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Wo Hexen und Damonen wohnen

Die Rdume des Bésen im DEFA-Marchenfilm

"Fir ungerechte und unwahre Leute gibt es keine
wirkliche Freude an natirlichem Licht; sie wissen
nicht einmal, was das Wort bedeutet."' So ausgespro-
chen streitbar diese Aussage des britischen Kunstkri-
tikers und Sozialphilosophen John Ruskin (1819-
1900) erscheinen mag, so viel Zutreffendes enthélt sie
angewendet auf das duBerst begrenzte Gebiet des
Mérchenfilms. Die "ungerechten und unwahren" Figu-
ren der Marchenwelt, die Hexen und Damonen
scheuen das Licht; sie wandeln in dunkler Gewan-
dung und lauern in finsteren Rdumen, die ihre innere
Verderbtheit ins AuBere spiegeln.

Wie kein anderes Filmgenre ist der Mérchenfiim auf
die eindeutig sichtbare Rollenverteilung zwischen Gut
und Boése angewiesen, die sowohl in Filmrdumen als
Dabei
handle es sich um eine Spezifik des Marchens, "dass

auch in Kostimen ihren Ausdruck findet.
vom Sieg des guten Helden Uber das Damonische
und Bodse eine beruhigende und heilende Kraft
ausgeht", formulierte der Erzahlforscher Lutz Rohrich.?
Zwischen beiden Polen changierende, komplexe
Figuren wirden das Vertrauen in den Sieg des Guten
schmalern, gar die Ordnung der Marchenwelt, die sich
aus Extremen und Kontrasten speist, stéren.?

Etwa flinfzig Mal stellten sich die Filmemacher der
1946 gegriindeten Deutschen Film AG (DEFA)
zwischen 1950 und 1990 der Aufgabe, diese Spezifik
der Méarchenstoffe fir die Kinoleinwand und den Fern-
sehbildschirm zu Ubersetzen. So entstand in jedem
Produktionsjahr durchschnittlich ein Marchenfilm. In
der Hochzeit dieses Filmgenres Mitte der 1970er
Jahre wurden sogar bis zu drei Marchenadaptionen
pro Jahr in den ehemaligen Studios der Universum
Film AG (Ufa) in Babelsberg produziert. Die hohe
Wertschatzung von Mérchen, die sich in diesen
Zahlen ausdriickt, teilten im europaischen Vergleich
einzig die Sowjetunion und die Tschechoslowakei.

Die bis heute ungebrochene Beliebtheit vieler in der
DDR produzierter Marchenverfilmungen zeugt von der

hohen Qualitdt und Zeitlosigkeit dieser Adaptionen.
Was wére das deutsche Fernsehprogramm zur Weih-
nachtszeit ohne die wohl beriihmteste dieser
Marchenverfilmungen Drei Haselntisse fiir Aschenbré-
del (1973, R: Vaclav Vorlicek), die 1999 das Pradikat
"Marchenfilm des Jahrhunderts"* erhielt? Zur Weih-
nachtszeit 2012/13 wurde allein dieser Film neunzehn
Mal in Deutschland ausgestrahlt.® Auch die farben-
préchtigen und phantasievollen Marchenwelten der
Filme Die Geschichte vom kleinen Muck (1953, R:
Wolfgang Staudte) und Das singende, klingende
Bédumchen (1958, R: Francesco Stefani), die zu den
erfolgreichsten DEFA-Marchenproduktionen gehdren,
begeistern Jung und Alt heute wie damals und sind
fester Bestandteil von Fernseh- und Kinoprogrammen
geblieben.®

Die Adaption jedweder literarischen Vorlage fir das
audio-visuelle Medium Film erfordert allerdings
sowohl eine inhaltlich-dramaturgische Bearbeitung,
als auch eine visuell-dsthetische Durchbildung des
Stoffes. Denn Filme sind allem voran Bildarrange-
ments, die nach ihren eigenen Gesetzen funktionieren
und im Film Aussagen unabhangig vom Agieren der
Schauspieler generieren kdnnen. Anhand von drei
Mérchenverfilmungen der DEFA méchte ich die Band-
breite jener visuellen Lésungen herausarbeiten, die im
DEFA-Mérchenfiim fir die &uBerliche Gestaltung
speziell von Negativfiguren gefunden worden sind.
Dabei soll sowohl das Verhéltnis der literarischen
Vorlagen zur bildlichen Umsetzung im Film unter-
sucht, als auch die Motiviraditionen aus bildender
Kunst, Architektur und Filmgeschichte aufgezeigt
werden, aus denen die Gestalter ihre Inspiration
zogen. Mein Ziel ist es, herauszustellen, wie verschie-
denartig, aber dennoch unmissverstandlich und tber-
zeugend das Bdse als dramaturgische Konstante des
Marchengenres in Adaptionen der DEFA ins Bild
treten konnte.
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Am Beispiel des Films Das kalte Herz von 1950 (R:
Paul Verhoeven, Sz: Emil Hasler) — der ersten
Mérchenverfilmung der DEFA Uberhaupt — mdchte ich
erlautern, wie die von Wilhelm Hauff (1802-1827)
bearbeitete Sage aus dem Schwarzwald gerade durch
ihre bewusste visuelle Gestaltung fiir den Erziehungs-
auftrag der frihen sozialistischen Filmproduktion
fruchtbar gemacht wurde und MaBstdbe setzte.
Wahrend der erzieherische Impetus in den folgenden
Jahrzehnten mal mehr, mal weniger vordergriindig
war, blieb die durch das Wesen des Marchens
begrindete Forderung nach einer eindeutigen Zeich-
nung von Gut und Bdése bestehen. Die Filme Die
schwarze Miihle (1975, R: Celino BleiweiB, Sz: Alfred
Hirschmeier) und Froschkdénig (1987/88, R: Walter
Beck, Sz: Christoph Schneider), die ich als Beispiele
aus den 1970er und 80er Jahren stellvertretend
heranziehe, sind dabei durch ihre Experimentierfreu-
Bildtraditionen
gekennzeichnet, deren Auswahl geradezu gegensétz-

digkeit mit  unterschiedlichsten
lich motiviert scheint. Welche Variationsbreite von
Motiven und im Umgang mit selbigen mdglich war,
steht auBerdem im Mittelpunkt meines Interesses.

Die Aufgabe, den marchenhaften Gegensatz von Gut
und Bése unmissverstandlich sichtbar zu machen, fiel
maBgeblich den Kostiim- und Szenenbildner, oder
Set Designer zu, wobei immer eine enge Zusammen-
arbeit mit den Drehbuchautoren und Regisseuren
bestand. Verglichen mit den Regisseuren genieBen
die Filmbildner bis heute allerdings wenig Aufmerk-
samkeit. Die mangelnde Wertschatzung jener Film-
schaffenden, die federflhrend fiir die Bildwirkung
verantwortlich zeichneten und das Publikum durch
ihre Arbeit in die Seele der handelnden Figuren
blicken lassen’, muss verwundern, besonders ange-
sichts der Tatsache, dass Filme Geschichten durch
Bilder erzahlen. Ein Film ist zwar ohne Ton, aber nicht
ohne Bild vorstellbar.?

In den Filmzeitschriften der DDR fiihrten die Szenen-
und Kostimbildner deshalb ab den spaten 1940er
Jahren rege Debatten zur Aufwertung ihrer Arbeit.
Darin definierten sie ihren Gegenstand, erklarten
dessen Bedeutung fur die Gesamtwirkung des Films
und formulierten Maximen fir die szenen- und
kostimbildnerische Arbeit. In der achten Ausgabe der
Zeitschrift Aus Theorie und Praxis des Films von 1976

wurde sogar eine Begriffsbestimmung vorgelegt. "Das
Szenenbild ist der Rahmen, in dem die Inszenierung
des Films ablauft; denn mit der besonderen Anlage
seines Grundrisses schafft es den Raum fir die
Bewegung der Darsteller und der Kamera, und mit
seiner duBeren Gestaltung bemiht es sich um die
Einstimmung der Akteure."® Das Szenenbild dient
somit der historischen und sozialrdumlichen Veror-
tung der Filmhandlung, leistet dartiber hinaus einen
fundamentalen Beitrag zur Charakterisierung von
Figuren und kann sogar kommentierend wirken.
Emphatisch forderte der Szenenbildner Gerhard
Helwig (1924-2000): "Wir missen [...] vom Szenenbild
verlangen, daB3 es nicht nur einen bespielbaren und
fotogenen Hintergrund abgibt, [...]. Nein, wir verlan-
gen von ihm, daB es die Menschen unseres Films
mitgestaltet."* Um die Ubereinstimmung der Negativ-
figur mit ihrem Kostim beziehungsweise ihrer néchs-
ten Umgebung herzustellen, wurde dem Charakter
von Mérchen entsprechend im Film hdufig das Motto
bemiht: "[D]er boésartige Mensch bedarf einer bdsarti-
gen Umgebung.""" Dieses Motto befindet sich ganz im
Einklang mit jener Wesensbestimmung des Mérchens,
wie sie Max Lithi 1962, seinerzeit Professor flr euro-
paische Volksliteratur in Zlrich, beschreibt, denn "[iim
Mérchen werden Gefilhle und Beziehungen nach
auBen projiziert, [...]""?, sie gerinnen quasi zu Gegen-
sténden. So erfolgt die Identifizierung des Bdsewichts
im Marchenfilm, bevor dieser auch nur ein Wort
gesprochen hat, denn sein Kostim und die ihm zuge-
ordnete Umgebung verraten den Schurken, lassen
sein Wesen in Objekten sichtbar werden.

Das kalte Herz (1950) — MaBstabe fiir die
Visualisierung des Bdsen werden gesetzt

Im Jahre 1948 schlug der Drehbuchautor Wolff von
Gordon das Marchen Das kalte Herz®, von Wilhelm
Hauff zur Verfiimung vor.** Hauff erzahlt darin die
Geschichte des armen Kohlers Peter Munk, der seine
Armut leid ist und mithilfe des riesenhaften Hollédnder-
Michels,
gelangt, dabei aber sein fihlendes Herz verliert. Der

einem bobsen Waldgeist, zu Reichtum
Film ging 1950 unter Regie von Paul Verhoeven
(1901-1975) in die Produktion, feierte am 8. Dezember
desselben Jahres Premiere in Berlin und kostete die
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fur die unmittelbare Nachkriegszeit stolze Summe von
3,2 Millionen Mark.” Bei dem Streifen handelt es sich
nicht nur um die erste Marchenadaption, sondern
auch um den ersten Farbfilm der DEFA, der durch den
farberfahrenen Kameramann Bruno Mondi (1903-
1991) auf AgfaColor gebannt wurde. Fir die DEFA-
Produktion wirkte in Bezug auf die dramaturgische
und &sthetische Gestaltung die zauberhafte sowjeti-
sche Marchenverfiimung Die steinerne Blume (R:
Alexander Ptuschko) aus dem Jahre 1946 vorbildhaft,
die ebenfalls auf Farbmaterial gedreht worden war.™
Wilhelm Hauff 1dsst den unheimlichen Riesen seines
Mérchens in einer Umgebung leben, die zwar nach
auBen hin Normalitiat vortduscht, im Inneren aber das
Grauen birgt. Anders als in Volksméarchen nimmt die
Schilderung der Raumlichkeiten im Kunstmérchen des
Romantikers Hauff einen vergleichsweise groBen
Raum ein. Umso erstaunlicher ist es, dass die Filme-
macher der DEFA diese Hinweise zur Gestaltung nicht
annahmen, sondern zu eigenen visuellen L&sungen
fanden. Bei Hauff heiBt es: "Der Hollander-Michel
hatte sich, je weiter Peter herabkam, wieder kleiner
gemacht und stand nun in seiner friilheren Gestalt vor
einem Haus, so gering oder gut, als es reiche Bauern
auf dem Schwarzwald haben. Die Stube, worin Peter
gefiihrt wurde, unterschied sich durch nichts von den
Stuben anderer Leute als dadurch, daB sie einsam
schien. Die hélzerne Wanduhr, der ungeheure Kachel-
ofen, die breiten Banke, die Gerdtschaften auf den
Gesimsen waren hier wie Uberall."”

Nichts deutet in dieser Beschreibung daraufhin, dass
es sich bei dem Bewohner der geschilderten Rdum-
lichkeiten, dem Hollander-Michel, um einen bdsen
Geist handelt, um einen Sammler von Herzen, der
denen, die bereit sind, ihr Herz zu verkaufen, seelen-
losen Reichtum daflr bietet. Einen solchen Handel
schlagt Michel dem armen Peter vor, der zuvor bereits
das Glasmannlein, den guten Geist des Schwarzwal-
des, um Hilfe gebeten hatt. Doch tbermdtig vor Gliick
vergeudet Peter unbedacht den zauberhaft erworbe-
nen Reichtum und h&uft Schulden an, die ihn zum
démonischen Holldnder-Michel treiben. Der zeigt ihm
sodann, was der vorgeschlagene Handel bedeutet
und fuhrt ihn in eine Kammer, die das Wesen Michels
weit deutlicher an die Oberflache bringt. "Sein [Peters,
A. d. A] Herz zog sich krampfhaft zusammen, als er

Uber die Schwelle trat, aber er achtete es nicht, denn
der Anblick, der sich ihm bot, war sonderbar und
Uberraschend. Auf mehreren Gesimsen von Holz stan-
den Glaser, mit durchsichtiger Flissigkeit gefullt, und
in jedem dieser Gléser lag ein Herz; auch waren an
den Glasern Zettel angeklebt und Namen darauf
geschrieben, die Peter neugierig las; da war das Herz
des Amtmanns in F., das Herz des dicken Ezechiels,
das Herz des Tanzbodenkdnigs [...] — kurz, es war
eine Sammlung der angesehensten Herzen in der
Umgebung von zwanzig Stunden."

Fir den visuellen Transfer der Hauffschen Méarchen-
vorlage auf die Leinwand wurden der Kostimbildner
Walter Schulze-Mittendorf (1893-1976) sowie die
Szenenbildner Emil Hasler (1901-1986) und Otto
Erdmann (1898-1965) verpflichtet. Bei ihnen handelt
es sich um Altmeister der Szenographie, die bereits in
den 1920er Jahren ihre Karrieren begonnen hatten.
Bekannte Filmproduktionen, wie Die freudlose Gasse
(1925, R: Georg Wilhelm Pabst) und Minchhausen
(1943, R: Josef von Baky) waren von Erdmann und
Hasler ausgestattet worden. Die Entwrfe der beiden
Szenenbildner fir Das kalte Herz entstanden dabei
nicht, wie es spater bei der DEFA haufig praktiziert
wurde, in Kooperation mit-, sondern in Konkurrenz
zueinander. Die vierundzwanzig Entwirfe Erdmanns,
die heute in der Deutschen Kinemathek in Berlin
aufbewahrt werden, spielten bei der Umsetzung des
Films jedoch keine Rolle und wurden verworfen. Die
Entwirfe Haslers hingegen, die zum Teil in Berlin,
aber auch im Filmmuseum Potsdam zu finden sind,
wurden mit groBer Akribie in den Ateliers und auf dem
AuBengeldnde des Babelsberger Studios umgesetzt.
Einige AuBenaufnahmen fur die Schwarzwaldszenerie
lieB Verhoeven im Thiringer Wald aufnehmen.™

Hasler lasst den verschlagenen Hollander-Michel
nicht wie Hauff in einem typischen Schwarzwaldhaus
wohnen, denn Traditionen sind in diesem Film durch-
weg positiv konnotiert. Das traditionelle Leben der
Schwarzwaldbewohner wird als ein bescheidenes und
arbeitsames vorgefihrt, geprégt von christlichen und
humanistischen Werten. Die Figur des Hollander-Mi-
chels steht im Film fir eine véllig entgegengesetzte
Werthaltung, deren Verwerflichkeit in seiner Behau-
sung Ausdruck findet. So betritt Peter im Film bei
seinem ersten Besuch eine feuchte Tropfsteinhdhle,
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die mit wenigen grob behauenen, einfachen Mdbel-
stiicken ausgestattet ist. An den Wanden hangen rot
leuchtend und pulsierend die verkauften Herzen (Abb.
1 und 2). Unterstitzt wird die Raumwirkung durch das
bestédndige Gerdusch tropfenden und rinnenden
Wassers, das die Kalte und Nasse der Hohle fir den
Zuschauer geradezu splrbar macht. Bei Peters zwei-
tem Besuch ist die menschenfeindliche Wirkung der
Hoéhle Michels noch dadurch gesteigert, dass sie um
ein Vielfaches vergréBert erscheint. Wahrend Michel
sich beim ersten Besuch an die GroBe seines Gastes
angepasst hat - ein brillanter Kameratrick Ernst
Kunstmanns (1898-1995)* — bleibt er beim zweiten
Mal ein Riese, dessen Behausung entsprechend
riesige AusmaBe hat. Der Hollander-Michel wird durch
die Zeichenhaftigkeit seiner unmittelbaren Umgebung
auf den ersten Blick als zwielichtiger Charakter ins
Bild gebracht, dem nicht zu trauen ist. Wirde er leben
wie alle anderen Schwarzwaldbewohner auch, stellte
sich die Frage, ob er nicht doch zu ihnen gehérte und
ihre Werte teilte.

(Abb. 1) Ié'rlgll Hasler, Die Hohle des Hollander Michels, Entwurf zu
Verhoeven 1950, Das kalte Herz, Berlin, Deutsche Kinemathek, Inv.-
Nr. 80/32-212-001.

Die geschilderte Szene verdeutlicht, welche Sorgfalt
auf die Findung einer Bildsprache verwendet worden
ist, die nicht den Beschreibungen Hauffs folgt,
sondern den Inhalt des Mérchens fir das Medium
Film &sthetisch untermauert. Der mit der Literaturvor-
lage vertraute Zuschauer sucht vergeblich nach dem
Schwarzwaldhaus des Hollander-Michels und nach
den beschrifteten Glasern mit den Herzen darin, denn
diese mussten eindeutigeren und kraftvolleren Bildern

weichen, die am Wesen der Marchenfiguren keinen
Zweifel lassen. Das Szenenbild zeigt deshalb keine
toten Herzen, die &hnlich biologischer Préparate in
Glasern mit Formalin lagern, sondern lebendig pulsie-
rende Herzen, die auf ihren Einsatz warten. Der
Hollander-Michel sollte im Film nicht in einem Haus
leben, das den Hausern aller anderen gleicht, wie es
Hauff beschreibt, weil Michel kein traditionsbewuss-
ter, fleiBiger Schwarzwaldbewohner ist. Die feuchte,
dunkle Tropfsteinhdhle, die ihm im Film als audiovisu-
eller Raum zugeordnet wird, dient seiner Figur als
Charakterhiille. Sie ist zudem Stimmungsraum, der
dem Publikum das Wesen des D&amons nachfiihlbar
machen soll. Die Bedrohlichkeit, Grobheit, Unwirtlich-
keit und Unzivilisiertheit des Hollander-Michels spie-
gelt sich in seiner Wohnumgebung. Denn: Wer bdse
ist, darf nicht behaglich wohnen!

Warum der Stoff zu diesem Zeitpunkt als so geeignet
fur die Verfilmung erschien, lag an seiner h&heren
Wertorientierung. Wilhelm Hauffs Kaltes Herz, das im
Mérchenalmanach auf das Jahr 1828 erstmals verof-
fentlicht wurde, stellt rechtschaffene Arbeit und betrii-
gerisch erlangten Reichtum in einen moralischen
Gegensatz, der durch die Filmbildner visualisiert

wurde. Die angesehensten und auch reichsten Herren

(Abb. 2) Die Hohle des Hollander Michels, Screenshot aus Verhoeven
1950, Das kalte Herz.

des Schwarzwaldes tragen anstelle eines Herzens
einen kalten Stein in der Brust. lhr materieller Reich-
tum grundet sich auf dem kaltherzigen Umgang mit
ihren Mitmenschen. Hauff nimmt rickblickend in
seinem Mérchen Kritik an einer Wirtschaftsform
vorweg, die zur Entstehungszeit des Textes noch gar
nicht voll entwickelt war: den Kapitalismus.

Die im Text Hauffs bereits enthaltene Kapitalismuskri-

tik war somit fur die Filmemacher der unmittelbaren
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Nachkriegszeit in der Sowjetischen Besatzungszone
(SBZ) von zentraler Bedeutung und tagespolitischer
Aktualitdt. Der materielle Reichtum, der nach der
Wahrungsreform von 1948 im Westen Berlins sichtbar
wurde, bildete im Stadtbild einen deutlichen Gegen-
satz zum wirtschaftlich schlechter gestellten Osten,
und stand den Bewohnern vor dem Bau der Mauer
beinahe téglich vor Augen. Um diese hochst aktuelle
Kapitalismuskritik zu starken, wurden im Film die
dramaturgischen Schwerpunkte neu gesetzt und
Handlungsverldufe angepasst.?' Vor allem die Darstel-
lung der verruchten Stadt Amsterdam, wo Peter durch
den Verkauf von Holz reich wird, dient einzig der
Negativzeichnung kapitalistischer Profitgier. In der
Vorlage lasst Hauff den Hollander-Michel nach
Amsterdam ziehen und erklart damit seine menschen-
feindliche Gewissenlosigkeit. Im Film ist es Peter, der
diesen wesensverdndernden Weg geht. In einem
Gasthof fragwurdigen Rufs zahlt er sein Geld,
wahrend sich zahlreiche Trunkenbolde in einem
angrenzenden Saal mit leicht bekleideten Huren
vergnligen. Peter tragt hier nicht mehr die zeitlose
Tracht der Schwarzwaldbewohner, sondern ist Uber-
raschenderweise nach der Mode des Rokoko geklei-
det, die in spateren Marchenadaptionen immer wieder
als Negativfolie Verwendung finden sollte. Dass es
sich bei dem Spielort um Amsterdam handelt, erfahrt
der Zuschauer nur aus einem Dialog und durch das
Modell eines Segelschiffs an der Decke des Saals,
das auf die Nahe zum Meer hindeutet. Die Episode ist
eine Zugabe der Filmemacher, die damit eine Leer-
stelle in der Charakterzeichnung Peters fillen, als
dieser das steinerne Herz in der Brust tragt.

Die Notwendigkeit marchenhafte Negativfiguren und
ihre Umgebung im Film deutlich erkennbar und
unmissverstandlich zu gestalten, leitet sich von den
Gattungsmerkmalen des Marchens ab. Da diese
zumeist auf ausflihrliche Beschreibungen von Spielor-
ten und Personen verzichten, bieten sie zahlreiche
Leerstellen, die von Filmemachern produktiv
geschlossen werden kdnnen. Eine inhaltliche Entwick-
lung der Marchenstoffe fiir die filmische Adaption lieB
sich schon deshalb nicht vermeiden, weil ein Text von
manchmal kaum mehr als einer Seite einiger Zutaten
bedarf, um in Spielfiimldnge zu Uberzeugen. Die

bewusste Konstruktion und Ausstattung von Rdumen

und Kostimen erlaubt dabei die Einflihrung von Inhal-
ten, die Uber die literarische Vorlage hinaus Bedeu-
tung transportieren koénnen. Ohne den Kern der
Marchenhandlung zu beriihren, kénnen so wortlos
Bedeutungsebenen hinzugeflgt werden.

Doch wére die szenographische Arbeit besonders in
Bezug auf "das Bése" im DEFA-Marchenfilm mit der
schlichten Rickfiihrung auf das Wesen der literari-
schen Vorlage zu kurz dargestellt. Die Thematik
Sozialismus versus Kapitalismus ist in der Adaption
des Kalten Herzens nicht zu Ubersehen und spielte
auch in den Marchenverfilmungen der 1950er und
60er Jahre meist eine prominente Rolle. Die anhal-
tende Beliebtheit der Produktionen besonders dieser
Zeit2 ist durch den respektvollen Umgang mit den
Marchenvorlagen und die mérchenadaquate visuelle
Gestaltung begriindet, was jedoch nicht ausschlieBt,
dass diese Produktionen auch sozialistische Werthal-
tung vermitteln sollten.? Eine Diskussion des Antago-
nismus von Sozialismus und Kapitalismus ist an
dieser Stelle besonders deshalb notwendig, weil es
um ein Thema geht, dass nicht nur, aber maBgeblich
im Bereich des Asthetischen verhandelt worden ist.

In den Marchenfilmen der DEFA, die meist, wenn
auch nicht immer Kinderfilme waren, wohnte dem
Gegensatz von Gut und Bose eine besonders tiefgrei-
fende, klassenkdmpferische Symbolik inne. Denn die
DEFA war besonders in der Frihzeit vom Politblro
der SED gehalten, nicht bloBe Unterhaltung zu produ-
zieren, sondern unterhaltende Erziehung im Geiste
sozialistischer Ideologie zu unterstitzen.* Um sicher-
zustellen, dass die Kinderfilme der DEFA die an sie
gestellten Forderungen erflllen konnten, wurde den
1953 auf
Padagoge Hellmuth Hantzsche (geb. 1904) als Berater

Filmemachern eigenen Wunsch der
zur Seite gestellt.* Seinen Ausfiihrungen folgend sei
der Antagonismus von Gut und Bdse im Mérchen
zumeist sehr allgemein gefasst und misse daher im
Film zwingend konkretisiert werden. Diese Verdeutli-
chung der Positionen sollte in entscheidender Weise
mit Hilfe der visuellen Gestaltung der Figuren erreicht
werden. Denn "[m]an darf unsere Kinder nicht vor der
Realitat

besteht. Die antagonistischen Widerspriiche zwischen

gesellschaftlichen abschirmen, wie sie

dem Lager des Sozialismus und des Kapitalismus
zwingen uns, sie mit dem Kampf des Guten gegen
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das Bose so frih wie mdglich vertraut zu machen
[...]." Die unterschiedlichen Positionen seien dazu
sichtbar zu machen und hétten sich im Asthetischen
zu konkretisieren. "Es kann also bei der Gestaltung
eines Méarchens nicht genligen, das Bése durch das
Gute besiegen zu lassen, sondern den Kindern muf3
im &sthetischen Erleben das Wesen des B&sen sicht-
bar gemacht werden. Nur so werden sie in die Lage
versetzt werden, es zu erkennen und einzuschétzen."#
Neben der "&sthetischen Konkretisierung" forderte
Hantzsche zur sozialistischen Vereinnahmung eine
ausflhrliche dramaturgische Bearbeitung, wie sie Das
kalte Herz auszeichnet. Diese fasste er unter dem
Begriff der "progressiven Interpretation".” Welche
Aspekte der literarischen Vorlage der progressiven
Bearbeitung zufolge hervorgehoben werden sollten,
fasste Werner Hortzschansky, der Direktor des Deut-
schen Zentralinstituts flr Lehrmittel, in der Zeitschrift
Deutsche Filmkunst 1955 folgendermaBen zusam-
men: "Soweit es dem Charakter des Mérchenstoffes
entspricht, sind die in ihm vorhandenen gesellschaftli-
chen Konflikte realistisch zu gestalten und die kriti-
schen Momente, die die Einstellung der einfachen
Menschen zu den bedriickenden Verhéltnissen ihrer
Zeit widerspiegeln, zu unterstreichen. So wird im
Mérchenfilm der Widerstand der breiten Volksmassen
gegen die Herrschaftssysteme und das Sehnen der
Unterdriickten nach einer besseren, lichteren Zukunft
deutlich."® Gleichzeitig galt es jedoch die durch das
Politbiro der SED selbst ausgesprochene Warnung
vor der Vulgarisierung des Marxismus in Marchen und
Sagen zu beachten®, sodass die Filmemacher jedes
Mal einen Balanceakt zu vollfihren hatten.®* Dass
dieser zumeist gelang, beweist die Beliebtheit der
DEFA-Mérchen bis zum heutigen Tag. Doch gab es
auch eine Adaption, Das Tapferen Schneiderlein
(1956, R: Helmut SpieB), die weder mit der Marchen-
vorlage, noch mit den sozialistischen Wertvorstellun-
gen respektvoll umging: Der Schneider heiratet am
Ende nicht die Prinzessin, sondern die Magd,
wahrend die gesamte konigliche Familie Hals Uber
Kopf aus Schloss und Land flieht. Die Magd krént den
Schneider anschlieBend zum Arbeiter- und Bauernkd-
nig. Diese dramaturgische Bearbeitung des Grimmi-
schen Marchens schoss so weit Uber das Ziel hinaus,
dass selbst ein Kritiker im Neuen Deutschland die

spottische Frage stellte, ob denn die Brider Grimm
geschulte Marxisten gewesen waren.* Dass diese Art
Adaption als Film ein Misserfolg wurde, Uberrascht
niemanden.

Den Balanceakt zwischen ideologischer Vereinnah-
mung und respektvollem Umgang mit der Méarchen-
vorlage schatzte Hantzsche, der erst drei Jahre nach
der Premiere des Kalten Herzens Berater wurde, flr
Verhoevens Maéarchenspielfiim als gelungen ein. So
sah er hier bereits alle Akzente "fiir eine progressive
Interpretation des klassischen Erbes"® gesetzt; das
Feindbild des Kapitalismus war unmissverstandlich
auf inhaltlicher und &sthetischer Ebene herausgear-
beitet worden. Der erste Marchenfilm der DEFA setzte
MaBstabe flr die zukiinftige Adaption von Marchen-
stoffen. Das kalte Herz mit der darin vorweggenom-
menen Kapitalismuskritik bot sich flir die progressive
Interpretation férmlich an, sodass es aus heutiger
Sicht folgerichtig erscheint, dass es die stoffliche
Grundlage fur den ersten Marchenspielfilm der DEFA
bildete.

Die schwarze Miihle (1975) — Hieronymus
Bosch meets Metropolis

"Die Mahlanlage ist Uber zwei Etagen zu sehen,
Antriebsrader, Transmissionen, Trichter, Rohre, Holz-
stangen und Balkon. Dazwischen in die Anlage einge-
ordnet sieben Burschen. Alle sind weiB gekleidet, der
Schnitt der Kleidung &hnelt einer Straflingskleidung.
Alle bewegen sich in einem durch das Klopfen der
Maschine bestimmten gleichférmigen Rhythmus."* So
beschreibt der Regisseur und Autor Celino Bleiwei3
(geb. 1938) den Mahlraum der Schwarzen Miihle im
Drehbuch zum gleichnamigen Fernsehfilm von 1975,
als sie der Protagonist Krabat zum ersten Mal betritt.
In dieser Muhle, die einer mittelalterlichen Wasserburg
mit drei hdlzernen Wehrtlirmen und einer Zugbriicke
gleicht, halt der schwarze Miiller — die vielleicht bdsar-
tigste DEFA-Marchenfigur der 70er Jahre — junge
Manner gefangen, die fir ihn Gold mahlen. Bisweilen
verwandelt er sie in Schweine und rOstet sie Uber
offenem Feuer. Doch hat sich der Hexer mit Krabat
den falschen neuen Burschen flr die Zwangsarbeit
ausgesucht. Durch List gelingt es ihm schlieBlich, den
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schwarzen Miiller und seine Mduhle ihrer Macht zu
berauben.

Das Szenenbild zu dieser Marchenadaption wurde
von Alfred Hirschmeier (1931-1996) konzipiert und auf
dem Studiogelande sowie in den Ateliers von Babels-
berg gebaut. Der im Atelier ausgefiihrte Mahlraum der
schwarzen Muhle gleicht dem Entwurf Hirschmeiers
bis in viele Details hinein (Abb. 3 und 4). Hirschmeier
entwarf eine symmetrische Raumarchitektur mit
einem gewaltigen Trichter in der Mitte, der von zwei
Balken gerahmt wird. Zwei Treppen fiihren auf einen
Balkon, zwei MaBanzeigen stehen unterhalb des
Trichters. Nur die Anordnung der vielen Zahnrader

gehorcht nicht dem Prinzip der Symmetrie.

(Abb. 3) Alfred Hirchmeier, Der Mahlraum der schwarzen Mihle, Ent-
wurf zu BleiweiB 1975, Die schwarze Miihle, Potsdam, Filmmuseum,
Sign. N005/0702.

Ein maBgeblicher Unterschied zwischen Entwurf und
seiner Wéhrend
Hirschmeiers Entwurf nahelegt, dass selbst die Zahn-
rédder aus Holz gefertigt sein sollen, wurden fiir den

Bau besteht in Materialitat.

Atelierbau auch goldglédnzende Materialien und Plastik
eingesetzt. AuBerdem sind alle Elemente des Studio-
baus weniger massiv als im Entwurf angelegt und
erscheinen in ihren MaBen reduziert.

In den durch Symmetrie bestimmten Raum sind im
Film sieben Arbeiter eingeordnet, die durch ihre dem
Rhythmus der Mahlmaschinerie angepassten Bewe-
gungen zu einem Teil der Mihle werden. Das Motiv
der Verschmelzung von Mensch und Maschine hat ein
prominentes Vorbild in Fritz Langs (1890-1976) welt-
berlhmten  Stummfilmklassiker ~ Metropolis  von
1925/26. Fir diesen Film schufen die Szenenbildner
Otto Hunte (1881-1960), Erich Kettelhut (1893-1979)
und Karl Vollbrecht (1886-1973) die ebenfalls vollstan-

dig symmetrisch konstruierte Herzmaschine, die sich
im Untergrund der Stadt Metropolis befindet (Abb. 5).
Der Betrieb der Herzmaschine bedarf zahlreicher
Arbeiter, die sich auf mehreren Etagen in einer
synchronen Choreographie nach links und rechts
neigen. Wahrend Krabat mit Erschrecken die Arbeiter
der schwarzen Muhle betrachtet, ist es in Metropolis
Freder Fredersen, der Sohn des Herren Uber die
Stadt, durch dessen Augen das Publikum die fremd-
bestimmten, entmenschlichten Arbeiter wahrnimmt.

Die durch ihre Kleidung zusétzlich entindividualisier-
ten Wesen, die von der Maschinerie unterworfen

werden, haben bis heute nichts von ihrer bedriicken-
den Wirkung eingebiiBt. Die Macher der Schwarzen

(Abb. 4) Der Mahlraum, Screenshot aus BleiweiB 1975, Die schwarze
Miihle.

(Abb. 5) Die Herzmaschn_e, Screenshot aus Lang 1925/26, Metropo-
lis (Sz: Otto Hunte, Erich Kettelhut, Karl Vollbrecht).

Miihle konnten sich des Effekts dieses Zitats aus der
frGhen Filmgeschichte sicher sein. Zudem wird deut-
lich, dass Marchenfilme nicht immer auch Kinderfiime
sind, obwohl die Schnittmenge sicherlich groB ist.
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Mdégen auch Bildzitate wie dieses flir Kinder als
solche nicht erkennbar sein, fir Filmkenner sind sie
nicht zu Ubersehen. Darlber hinaus verweisen Zitate
wie dieses auf den Anspruch der DEFA-Filmemacher,
die sich damit in die Tradition der bedeutenden deut-
schen Filmschaffenden der Vorkriegszeit stellen.

Doch nicht nur der Mahlraum der schwarzen Mihle,
der mit 27.365,- Mark veranschlagten Kosten eine der
teuersten Dekorationen des Films war®, nimmt Bezug
auf eine dltere Bildtradition. Unerwartet drastische
Bildzitate wurden fiir eine Szene bemdiht, in der der
schwarze Muller der von ihm geraubten Bauerin Mirka
sein Reich zeigt, um ihr seine Macht vor Augen zu
fihren. Die Szene spielt in einem Raum, der im Dreh-
buch als Raum mit der Truhe bezeichnet wird. Die
Wande des Raums bestehen aus den gleichen grob
behauenen Brettern wie der Rest der Mihle. Nichts
weist auf den groBen Reichtum des Miillers hin. Die
vielen Geweihe und Trophden an den Wé&nden aller-
dings kennzeichnen den Miller als einen Herrscher,
der von seinem Jagdrecht erbarmungslos gebrauch
macht (Abb. 6). In diesem, dem Miiller personlich
zugeordneten Raum befindet sich nicht nur die Truhe
mit seinem Zauberbuch, sondern auch ein magischer
Spiegel, der sich auf Befehl seines Besitzers zu einer
Art Fenster o6ffnet. Der Blick durch dieses Fenster
fuhrt in eine jenseitige Welt, in das erschreckend
phantastische Reich des schwarzen Mdillers, das im
Film durch eine Aneinanderreihung von Gemaéalden
Hieronymus Boschs (um 1450-1516) in seiner Unge-
heuerlichkeit verbildlicht wird.

er ru e, ntwurf zu
weiB 1975, Die schwarze Miihle, Potsdam, Filmmuseum, Sign.
N005/0710.

Die Malerei Boschs aus dem spéaten 15. und frihen
16. Jahrhundert, die sich vielfach einer plausiblen
Interpretation entzieht, wirkt bis heute verstérend,
faszinierend und erschreckend zugleich. Ddmonische
Wesen mit menschlichen Kérpern und Tierkdpfen von
Fischen, VAgeln, Schweinen oder Raubtieren sowie
héssliche Gnome und Untiere bevdlkern die schaurig-
schonen Landschaften, Hollen und Fegefeuer seiner
Bildkompositionen. Den Monstren ist gemein, dass
sie wehrlose Menschen quélen, foltern und in die
Verdammnis fuhren.

In der Filmszene fanden Einzeltafeln und Ausschnitte
aus funf verschiedenen Werken Boschs Verwendung,
die rahmen- und randlos von der Kamera aufgenom-
men wurden, sodass Filmraum und Bildraum mitein-
ander verschmelzen. Hieronymus Bosch wird somit
gleichsam zum Szenenbildner dieser Filmsequenz.
Die Bildausschnitte werden Uberwiegend ahnlich einer
Diashow in hohem Tempo hintereinander gesetzt, in
wenigen Féllen bewegt sich die Kamera im Bildraum
auf und ab, um Raumtiefe zu erzeugen: ein Feuerwerk
des Grauens! Begleitet wird die erschreckende
Présentation von dissonanten Kldngen aus dem
Synthesizer, die die bedngstigende Wirkung der
Szene zusétzlich steigern.

Bei den gewahlten Bildtafeln handelt es sich um die
Triptychen Der Garten der Liiste (Prado, Madrid), Das
Jiingste Gericht (Geméldegalerie der Akademie der
bildenden Kinste, Wien), Die Versuchung des heiligen
Antonius (Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon)
und das so genannte Heuwagen-Triptychon (Prado,
Madrid). Aus der einzigen Einzeltafel, der Kreuztra-
gung Christi (Musée des Beaux-Arts, Gent) von
1515/16 wurde das Detail der Veronika mit dem
Schweituch entnommen (Abb. 7 und 8).

Doch wie kommen diese Gemélde in den Film? Die
gedampfte Farbigkeit der Tafeln, die in der Realitat
um ein Vielfaches farbenpréchtiger sind, legt nahe,
dass die Filmemacher fur die Realisierung dieser Film-
Dank der
heute verfigbaren digital bearbeiteten DVD-Ausgabe

sequenz Reproduktionen verwendeten.

ist diese Vermutung durch das im Film erkennbare
Druckraster sogar nachweisbar, wobei die Stérke des
Rasters von Motiv zu Motiv variiert, was auf Vorlagen
aus verschiedenen Quellen schlieBen lasst.
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(Abb. 7) Hieronmu Bch, Kreuztragung Christi, 1515/16, Ol auf
Holz, 76,5 x 83,5 cm, Gent, Musée des Beaux-Arts.

. ( ! Gy
(Abb. 8) Detail aus Hieronymus Boschs Kreuztragung Christiim Reich
des schwarzen Miillers, Screenshot aus BleiweiB 1975, Die schwarze
Miihle.

Alfred Hirschmeier, der selbst ein groBer Bewunderer
der Arbeiten Hieronymus Boschs war, besaB mehrere
Bildbidnde zu diesem Kiinstler in seiner privaten
Bibliothek.** Darunter befand sich auch der just im
Drehjahr des Films im Union Verlag Berlin erschienene
Quartband der Autorin Rosemarie Schuder.®” Es ist
auffallend, dass die fiir die Szene gewéahlten Details
vielfach genau jene sind, die im Buch Schuders in
guter Druckqualitdt als farbige Abbildungen oder
sogar vergréBerte Detailbilder erscheinen, wie z.B. die
schwarze Muihle aus der linken Seitentafel des
Gartens der Llste, der gepanzerte Fisch aus der
Mitteltafel der Versuchung des heiligen Antonius oder
die heilige Veronika aus der Kreuztragung Christi. Die
im Quartband des Union Verlags nicht vorhandenen

Motive wurden anderen Publikationen entnommen,
die ebenfalls leicht zuganglich waren.

Doch endet die Vorfihrung des schwarzen Miillers
nicht mit einem Gemalde Hieronymus Boschs,
sondern mit einer Rauchwolke, die zuckend in
verschiedene Farben getaucht wird. Die Form der
Rauchentwicklung evoziert Bilder von Atomexplosio-
nen und den daraus resultierenden Atompilzen. Bilder
von Atomtests waren dem Publikum Mitte der 1970er
Jahre wohlbekannt und verweisen auf das atomare
Wettrilisten zu beiden Seiten des Eisernen Vorhangs,
sowie die im Kalten Krieg allgegenwartige atomare
Bedrohung. Die Explosion im Film kénnte als Verbildli-
chung des Bésen par excellence, gar als Bild der
maximalen Steigerung des Konflikts zwischen Sozia-
lismus und Kapitalismus interpretiert werden. Die viel-
fach propagierten antagonistischen Widerspriiche der
beiden Wirtschaftsformen und Weltanschauungen
haben spatestens mit der Bilderfolge eines sich entwi-
ckelnden Atompilzes auch im Marchenfilm eine &sthe-
tische Konkretisierung erfahren. Obwohl Hellmuth
Hantzsche 1972 berentet und die von ihm zehn Jahre
zuvor gegrindete und international rezipierte Zeit-
schrift Film, Fernsehen, (Film)Erziehung eingestellt
wurde, wirkte er weiterhin richtungsweisend. Das von
ihm entwickelte Instrumentarium zur Untersuchung
von Kinderfilmen und die damit erzielten Ergebnisse,
sowie die bis 1985 publizierten Blicher beeinflussten
die Produktion auch weiterhin.®

Celino BleiweiB, Alfred Hirschmeier und ihr Team grif-
fen in dem Film Die schwarze Miihle auf Bildmotive
der Film-, Kunst- und Gegenwartsgeschichte zurlck,
die selbst bereits mit dem Label des "B&sen" behaftet
waren. Die Filmemacher konnten sich der unmissver-
sténdlichen Bildwirkung der entindividualisierten
Maschinenwelt von Metropolis, der grauenhaften
Visionen eines Hieronymus Bosch und der einer
Atomexplosion sicher sein. Erscheint die gleichbe-
rechtigte Existenz der verschiedenen Motive neben-
einander auch gewagt und experimentell, ihre
Wirkung auf das Publikum war berechenbar. Dass
auch fur den Maérchenfilm Froschkénig aus den
spaten 1980er Jahren Bildtraditionen aus bildender
Kunst und Architektur bemiht wurden, die jedoch
nicht von vornherein negativ konnotiert waren, zeigt
Um dem "Bosen" seinen

mein letztes Beispiel.
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adaquaten Ausdruck zu verleinen, mussten flir diese
Méarchenadaption die gewahlten Motive erst "einge-
farbt" werden.

Froschkénig (1987/88) — Verflucht zwischen
Piranesi und Poelzig

"Die Zitadelle ist von fremdem und vor allem abwei-
sendem Charakter. Tirme, Mauern und Zinnen wirken
ruBgeschwérzt. Gebdude mit Fenstern oder andere
freundliche Elemente fehlen. Der Himmel Uber dem
seltsamen Bauwerk ist bleischwer. Alles wirkt bedroh-
lich."® So beschreibt der Regisseur und Autor Walter
Beck (geb. 1929) die Zitadelle der Lieblosigkeit im
Drehbuch des DEFA-Mérchenfilms Froschkdnig von
1987/88. RuBgeschwarzt, fensterlos, seltsam, bedroh-
lich — schon die wenigen Attribute des Spielortes
legen die Vermutung nah, dass hier wohl finstere

Méchte walten.

(Abb. 9) Die Zitadelle der Lieblosigkeit, Screenshot aus Beck
1987/88, Froschkdnig (Sz: Christoph Schneider).

Walter
Mérchen vom Froschkénig (oder vom Eisernen Hein-

Becks Froschkénig geht weit Uber das

rich) hinaus, wie es die Brider Grimm in ihren Kinder-
und Hausmdérchen erzdhlen. Die inhaltliche Bearbei-
tung bewegt sich jenseits dessen, was Hellmuth
Hantzsche unter dem Begriff der progressiven Inter-
pretation fasste. Der Film erzahlt das Marchen um-
und weiter, um so wenig sinnfallige Passagen zu
tilgen und einen erzieherisch wertvollen Plot zu gene-
rieren. Hier wird die wortbriichige Prinzessin, die den
Frosch an die Wand wirft, nicht mit einem Prinzen

belohnt. Eigentlich fangt das DEFA-Mérchen an dieser
Stelle erst an, denn Prinzessin Henriette muss Feuer,
Wasser und Wind tberwinden und zahlreiche Dienst-
botenarbeiten verrichten, um die gegebenen Verspre-
chen einzu- und den Froschkénig zu erldsen. Henri-
ette ist dazu genétigt, das Fasanenschlésschen von
Moritzburg in der Nahe von Dresden, welches den
Filmemachern als Kdnigsschloss diente, zu verlassen
und am Ende der Welt die Zitadelle der Lieblosigkeit,
den Verbannungsort des Froschkoénigs, aufzusuchen.
Diese Zitadelle ist ein Ort jenseits der realen Welt, der
von dem Szenenbildner Christoph Schneider (geb.
1930) unter Beachtung der Beschreibung Becks
gestaltet wurde. Zwar ist der Froschkonig keine Nega-
tivfigur, doch ist er dazu verurteil, allein und ohne
Liebe zu leben, sodass sein Gefangnis als Spiegel
seiner trostlosen Lebensumsténde dient.

Henriette gelangt mit Hilfe des Windes, der sie durch
die Wolken tragt, zu dem beéngstigenden Gemauer.
Die Szene ihrer Ankunft ist die einzige, die den AuBen-
bau in Ganze zeigt (Abb. 9). Die Kamera nimmt dazu
die subjektive Perspektive der Prinzessin ein, die dem
Gebéaude entgegen schwebt. Es sind also die Augen
Henriettes, durch die das Publikum die auf einem
felsigen Hugel von Nebelschwaden umgebene Zita-
delle erstmals erblickt.

Christoph Schneider schuf mehrere Szenenbildent-
wirfe fur den AuBenbau der Zitadelle, der im Film als
Modell en miniature realisiert wurde. Wahrend einer
der Entwirfe noch die Struktur einer Burg mit einem
Turm in der Mitte und zwei Fligeln aufweist, 18st sich
diese in den anderen Blattern immer mehr auf und
ahnelt im Modell schlieBlich mehr einem Quarzkristall
als einem Gebé&ude (Abb. 10-12). Die Farbe Schwarz,
die die Szenenbildentwirfe zur Zitadelle ausnahmslos
dominiert, unterstreicht die trostlose, bedriickende
Atmosphére des verfluchten Ortes am Ende der
Welt.©
aufragenden Strukturen, die das gesamte Geb&ude in

Unverandert bleiben die kristallinen, steil

allen Entwurfsstadien Uberziehen. In den Konstrukti-
onszeichnungen werden sie als Stalagmiten aus Poly-
sterol benannt*, deren Form wiederum keine genuine
Erfindung Christoph Schneiders war.

Ahnliche, von der Gotik inspirierte kristalline Formen
fanden in der expressionistischen Architektur und
auch Filmarchitektur der 1920er Jahre Verwendung,
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(Abb. 10-12) Christoph Schneider, Die Zitadelle der Lieblosigkeit, Ent-
wiurfe zu Beck 1987/88, Froschkdnig, Potsdam, Filmmuseum, Sign.
N132/038, 039, 40.

wie z.B. in den Entwirfen und Bauten Hans Poelzigs
(1869-1936).# Zu seinen bekanntesten Arbeiten im
Bereich der Architektur gehoérte das GroBe Schau-
spielhaus in Berlin, aber er schuf auch das Szenenbild
fur die Filme Der Golem, wie er in die Welt kam (1920,

R: Paul Wegener, Carl Boese) und Zur Chronik von
Grieshuus (1925, R: Arthur von Gerlach).® Seine Skiz-
zen zur namensgebenden Burganlage von Grieshuus
sind durch klare vertikal aufstrebende Strukturen
bestimmt, wie sie auch die Zitadelle der Lieblosigkeit
kennzeichnen (Abb. 13).“ Besonders die Skizze auf
dem Blatt unten links mit dem Turm in der Mitte ist
dem Entwurf Christoph Schneiders verbliffend
ahnlich. Die genaue Kenntnis der Skizzen Poelzig ist
jedoch zweitrangig, geht es vielmehr um jene expres-
sionistische Bildtradition, die Schneider in seinen
Szenenbildentwiirfen aufnahm und fortflhrte. Diese
Tradition, an die Schneider anknipfte, findet sich
auch in Poelzigs Entwurf einer Wegkapelle fir die
1921 (Abb. 14).
Ebenso wie die Zitadelle erinnert auch die Kapelle an

Karlsruher Majolika-Fabrik von
etwas versteinertes Gewachsenes, an etwas Kristalli-
nes.*

Die Bezugnahme auf expressionistische Formen, die
im Dritten Reich als "entartet" galten, war in der DDR
Obwohl
Kunstler der Nachkriegszeit intuitiv an diese scheinbar
unbelastete Tradition anknlpfen wollten,* mussten
sie feststellen, dass "der Expressionismus der 'Deka-

keinesfalls selbstverstandlich. zahlreiche

denz' zugeordnet und [sogar] als Vorlaufer faschisti-
scher Asthetik interpretiert" wurde.¥ Walter Ulbricht
(1893-1973) gab 1948 auf einem Treffen mit Schrift-
stellern und Kinstlern die Richtung vor: "Wir haben
als Partei das Recht, gegen Expressionismus und
andere falsche Auffassungen Stellung zu nehmen."*
Eine Akzeptanz gegeniiber dieser Stilrichtung in
bildender und Filmkunst entwickelte sich nur langsam.
Erst Ende der 1950er Jahre kam es zu einer "vorsich-
tigen Offnung"* und Mitte der 1960er Jahre wurde
das Expressive als Formmerkmal innerhalb des sozia-
listischen Realismus zuldssig.® In den 1970er Jahren
stand einer breiten Rezeption des Expressionismus
dann nichts mehr im Wege, die schlieBlich 1986 in
Berlin ihren Héhepunkt mit der Ausstellung Expres-
sionisten. Die Avantgarde in Deutschland 1905-1920
erreichte.® Die Dreharbeiten zum Froschkonig, die nur
wenige Monate nach dieser Ausstellung begannen,
fielen also in eine Zeit der Begeisterung fiir die Kunst
des Expressionismus, die sich deutlich in den Bildern
des Films widerspiegelt.
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(Abb. 13) Hans Poelzig, Burg Grieshuus, Skizzen zu von Gerlach
1925, Zur Chronik von Grieshuus, Frankfurt am Main, Deutsches
Filmmuseum.

(Abb. 14) Hans Poelzig, Wegkapelle fur die Majolika-Manufaktur in
Karlsruhe, 1921, Modell, Berlin, Deutsches Technikmuseum.

Das Experimentieren mit gotischer Formensprache
und kristallinen Strukturen war vielen Architekten der
1920er Jahre gemein. Fir das Verwaltungsgebaude
der Hoechst-Farbwerke in Frankfurt am Main (1920-
24) schuf der Architekt Peter Behrens (1868-1940)
eine mehrgeschossige Halle, deren Wande mit regel-
maBigen vertikalen Wandvorlagen versehen sind, die
ahnlich den gotischen Diensten in der H6he immer
zahlreicher werden. Wahrend der Entwurf in Kohle
(Abb. 15) durchaus auch einen Raum im Inneren der
Zitadelle der Lieblosigkeit zeigen kénnte, entbehrt die
gebaute Halle in Beige-, Blau- und hellen Rotténen
jedweder Bedrohlichkeit. Der Architekturstil, der Chri-
stoph Schneider als Inspirationsquelle diente, ist
somit keineswegs von vornherein negativ konnotiert.

(Abb. 15) Peter Behrens, Verwaltungsgebéude der Farbwerke
Hoechst Frankfurt am Main, Entwurf fir die Haupthalle, 1920-24.

(Abb. 16) Die Smaragdenstadt, Screenshot aus Fleming 1939, Der
Zauberer von Oz (Sz: Edwin B. Willis).

Erst die Dominanz dunkler Farben, vor allem von
Schwarz- und Grautdnen, ist maBgeblich verantwort-
lich fur die bedrohliche Wirkung der Zitadelle im Film.

Die Bedeutung der Farbigkeit fir die Raumwirkung
ahnlicher Baustrukturen verdeutlicht der Vergleich mit
der Smaragdenstadt aus dem Film Der Zauberer von
Oz von 1939 (R: Victor Fleming) auf eindrucksvolle
Weise, flr dessen Szenenbild Edwin B. Willis (1893-
1963) verantwortlich zeichnete (Abb. 16). Die Silhou-
ette der ausnahmslos positiv konnotierten Smarag-
denstadt besteht wie die Zitadelle der Lieblosigkeit
aus vertikal aufstrebenden, kristallinen Strukturen, die
jedoch in leuchtendem Smaragdgrin
bedrohliche Wirkung entfalten. Der Vergleich macht

keinerlei

deutlich, dass erst die Kombination von Form UND
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dunkler Farbe entscheidend ist flir den Charakter der
schaurigen Filmrdume in Walter Becks Froschkonig.

Dieser Eindruck bestatigt sich im Inneren der Zita-
delle, wo sich ein scheinbar unendliches Gewirr von
metallenen Treppen und Stegen 6ffnet, das von
Nebelschwaden und Dunkelheit eingehllt besonders
verunsichernd wirkt (Abb. 17). Im Drehbuch heiBt es:
"Fur diese Dekoration ist ein mdglichst untbersichtli-
ches System zu entwickeln, das Treppen, Gdnge und
Galerien zusammenflgt zu einem fast wirren, finsteren
Labyrinth [...]." Die Entwirfe des Szenenbildners,
Uberwiegend mit weiBer Kreide auf schwarzem Karton
ausgefihrt, zeigen Leitern, Treppen, Taue, Stege und
Wendeltreppen, die im Nichts enden. Die den AuBen-

bau der Zitadelle kennzeichnenden Stalagmiten

charakterisieren auch das im Atelier realisierte Laby-
rinth (Abb. 18).

(Abb. 17): Treppenlabyrinth in der Zitadelle der Lieblosigkeit,
Screenshot aus Beck 1987/88, Froschkénig.

(Abb. 18) Christoph Schneider, Treppenlabyrinth in der Zitadelle der
Lieblosigkeit, Entwurf zu Beck 1987/88, Froschkénig, Potsdam, Film-
museum, Sign. N132/042.

Die unheimliche Ausstrahlung dieses Filmraums wird
durch den Ton untermalt und gesteigert. Die Schritte
der Darsteller auf den rostigen Konstruktionen sind
mit einem Hall verbunden, der die GréBe und Uniber-
schaubarkeit des Labyrinths verdeutlicht. Das
Gerausch kontinuierlichen Tropfens vermittelt dhnlich
wie im Kalten Herzen ein Geflhl von feuchter Kalte.
Die Atmosphére des Treppenlabyrinths entsteht im
Zusammenspiel von visuellen und auditiven Reizen.

Derartige Raumkonzeptionen labyrinthischer Unlber-
sichtlichkeit faszinierten Kinstler, besonders im
Bereich der Graphik immer wieder. Als Beispiele
dieser Tradition sind die paradoxen Kreationen M. C.
Eschers (1898-1972) genauso zu nennen wie die
Kupferstiche Giovanni Battista Piranesis (1720-1778)
(Abb. 19 und 20). Besonders durch jene Elemente, die
an Hafenanlagen erinnern, wird die Nahe zu Piranesis
Christoph

Schneider Bildtraditionen, die Bestandteil des kultu-

Carceri offenbar. Wiederum bemiiht
rellen Gedachtnisses sind und deren Erinnerungsein-
trag er weiterentwickelt. Anders als Escher und Pira-
nesi begnigte sich Schneider nicht mit der Raumillu-
sion auf der Flache; er Uberfihrte das Gezeichnete
vom Blatt in den filmischen Raum.

Einige Kritiker beméangelten die fehlende inszenatori-
sche Verbindung des von den Grimms entlehnten
Mérchenteils und seiner filmischen Erweiterung.®
Dabei kénnte man die strenge Zweiteilung, die auch in
der Bildsprache des Films deutlich wird, als einen
Kunstgriff der &sthetischen Konkretisierung verstehen.
Der Welt des eher burgerlich anmutenden kdniglichen
Elternhauses der Prinzessin wird die Odnis und Lieb-
losigkeit am Ende der Welt gegeniibergestellt und die
Sphére der hoffnungsvoll Lebenden erscheint von der
der Verfluchten unmissverstandlich getrennt.

Zusammenfassung — Das Bése wohnt im
Atelier

In den etwa flinfzig Marchenfilmen, die die Szenen-
und Kostimbildner der DEFA zwischen 1946 und
1990 ausstatteten, setzten sie bewusst unterschiedli-
che visuelle Strategien ein, um dem Bdsen der
Marchen eine unmissversténdliche Form und Farbe zu
geben. Es galt, dem Publikum das Bdse &sthetisch
erlebbar zu machen und damit strikt vom Guten zu
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trennen. Besonders in der Frihzeit der DEFA waren
die erzieherischen Anforderungen des Politblros der
SED an den ostdeutschen Film so hoch, dass den
Filmemachern ein p&dagogischer Berater unterstit-
zend zur Seite gestellt wurde. Er setzte den Kampf
zwischen Gut und Bdse mit dem des Sozialismus
gegen den Kapitalismus gleich. Wéhrend die Intensi-
téat des erzieherischen Impetus die jeweilige politische
Situation zur Entstehungszeit der Marchenfilme spie-
gelt und ab den 1970er Jahren stetig abnimmt, blieb
die Forderung nach einer eindeutigen Zeichnung der
Charaktere, wie sie sich aus dem Wesen des
Méarchens ergibt, bestehen. Daflir steht der bis 1972
bei der DEFA beratend tétige Hellmuth Hantzsche in
direkter personeller Kontinuitat. Gleichwohl konnte er
letztlich &sthetische und damit auch inhaltliche
Weitungen und Offnungen nicht verhindern.

f

!:fﬂﬂwm?s}il:' '

(Abb. 19) M. C. Escher, Relativitat, 1953, Holzschnitt.

Nicht nur den hier vorgestellten schaurigen Raum-
kreationen, sondern denen fast aller DEFA-Marchen-
filme ist gemein, dass sie eigens im Atelier errichtet
wurden. Die Rdume des B&sen im Marchenfilm wirken
die der
Psyche entspringen und keine Entsprechung in der

zumeist als Angstrdume, menschlichen
realen Welt, aber im Filmatelier finden. So trifft der
Ausspruch John Ruskins, dass es fur "ungerechte
und unwahre Leute" keine wirkliche Freude an natirli-
chem Licht gibt im DEFA-Mé&rchenfiim doppelt zu,
denn nicht nur im Film, sondern auch wahrend der
Dreharbeiten sonnten sich die Negativfiguren der

Mérchenwelt meist im klnstlichem Licht des Ateliers.
Ohne die Gegebenheiten eines Originaldrehorts
auBerhalb des Studios berlicksichtigen zu missen,
konnten die Szenenbildner die scheinbar unendlichen
Méglichkeiten von Studiobauten ausschépfen und
ihrer Phantasie ungehemmt freien Lauf lassen. Jeder
einzelne Aspekt der Bildwirkung, vom Grundriss, Uber
die Oberflaichenbeschaffenheit bis zur Lichtregie
konnte so von den Filmemachern bewusst gestaltet
werden.

Weiterhin lasst sich festhalten, dass es keine histori-
sche Epoche gibt, deren Formensprache durchgéangig
besonders geeignet erscheint, das Bbése zu reprasen-
tieren. Bildende Kiinstler wie Bosch, Piranesi und
Escher, Architekten und Filmarchitekten wie Kettelhut,
Hunte, Poelzig und Willis lassen sich schwer unter
einer Uberschrift subsummieren. Durchaus auffallig ist

(Abb. 20) Giovanni Battista Piranesi, Die Zugbriicke, Carcere VIi, 2.
Zustand, um 1761, Radierung.

allerdings die Vorliebe fir die Architektur und Filmar-
chitektur des Expressionismus ab Mitte der 1970er
Jahre. Mit der Rehabilitation dieses Stils in den Kunst-
wissenschaften haben expressive Formen und
Bildtraditionen wieder Einzug in das DEFA-Filmschaf-
fen gehalten.

Die bemihten Bildtraditionen missen nicht immer
selbst mit dem Label des "Bdsen" versehen sein, um
dieses unmissverstandlich verbildlichen zu kdénnen.
Mitunter ist die Verdnderung der Farbe véllig ausrei-
chend, um den Charakter eines Raums oder eines

Gebéudes vollstdndig zu verkehren. Die durch
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Dunkelheit erzeugte Unibersichtlichkeit kann gera-
dezu als kleinster gemeinsamer Nenner "bdser
Raume" bezeichnet werden.

Die abweisende Wirkung des Szenenbilds wird haufig
durch synthetische Klange und Gerdusche verstarkt:
Wo stetig Wasser tropft und die Wande hinab rinnt, ist
es kalt und feucht; unendlich groBe, leere Rdumen
erzeugen einen endlosen Hall; dissonante Klange im
Ohr verstarken die Wahrnehmung des Auges. Wo die
geringsten Bedlrfnisse des Menschen missachtet
werden, wo es dunkel, feucht, kalt und unibersicht-
lich ist, dort hat das Bose im Film seinen Ort.
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Zusammenfassung

Zwischen 1950 und 1990 produzierte die Deutsche
Film AG (DEFA) etwa flinfzig Spielfilme nach Mar-
chenvorlagen fir Kino und Fernsehen, die sich teilwei-
se bis heute ungebrochener Beliebtheit erfreuen. Méar-
chen, die auf Beschreibungen von Orten und Perso-
nen zumeist verzichten, bieten zahlreiche Leerstellen,
die von den Szenen- und Kostiimbildnern der DEFA
bedeutungstragend geschlossen werden konnten.



Corinna A. Rader

Wo Hexen und Dd@monen wohnen

kunsttexte.de 1/2014 - 18

Denn Szenen- und Kostlimbild sind weit mehr als das
dekorative Beiwerk eines Films; sie kdnnen Figuren
charakterisieren und das Geschehen kommentieren.
Ohne in die Méarchenhandlung einzugreifen, kénnen
dem Film mithilfe bewusst konstruierter und ausge-
statteter Filmrdume und Kostiime Bedeutungsebenen
hinzugefiigt werden, die weit Uber die literarische Vor-
lage hinausweisen.

Der eindeutigen Zeichnung von Gut und Bdse in einer
kontrastreichen Méarchenwelt kam dabei mehrfache
Bedeutung zu. Zum einen ist der Sieg des Guten Uber
das Bdse eine dramaturgische Konstante des Mar-
chens, die in der Asthetik des Films Gestaltung finden
muss. AuBerdem sollten Marchenadaptionen der
DEFA besonders in den 1950er und 60er Jahren nicht
als bloBe Unterhaltung, sondern als unterhaltende Er-
ziehung im Geiste sozialistischer Ideologie wirken. Die
Ubersetzung der meist knappen Mérchentexte in das
Medium Film erforderte sowohl eine komplexe drama-
turgische Bearbeitung, als auch eine ausgefeilte Bild-
regie, die von dem ab 1953 tétigen beratenden Pad-
agogen der DEFA, Hellmuth Hantzsche, mit den Be-
griffen der "progressiven Interpretation” und der "&s-
thetischen Konkretisierung" beschrieben worden sind.
Seinen Ausfuhrungen folgend sollte der Kampf des
Guten gegen das Bése im Marchenfilm seine Parallele
zum Kampf des Sozialismus gegen den Kapitalismus
in der politischen Realitat finden. Dieser Kampf sollte
dem Publikum &sthetisch erlebbar gemacht werden,
um die erhoffte erzieherische Wirkung zu entfalten.
Doch war der erzieherische Impetus der Marchenfiime
nicht zu allen Zeiten gleich stark ausgepragt, sondern
spiegelt die jeweilige politische Situation der Entste-
hungszeit.

Anhand von drei Filmbeispielen — Das kalte Herz
(1950), Die schwarze Mtiihle (1975) und Froschkdnig
(1987/88) — soll gezeigt werden, zu welch unter-
schiedlichen, aber immer (berzeugenden &stheti-
schen Lésungen die Szenen- und Kostimbildner der
DEFA fanden, wenn es um die Charakterisierung des
Bdsen im Mérchenfiim ging. Besonderes Augenmerk
wird dabei auf jene Bildtraditionen gelegt, die von den
Kinstlern bewusst eingesetzt worden sind, um Nega-
tivfiguren eindeutig zu zeichnen.
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