere.
Das ging gut. Aber dann kamen — wegen der Bedeutung des
Films — noch viele, viele Gremien. Ich denke zuriick an eine
lange, schwere Kampfdiskussion nach einer Vorfithrung und
erinnere mich besonders dankbar an die Hilfe des Genossen
Jaroslawski gegen unrichtige Forderungen. Nun, schlieBlich
wurde der Film abgenommen und in Moskau, in der gesamten
Sowjetunion, im Ausland, in Paris, in New York aufgefiihrt.
Aufgefiihrt, wo er politisch zugelassen war, nur intern in Lin-
dern, in denen eine 6ffentliche Vorfithrung nicht moglich war.

Es hieB8 damals, da die Gestapo auf irgendeinem Weg einer
Kopie habhaft geworden sei, die dann Hitler vorgefiihrt worden
wire. Der hitte Goebbels sofort mit einem Gegenfilm iiber den
Reichstagsbrand beauftragt. Dieser Gegenfilm kam nie zustande.
Warum wohl nicht? Goebbels hatte doch die ganze grofie deut-
sche Filmindustrie und alle deutschen nichtemigrierten Kiinst-
ler und Techniker zur Verfiigung. Der Grund war,dal Goebbels,
der eine schnellere Auffassungsgabe als Goring hatte, sich beim
Reichstagsbrand-ProzeB klar geworden war, da seine Liigen
nicht mehr tragfihig waren, einen solchen Gegenfilm zu bauen.
Dimitroff hatte dafiir gesorgt. Und die Wahrheit, mit der wir
unseren Film gemacht hatten, stand keinem Nationalsozialisten
zur Verfiigung.

Unser Film war ein Ausdruck der Uberwindung jener depressiven
Stimmung, welche die anfingliche Machtentfaltung der Nazis,
ihr brutaler Terror, der Tod so vieler guter Genossen verursacht
hatte.

Auf dem 7. Weltkongre der Kommunistischen Internationale
sagte der Delegierte der KPD, Genosse Weber: ,,Genosse Dimi-
troff, im Namen der Delegierten der Kommunistischen Partei
Deutschlands iiberreiche ich dir dieses Buch, das Heldenbuch
der revolutionaren Kimpfer Deutschlands. Gerade du warst es,
der durch sein Auftreten im Leipziger ProzeB und durch seine
ganze weitere Tatigkeit ein Beispiel fiir die KPD, fiir die deut-
schen Antifaschisten in ihrem Kampf war. Nimm dieses Buch,
dieses Heldenbuch der proletarischen Kimpfer Deutschlands,
denen du ein Vorbild bist, und die ihre Freiheit, ihre Gesund-
heit und ihr Leben fiir die Sache der Revolution hingeben.”
Sie gaben ihr Heldenbuch. Wir gaben den Helden und Georgi

Dimitroff unseren Film. i
Gustav von Wangenheim
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2.2.1982 zur Eroffnung der Ausstellung ‘Wohnsitz : Nirgendwo’
im Kiinstlerhaus Bethanien in Berlin-West erstmalig wieder auf-
gefiihrt

S Vgl. die Erinnerungen von Helmut Damerius an die ‘Kolonne
Links’:"Uber zehn Meere zum Mittelpunkt der Welt,' Henschel-
verlag, Berlin (DDR) 1977

6 Viel gespieltes Stiick der ‘Truppe 1931°, geschrieben von
G. v. Wangenheim

7 Maxim Gorki iiber das Filmmanuskript: Das erste, das mich
packte in:*Junge Welt’, 17. Jahrgang Nr. 77 vom 30.3.1963

Ausziige aus einer Artikelfolge, die in der Zeitung ‘Junge Welt’,
Berlin (DDR), in den Ausgaben Nr. 47, 50, 53, 59, 65, 68, 71,
75 und 77 | 1963 veroffentlich wurde.

In der Kinofabrik Rot-Front
Von Inge von Wangenheim

Zunichst einmal fiel mit der groBlen und schonen Aufgabe, einen
Dimitroff-Film zu schaffen, lebhafte Bewegung in die stehende
Luft iiber meinem engen Lebenskreis auf den deutschen Inseln.

Wangenheim fuhr mit Kurella zu Maxim Gorki, der von Dimitroff
gebeten worden war, das Szenarium zu priifen, las ihm das ganze
Manuskript vor und kam von dieser Begegnung aufgewiihlt, er-
schiittert, hingerissen und tiefbegliickt wieder nach Haus. Gorkis
Zustimmung und Anteilnahme gab ihm die gebotene kiinstleri-
sche, die emotionale Sicherheit, um dieses ungemein schweren
und verantwortungsvollen Auftrags Herr zu werden, und so gin-
gen wir an die Arbeit. Von nun an bog ich fiir ein ganzes weiteres
Jahr von meiner Strafle aus in die schmale Petrowka zur rechten
Hand, ging ein wenig geradeaus, iiberquerte den A-Ring und such-
te schlieBlich nach etwa hundert Metern bei der ‘Eremitage’, ei-
nem anmutig kultivierten kleinen Erholungspark mit vielen Un-
terhaltungsstitten, jenes schrig abfilhrende winzige Lichowsky-
GiBchen auf, in dem das erstaunlich unscheinbare Gebaude stand,
das von sich behauptete, eine Filmfabrik zu sein. Tatsdchlich
stand ‘Kino-Fabrika-Rot-Front’ an seiner Stirn. Innen wirkte es
wie eine ehemalige Schule und war wohl auch so etwas Ahnliches
gewesen. Von dem mit Fliesen belegten kleinen Vestibiil des Par-
terres kam man in drei enge, diirftige Studios und in den Vorfiihr-
raum; von dem hiBlichen, viereckigen, steinernen Treppen-
schacht gabelten sich zwei Etagen, in denen jene vielen Biiros la-
gen, die es den Mitarbeitern ermdglichten, sich den ganzen Tag
zu drgern. Der Arger steht mit dem Film in dem gleiche Zusam-
menhang wie das Huhn mit dem Ei. Aber das gilt und galt auch
in Moskau damals nur fiir die Biiros. Nur dort fiihlte sich der Arger
heimisch. Um die Produktionsstitten machte er im allgemeinen
einen Bogen, denn die reine Atmosphire, die das schopferische
Tun eines guten, vertrauten Kollektivs ausbreitet, ist dem Arger
nicht zutriglich. Er bekommt dann Erstickungsanfille und flieht
schnell zu den Schreibtischen zuriick, auf denen zahlreiche iiber-
filllte Aschenbecher von jener Luft zeugen, in der allein der Arger
gedeihen kann.

An gutgearteten, befihigten, schépferischen Menschen war in der
‘Kino-Fabrik Rot-Front’ kein Mangel, und in wenigen Wochen
war ich iiberzeugt, daB ich diesen schlichten alten Kasten mit
Ehrfurcht zu betreten hatte. Hier war die Mutter gedreht worden,
Der Mann, der das Gedichtnis verlor — Das Weib des Gardisten —
Sturm iiber Asien ... alles schone, reife Werke der russischen
Stummfilm-Ara. Hier arbeiteten Pudowkin, Ssawtschenko, Barnet
und Dsiga Wertow, Minner, die was konnten. An manchem Tag
erkannte ich einen Menschen wieder, einen Menschen, den ich in
Deutschland gesehen hatte, als ich der Arbeiterbewegung die er-
sten, zaghaft suchenden Fiihler entgegenstreckte, und der mir

mit seiner Kunst geholfen hatte, die Sowjetunion lieben zu ler-
nen, bevor ich sie noch kannte. Die Schauspieler, die ich wieder-
traf, hatten ein Gesicht, das man wiedererkennen mufite, und
schlieBlich arbeiteten hier zuverlissige, kiinstlerisch tiefempfin-
dende, begeistert Anteil nechmende Spezialisten der Filmtechnik

— glanzende Kameraleute, glinzende Dekorateure, hervorragen-
de Beleuchter, Requisiteure und Maskenbildner — einfiihlsame,
geschickte Menschen, die voller Bedachtsamkeit empfanden, was
Stil war, was in der gegebenen Aufgabe als kiinstlerisch notwen-
dig, richtig und dem Sinn gemif gefordert werden mufite. Alle
Schwierigkeiten der sprachlichen Verstindigung l6sten sich
schnell ins Nichts auf. Es war eine Lust, mit den sowjetischen
Berufskameraden zusammenzuarbeiten, und aus ihrem Kollek-
tiv erwuchsen spiterhin noch solche Beitrige wie zum Beispiel
die herrliche Gorki-Trilogie. Es war also nicht nur eine Lust. Es
war auch eine Ehre.

Hingelenkt auf das theoretische Wissen um den sowjetischen
Film durch Béla Balasz, der im Berliner ‘Volksfilmverband’
Lektionen gelesen hatte, die ich regelmiBig besuchte, war ich
nun, zum ersten Mal in meinem Leben, unmittelbar am Pro-
duktionsherd des russischen Films, unablissig bestrebt, die Ti-
tigkeit meiner sowjetischen Kollegen scharf zu beobachten und
hinter das besondere Geheimnis der russischen Filmkunst zu
kommen. (...)

Dabei waren bei weitem nicht alle Schauspieler Kommunisten.
Im Gegenteil. Nur wenige unter ihnen waren Parteimitglieder.
Uberdies hatte die Partei die allgemeine und grundsitzliche Dis-
kussion um die Kunst noch nicht er6ffnet, und so wurde damals
auch in der Kinofabrik ‘Rot-Front’ auffallend wenig theoreti-
siert. Selbstverstindlich fiel betrichtlich ins Gewicht, dafl eine
ganze Reihe jiingerer Schauspieler ehemalige Arbeiter und Bau-
ern waren. Aber auch viele aus dem biirgerlichen Milieu hervor-
gegangene Schauspieler verwandelten sich mit Leichtigkeit in
Arbeiter und Bauern, und ich sah manche wiirdige, elegante

alte Dame, die — hatte sie nur erst das wollene Umschlagtuch
iiber dem Kopf — sogleich vergessen liefS, daB sie noch etwas
anderes war als eine schlichte Babuschka auf einem Wolgadampfer.
Immer wieder fiihlte ich bei allem, was ich an den sowjetischen
Meistern beobachtete, jene Bcsondcfhcit, die mich am ersten Tag
meiner Ankunft auf sowjetischen Boden sofort gefesselt hatte:
die Einheit dieses groen Volkes! Eine Art von seelischer Tuch-
fithlung verband alle miteinander, wenn sie etwas taten, und
darum gelang ihnen, was sie taten. (...)

So kam es, daBl auch wir deutschen Kiinstler uns in den vielen
verwickelten Losungen, die unsere komplizierte Spezialaufgabe
verlangte, auf den guten Instinkt unserer sowjetischen Arbeits-
kameraden verlassen konnten. Sie kannten Deutschland nicht,
aber sie erfiihlten, was wir brauchten. Und gerade wenn wir ein
moglichst deutsches Exterieur suchten, war es immer wieder
amiisant, aus ihren Gesichtern abzulesen, ob das Motiv brauch-
bar war oder nicht. Blieben ihre Mienen verschlossen, konnte
man sich getrost weiterbemiihen und Besseres suchen. Viel Wor-
te aber waren auch in solchem Falle nicht herauszukriegen. Mit-
unter fragte ich ungeduldig: ,,Nun sag doch — gefillt’s dir nicht?
und bekam nur ein zégerndes ,,Schlecht ist es nicht ...”" zur Ant-
wort. Dringte ich weiter, kam so ein Licheln und ein Wiegen
des Kopfes — “Eto nje to!” (Es ist nicht das!)

Sie suchten immer die schlagende Losung. Sie gaben sich nicht
zufrieden. Mit einem Wort: es waren prichtige Mitarbeiter.

Ganz besonders deutlich wurde die Qualitit an unserem Kame-
ramann. Er hie Monastyrski, war ein kleiner, sehniger, gar nicht
hiibscher, bebrillter Mann von etwa vierzig Jahren, der aufieror-
dentlich scharf denken konnte. Nicht Parteimitglied — doch
gestihlt in Biirgerkriegssituationen. Er drehte spiter auch den
vorziiglichen Film Weig blinkt ein einsam Segel und ist jetzt

in Deutschland durch den polnischen Meisterfilm Die letzte
Etappe besonders bekannt geworden. Ein hervorragender Kon-
ner. Auch er hatte Deutschland nie gesehen, aber er las ganz
einfach aus unseren Korpern und Seelen ab, was Deutschland
war. Vortrige waren iiberfliissig. Indem er uns studierte, kam

er schnell auf das Wesen der Sache, und das Begliickende an ihm
war eben die organische Verbindung von kiinstlerischer Meister-
schaft und harter Kampferfahrung. Als junger Arbeitergardist
hatte er wihrend der Getreidebeschaffung manchem Kulaken
recht tief ins Auge geblickt und kannte den Klassenfeind.

Dies also waren die sowjetischen Berufskollegen, mit denen wir



ein Jahr lang in bester Freundschaft tagtiglich zusammenarbei-
teten, und wieder einmal — sofern ich wie ein Sowjetmensch
die Arbeit als Ma8 aller Dinge mir setzte — waren alle Voraus-
setzungen gegeben, um vollkommen gliicklich zu sein.

Auszug aus Inge von Wangenheim-Franke ‘Auf weitem Feld. Er-
innerungen einer jungen Frau’, Henschelverlag Berlin 1954,
S. 252 - 255, 258, 259 - 261

Max Ophiils iiber den Film

Ich wollte mich hinsetzen und dem Regisseur einen Brief schrei-
ben: Lieber Gustav von Wangenheim! Ich habe gestern in einem
kleinen Vorfilhrungszimmer zusammen mit ein paar in Moskau
lebenden deutschen Arbeitern Thren Film KAMPFER gesehen.
Die Tonwiedergabe war schlecht, das Licht war zu schwach —
aber der Film ist stark. So stark und so michtig, da8 ich als Ihr
Kollege Ihnen Dank sagen muf. Das hat nichts mehr mit Kritik

zu tun und nichts mit kollegialer und persénlicher Wertschdtzung.

Sie haben etwas zustande gebracht, wofiir Ihnen die groie Ein-
heitsfront der Filmschaffenden, die vom Nationalsozialismus
iiber Deutschlands Grenzen gehauen wurden, dankbar sein muf§
und eines Tages dankbar sein wird. Sie haben als erster deren
Ehre gerettet.

... So haben Sie den Auftrag angenommen, einen Dimitroff-Film
herzustellen. Ein groer und ein schwerer Auftrag! Und Sie haben
ihn mit soviel VerantwortungsbewuBtsein, Charakterfestigkeit
und Noblesse ausgefiihrt, daB sich Ihre Gegner, die Sie mit der
Strafe der Ausbiirgerung ehrten, an dieser Art zu kimpfen ein
Beispiel nehmen konnten.

... Der grofie Mann, der sich wehrlos und allein in seinem Pro-
zeB der gigantischen Ubermacht des Nationalsozialismus ent-
gegenstellte, ist in dem Film KAMPFER mit Ausnahme von
ganz wenigen GroBaufnahmen am Schlu8 iiberhaupt nicht sicht-
bar. Und trotzdem ist er immer da. In jedem Meter dieses Films!
Und mit dem unsichtbaren Dimitroff und seiner Stimme, die
miihsam und unbeholfen mit den Worten einer fremden Sprache
ringt, ist die Idee da, die in jenen Tagen niedergekniippelt wer-
den sollte. Und mit ihm und seiner Stimme und der Idee ist der
Glaube da, der in dem Proze den Angeklagten zum Sieger mach-
te, und der nicht vergehen wird, dieser Glaube an das andere —
das neue Deutschland.

... Diese Herzlichkeit hiillt all die Kimpfer des Films ein, manch-
mal beinahe sorgsam und rithrend, wie Mutter ihre Jungens ein-
packt in einen Mantel, wenn’s draufien kalt ist im Winter. Und
deshalb ; fiihlt man sich in dem Film so zu Hause. Und deshalb
weifl man auch, wo das Zuhause ist, und wer das Zuhause ist,
wenn ein Prolet den Satz sagt: ,,Die Schafskopfe wollen uns leh-
ren, was Heimat ist!”

Die uns das lehren wollen, haben im KAMPFER-Film ihre Pho-
tographie gefunden. Keine Schwarzweifi-Photographie. Wenn es
noch so hart hergeht (Verhaftung, Konzentrationslager, Macht-
iibernahme, Sduberung, Aktionen) — und da geht es doch in
Wirklichkeit sehr hart her —,nie sind die Figuren der Gegenseite
iiberzeichnet, karikaturenhaft oder mit blindem Hafl gesehen.
Oft bleibt in ihnen ein Rest von Menschlichkeit, der sie zuriick-
filhren kénnte — eines Tages vielleicht dorthin, wo sie hingehd-
ren, auf die andere Seite.

Aber der Film ist nicht nur ein Zwei-Fronten-Film. Er ist auch
ein Denkmal fiir das ehemalige, unpolitisch, parteilich nicht fest-
gelegte von der Hitlerbewegung iiberraschte und iiberrannte an-
standige Deutschland. (...)

Lieber Gustav von Wangenheim! Fiir das alles wollte ich Ihnen
danken. Ich glaube, dal mit mir viele Ihnen dankbar sein werden,
die mit uns im gleichen Beruf stehen, die diesen Film nicht mehr
beurteilen werden, wie sie andere Filme beurteilen, die plétzlich
nicht mehr die Photographie sehen, und die Dramaturgie, die
Dialoge, die Uberginge, die Geschicklichkeiten, die Ungeschick-
lichkeiten, die Leistung im Metier — sondern die in dieser Arbeit
das spiiren, was noch keiner vollbracht hat: Die Tat. Diese Tat,
konzentriert auf Thren Namen, getragen von allen IThren Schau-
spielern, die alle so sprechen und wirken, als lebten sie nicht in

Moskau, sondern als wiren sie eben vom Wedding oder aus
Schoneberg mit der Stadtbahn ins Atelier gefahren, wird in ihrer
Wirkung auf keine Schicht, auf keine Partei und auf kein Land
beschrinkt bleiben. (...)

Moskau 1936 Max Ophiils

Aus: Das Wort, Moskau, Heft 1/1936. Zitiert nach: Filmspiegel,
Berlin, Heft 4 vom 22. Februar 1963 (redaktionell gekiirzt).
(ungekiirzt in Max Ophiils ‘Spiel im Dasein, Eine Riickblende’
QueiBler, Dillingen, 1980

Biofilmographie

Gustav von Wangenheim (eigtl. Freiherr Gustav Adolf von Wan-
genheim) geb. 18. 2. 1895 Wiesbaden, gest. 5. 8. 1975 Berlin
(DDR). Der Sohn des Schauspielers Eduard von Winterstein und
der Schauspielerin Hedwig Pauly besuchte nach der Ausbildung
in einem landwirtschaftlichen Beruf die Reinhardt-Schule in
Wien. 1916/17 spielte er am Hoftheater Darmstadt. Weltkriegs-
teilnehmer und Verwundung. Schlo8 sich nach dem Krieg dem
Kreis um die von Franz Pfemfert geleitete Zeitschrift ‘Aktion’
an. Seit 1918 Mitglied der USPD, 1922 Eintritt in die KPD.
Spielte an Max Reinhardts Berliner Deutschem Theater und er-
hielt erste Filmrollen (u.a. von Lubitsch und Murnau). 1923
leitete er den Zentralen Sprechchor der KPD. 1924 griindete er
die Barbusse-Truppe und reiste mit ihr durch Deutschland.
1925 - 28 arbeitete er als Schauspieler an verschiedenen deut-
schen Theatern (u.a. in Hamburg). Seit 1928 spielte er wieder
in Berlin: u.a. Deutsches Theater, Berliner Theater (Tybalt in
der Reinhardt-Inszenierung ‘Romeo und Julia’), Theater in der
Koniggratzer StraBle. War zeitweise Kiinstlerischer Leiter des
Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands. Griindete 1931 das
Schauspielerkollektiv ‘Truppe 1931’ und schrieb sowie insze-
nierte Stiicke.

Wangenheim schrieb 1917/18 seine ersten Stiicke ‘Mann Fjodor’
(der Oktoberrevolution gewidmet) und ‘Lausbub Franz’. In den
zwanziger Jahren schrieb und inszenierte er vor allem agitatori-
sche Stiicke, Sketche, Kurzszenen und Chorwerke fiir Arbeiter-
theater (1923 ‘Chor der Arbeit’, 1924 ‘Massenpantomime gegen
den Krieg', 1929 ‘Chorwerk iiber den 8-Stundentag’). Einen gro-
Ben Erfolg hatten er und die ‘Truppe 1931’ mit seinem Stiick
‘Die Mausefalle’ (317 Vorstellungen). 1932 folgten die Stiicke
‘Da liegt der Hund begraben’, ‘Wer ist der Diimmste? *und 1933
‘Das Urteil’.

1933 - 45 Emigration in die UdSSR, wo er als Schriftsteller und
Regisseur arbeitete. Schrieb dort 1934 ‘Helden im Keller’,
‘Agenten’ und ‘Brak! — Brak!” (nach Demjan Bedny), 1939 ‘Die
Friedensstorer’. Wurde Mitglied des in der Sowjetunion gebilde-
ten Nationalkomitees Freies Deutschland.

Nach der Riickkehr aus der Emigration wurde er 1945 Intendant
des Deutschen Theaters in Berlin. Inszenierte dort u.a. 1945

den ‘Hamlet’ (Titelrolle Horst Caspar), 1946 ‘Stiirmischer Lebens-
abend’ (mit Paul Wegener), ‘Kabale und Liebe’. Seit 1946 arbei-
tete von Wangenheim als Schriftsteller und Filmregisseur. Er ver-
offentlichte die Komédien ‘Die Maus in der Falle’ (1948), ‘Du
bist der Richtige’ (1950) und ‘Studentenkomédie’ (1959).
Wangenheim erhielt 1950 den Nationalpreis der DDR, 1959 die
Erich-Weinert-Medaille der FDJ und wurde 1966 Dr. phil. h.c.
Gustav von Wangenheim als Filmschauspieler

1920 Kohlhiesels Tochter (Regie: Ernst Lubitsch)
Romeo und Julia im Schnee (Regie: Ernst Lubitsch)

1922 Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (Regie:
F.W. Murnau)
Das Feuerschiff (Regie: Richard Lowenbein)

1923 Der steinerne Reiter (Regie: Dr. Fritz Wendhausen)
Schatten (Regie: Arthur Robison)

1929 Frau im Mond (Regie: Fritz Lang)

1931 Danton (Regie: Hans Behrendt)

Gustav von Wangenheim als Filmregisseur

1936 BORZY/KAMPFER
1948 Und wieder 48!
1950 Der Auftrag Hoglers
1954 Gefahrliche Fracht
1956 Heimliche Ehen




