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Aber diese Dame wolite einen zornigen jungen
Mann, der auszog, um dem Feudalismus einen
vernichtenden Schlag zu versetzen. Das hitte zu
einer vulgiren Nivellierung gefiihrt. Frever
machte wieder eine hinreiflende Figur, sie war
so gut, dafd sie den Animator und alle Mitarbei-
ter inspirierte.

Er ging in seiner Gestaltung immer weiter,
immer tiefer, und man kann sich vorstellen, dafl
die Auseinandersetzungen nicht abnahmen.
Die Figuren wurden abstrakrer, auch die Gestal-
tung der Bauten. Wir beide brachen konsequent
mit den bisherigen Formen, auch den interna-
tional Gblichen. Die Figuren waren zwar von
erkennbarer menschlicher Gestalt, aber doch
weit abstrahiert, auch die Bildgestaltung war
sehr tiberhSht, Wiesen aus Nigeln und Schrau-
ben, das Tor einer Stadt entstand aus einer Ejer-
kiste. So erfanden wir den Film »Heinrich. der
Behinderte«. Es war phantastisch, aber er wurde
prompt nach kurzer Zeit zuriickgezogen. Be-
gritndung: Dekadenz der Figuren. Ein solcher
Beschluff hatte natiirlich Nachwirkungen fiir
die Entwicklung des Studios.

Von welchen Erfabrungen war dieser Stil inspi-
rierts

L Freyer war von der Pop-Art beeinflufic. Auch
ich hatte mich damit beschiftigr. Aber im
Trickfilm war Popart bisher noch nicht in Fr-
scheinung getreten. Ich kenne jedenfalls nichrs.
Natiirlich gab es international abstrakte Filme
und andere Versuche, mit Formen der moder-
nen Kunst umzugehen. In der Tschecho-
slowakei arbeitete Svankmajer, ein bedeutender
Mann, unter dem Einfluf} des Surrealismus. Er
hatte die traditionelle Erzihlstrukrur verlassen
und machte wunderbare Filme, die wie Triume
waren. Leider kennt ihn hier kaum einer. Un-
sere und andere Versuche, etwa die von Qrro
Sacher, den Georgis, haben - so sehr sie auch kri-
tisiert wurden - allmihlich im Dresdner Studio
etwas freigemacht fir eine grofere Akzeptanz
gegeniiber Experimenten, allerdings muf man
sehen, dafl es nur ganz wenigen maglich war, die
internationale Entwicklung wirklich zu ver-
folgen.

Aber die Bilaende Kunst war doch zuginglich, es
gab Ausstellun cen, Biicher.

 Bet einigen ist es sichtbar, bei anderen weni-
ger. Etwas geriet zwar in Bewegung, aber es kam
keine Dynamik, keine Systematik auf. Einiges
ging fiir eine Zeitlang, aber dann wieder gar
nichts. Gerade in den letzten Jahren wurde von
den Vorswfen viel zuriickgenommen. Man sah
Trickfilm ja auch nicht im Zusammenhang mit
der Bildenden Kunst, was verhingnisvoll war.

In den siebziger Jabren sind dann doch einige junge
Maler dazugekommen.

—I Lutz Dammbeck zum Beispiel. Ich hartte
damals »Die Suche nach dem Vogel Turlipan«
gedreht, darauthin schrieb er mir, so lernten wir
uns kennen. Dammbeck machte einige Filme,
hatte es aber sehr schwer, schon im Studio und
dann noch einmal mit dem Publikum. Filme
seiner Art mufl man den Leuten sehr sensibel
nahebringen, in Museen, in Klubs zeigen.
Unser Verleih war dazu nicht geeignet. »Ein-
mart« ist 50 ein Fall, ein guter Film, der auf viel
Verstandnis stiefl, wo er gezeigt wurde.

Der damalige Direktor des Verleibs vertreibt jetzt
extrern Kommerzielles. Er hat kiinstlerisch beson-
ere DEFA-Filme immer mit innerem Widerstre-

1 angeseben.

T Der Verleth war diesen Dingen wirklich
nicht gewachsen. Wir haben bei Diskussionen
oft mit versteinerten Gesichtern dagesessen.

Die Spannung zwischen Geschift und Kunst
ergibt sich gegenwirtig abermals, wenn auch unter
anderen Aspekten.
T Damit miissen wir leben, und damit miissen
wir fertig werden. Abér wenn nur noch kom-
merzielle Gesichtspunkte die Qualitdt unserer
Arbeit bestimmen, wire das das Ende unserer
Filme. Wir sollten ein grofles Publikum interes-
sieren und trotzdem ein kiinstlerisch hohes
Niveau halten und ein ethisches Prinzip vertre-
ten - unter den zu erwartenden Bedingungen ist
das doch auch eine Herausforderung, fiir die es
sich lohnt, in den Kampf zu ziehen. Zunichst
muf} jede Kunst originir und damit auch elitir
sein. Wenn Kunst verstanden wiirde, hitte sie
keine andere Sicht auf die Dinge als das normale
Publikum. Ich denke, dafl auch Gestaltung und
Erzihlstruktur anspruchsvoll sein kénnen.
Und ich bin ganz sicher, dafl abstrakte Figuren,
mit denen eine konkrete Geschichte erzihlt
wird, das Vergniigen beim Publikum erhéhen
werden, weil das Wunder der Verwandlung
dazukommt. Tote Gegenstinde werden leben-
dig, tragen plotzlich menschliche Zige, oft
Gesehenes, Gewohntes erscheint in einem
neuen Gewand. Eine Verfremdung, die auch bei
Kindern - und gerade bei Kindern - ankommen
witrde. .
Natiirlich wird es sehr schwierig werden, sich
die materiellen Voraussetzungen fiir anspruchs-
volle Filmarbeit zu schaffen. Aber die materiel-
len Grundlagen diirfen nicht allein unsere
Arbeit bestimmen. Um effektiv zu sein, das
heiflt, um Wirkung zu erreichen, miissen die
Filme viel sorgfiltiger inszeniert werden, als das
bisher der Fall war. Nun sind wir ja in der Ver-
gangenheit bei der Produktion unserer Filme
nicht gerade verwshnt worden. Wenig Zeit, Ter-
minzwang und dazu noch ein hochgradiger
Dilettantismus in der Leitung der Produktion,
was den kiinstlerischen Mitarbeitern immer
wieder unertrigliche Zwinge auferlegte, haben
in den letzien fiinf oder sechs Jahren dazu
gefiihre, dafl kaum noch ein Film zu dem ausrei-
fen konnte, was eigentlich in thm steckte. Es ist
dann schon mehr als eigenartig, wenn Mifler-

folge immer den Kiinstlern zugeschrieben wur-
den, ohne dafl man ihnen den notwendigen kre-
ativen Spielraum gelassen hat. Wenn man in der
kiinstlerischen Arbeit Ergebnisse erzielen will,
dann ist das Streben nach Perfektion, nach
Genauigkeit in jeder Phase der Arbeit Voraus-
setzung dafiir. Geschichre, Figuren, Bauten,
Spiel, Inszenierung und Endfertigung miissen
ganz prizis sein, sonst l3uft nichts. Ich erinnere
mich, dafl ein »Genie« bel einer Versammlung
in Dresden schon vor vielen Jahren folgende
Sdrze geprigt hat: »Seid doch nicht so pingelig.
Man mufl doch nicht immer ins Schwarze tref-
fen. Eine Acht oder Sieben oder Sechs ist doch
auch ganzschén.«Indenletzten Jahren muf das
zum Leitspruch der Dresdner Studioleitung
geworden sein. (Ich beziehe mich allerdings auf
den Puppentrick.)

Es war oft wahnsinnig schwierig. Vielleicht
haben wir auch nichrt zih genug gearbeitet, sind
zu wenigan die Offentlichkeit gegangen, haben
zu wenig gewagt. Es ist schade. Jetzt, wo es keine
Tabus mehr gibt, wird es auf andere Art schwer.
Trickfilme sind teuer, Uns fehlt nun, was wir all

die Jahre fiir unsere Arbeit hatten: Geld, Tech-

DA DLEdiuy, Ldidiiie »ind Gy 58 LAY N

auf neue Art mit der Produktion umgehen, eine
Befreiung miifite auch hier stattfinden.

Woran werden Sie selbst arbeiten?
{1 Es sind Stoffe, die mich schon lange beschifu-
gen, die Jonasgeschichte aus der Bibel oder auch
Aristophanes’ »Frieden«. Ich habe immer mit
der Produktion gezégert und war nie recht
zufrieden. Gerade jerzt sind wieder Fragen der
Toleranz aktuell. Mich erschreckt der aufbre-
chende Antisemitismus, und ich hoffe, dafl sich
doch noch mal eine Gelegenheit ergibt, diese
Filme zu machen. Jiingere Leute aus dem Studio
wiirden gern daran mitarbeiten.
Bibelgeschichten haben eine Tradition.
03 Vor allem Cartoons, aber ich bevorzuge Pup-
pen. Es gibt einen wunderbaren Film, der sich
mit dem Gilgamesch-Epos beschiftigt. Es geht
nicht um Ereignisse, sondern vorgefithrt wird
eine Art Traumerzihlung auf einer hohen Stufe
der Abstraktion. Die Gefahr einer historischen
Erzihlung liegt darin, dafl eine Ilusion von
Geschichte geschaffen wird. Dagegen arbeite ich
an. Es geniigt vielleicht schon, daf es dieses
Ereignis Pasolini gibt, um eine Vorstellung
davon zu haben, wie man historische Filme
erzihlen kann. Man mufl eine besondere
Erziblstruktur finden, die Handlung 1n einer
iiberhdhten surrealistischen Gestaltung darstel-
len. Wie sieht dieses Jonas aus, ein Mann, der
weglduft und genau dort ankommt, wohin er
eigentlich nicht will. Ich frage mich, warum ein
Mann wegliuft, und suche nach den Griinden.

Irgendwann mufS man einmal weglaufen. Obne
Weglaufen kommt -man nicht durchs Leben.

[ Aber warum lguft Jonas vor seinem Auftrag
davon? Ist es Verzweiflung an der eigenen Unfd-
higkeit, eine Sache durchzusetzen?

Weglaufen ist ein Thema dieses Jabrhunderts. Was
ist da nicht weggelaufen worden, gegen so viele
Aufrrige, innere und duflere. Es war zu viel Unge-
beuerliches, Unertrdgliches, so viel zundchst nicht
Durchschaubares. Natiirlich hdtte man gerade des-
balb auch bleiben miissen, aber weglaufen ist so
nabeliegend und man mufs es einmal ausprobiert
baben. Immer bleiben wire auch ein Moment der
Feigheit. Wie sollte man sonst merken, dafSdie Pro-
bleme immer mitkommen und es keinen Zweck
bat wegzulaufen.

{0 Ich mdchte gerade dies zeigen, daf man nicht
weglaufen sollte. Man dirfe nicht.
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Eine Chance ir Phantasie

Kurt Weiler, geb. 1827, gehért zu den wich-
tigsten Trickfilmregisseuren der DEFA.
1939-1950 Emigration in England, seit
1950 Arbeit bei der DEFA und zeitweise bei
der DEWAG (Werbefilme), drehte mehr als
50 Puppentrickfilme, erhielt Auszeichnun-
gen auf verschiedenen internationalen
Festivals. Das Gesprach mit Kurt Weiler
fand statt in Vorbereitung einer Werkschau
verbotener DEFA-Trickfilme in Ottawa im
Oktober 1990.

Trickfilm in der DDR barte ungeniigend Offent-
lichkeit. (Es gibt keine umfassenderen Analysen,
die Trickfilmgeschichte ist unzureichend geschrie-
ben.) Woran liegt das?

ODer Trickfilm der DDR hatte zunachst kaum

Tradition. Er hatte auch frither in Deutschland -

fiir die Masse der Zuschauer nie die Bedeutung
gehabt wie etwa in Amerika. Seine Bedeutung
lag vielmehr in seiner Beziehung zur Bildenden
Kunst. In der Weimarer Republik geschah
gerade in dieser Hinsicht Wesentliches, aber die
damals Arbeitenden, sind fast alle emigriert,
nach Amerika, nach England, und bekamen
groflen Einflufl auf die dortige Filmentwick-
lung. In den USA hart sich auch auflerhalb der
grofien Studios eine Vielzahl von Talenten ent-
wickelt.

Die Riickwirkungen blieben aus. Aber es fanden
sich doch in der DDR Filmemacher, die Trickfilme
produzieren wollten.

{0 Man wollte es, und einige verschrieben sich
dieser Art Film. Die Georgis, Otto Sacher,
Bruno Botige - und ich - wir arbeiteten im
DEFA-Studio fiir populidrwissenschaftliche
Filme in Babelsberg, fithlten uns jedoch bald

durch die generelle Thematik des Studios ein-
geengt. Dann begann in der Auflenstelle Dres-

den das Trickfilmstudio zu arbeiten. Ich kam
aus englischer Emigration zuriick, und was ich

machen wollte, stief von vornherein auf Wider-
spruch. In England hatte ich als junger Mensch
Erlebnisse mit wichtiger zeitgendssischer
Kunst, ich erlebre bedeutende Maler, und hatte
die politischen Erfahrungen der Emigration,
die antifaschistisch, kommunistischer orien-
tiert war, und auch hier wieder die entsprechen-
den Begegnungen und Kontakte. In der DDR
habe ich darunter gelitten, dafl Widerstand
gegen meine Arbeit von Leuten kam, denen ich
mich eigentlich politisch verbunden fithlte. In

all den Jahren ist kaum ein Film von mir

anstandslos durchgekommen, weil diese Filme
vor allem in der bildkiinstlerischen Auffassung
auf neue Sehgewohnheiten gerichtet waren.

In Dresden existierte nach 1945 fiir eine kurze Zeit
eine sebr intevessante kinstlerische Landschaft,

wieso hatte das keinen EinflufS auf den Trickfilm? :

{3 Das Dresdner Studio wurde 1955 gegriindet,
da war das schon vorbei. Es gab nicht geniigend
Leute, mit denen man zusammenarbeiten
konnte. Meine Versuche stieflen sofort auf
Widerspruch. Ich selbst verlief nach drei Jahren
das Studio, weil die Diskussionen so unerfreu-
lich waren, ging mit einer Gruppe aus dem Pup-
pentrick nach Berlin und hatte Gliick, daf} ich
dort jemand fand, der meine kiinstlerischen

l Auffassungen teilte, bei allen Problemen, die es
auch hier gab. Mit einem Film fitr das Fernsehen

. errege ich sofort Unwillen, weil die Figuren

* kleine Képfe und grofie Kérper hatten. Kleine
Kopfe wurden gleichgesetzt mit Dummbeit.
Ich drehte dann Werbefilme bei der DEWAG

und fand eine Reihe von jungen Bildenden
Kiinstlern, die mitmachten, vor allem Achim
Freyer. Er war ein Mann, mit dem ich arbeiten
konnte und der mich zog und forderte. Wir
haben uns zwar sehr gerauft, aber es war phanta-
stisch. Nach jedem unserer Filme kamen
absurde Diskussionen. In einer Saltykow-
Stschedrin-Geschichte, wo ein Bauer zwei Ge-
nerile erndhree, hatten die Figuren Phantasie-
Uniformen, und man vermutete, fiir mich ganz
unverstindlich, daff ich Volksarmeegenerile
meinen kénnte. Fiir mich war es eine generelle
Diskussion tiber Generile ...

Es gab dann immer mehr Einwinde gegen
unsere Arbeit, weniger von denen, die unmittel-
bar mit uns zu tun hatten und die uns mehr und

mehr begriffen, wohl aber von tibergeordneren .|
. Stellen.

Wo lag der Schwerpurtkr der Eingriffe, mebr im
Thematischen oder im Formalen?

O Sowoh! im Thematischen wie im Bereich der
kiinstlerischen Form. Aber die Auseinanderset-
zungen, die iiber Themen und Inhalte entstan-
den, erreichten nie die Dimensionen, wie in den
anderen Studios. Trickfilm mufl sich nicht wie
zum Beisplel Dokumentarfilm mit konkreten

schnelle Verstindlichkeit erreichen wollte. Ver-
suche in dieser Richtung stérten eher das Ver-
hiltnis zum Zuschauer. Die Ergebnisse waren
seicht und unlebendig.

Lag der Anschluff an internationale Entwicklun-
gen im Interesse des Studios?

[0 Man har eigentlich nie versucht, diesen
Anschlufl zu bekommen und konnte es auch
nicht. Fiir die meisten in der DDR war fiir viele
Jahre Walt Disney der Inbegriff von Trickfilm.
Aber Disney ist nie richtig begriffen worden,
vor allem sein hohes Maf} an Prizision in der
Figurengestaltung. So erwas Genaues zu errel-
chen, ist schon beachtlich. Uber seine kiinstleri-
sche Auffassung ist mit Recht viel gestritten
worden. Ich bin in diese Diskussion hineinge-
wachsen, als ich meinen Beruf in England
lernte, in einem Studio, das fiir die Erneuerung
des Trickfilms wichtig wurde. Damals brachen
einige Leute aus und suchten nach neuen Még-
lichkeiten des Ausdrucks. Das geschah dann
auchin Europa; gerade auch im Zusammenhang
mit dem Fernsehen, da damals die Chance sicht-
bar wurde, dafl Leute mit individuellem Stil und

| wenig Mitteln dennoch Filme machen konnten.

Fakten auseinandersetzen. Die Vorginge, die °

wir erzihlen, spielen sich in abstrakten und
iiberhéhten Regionen ab und sind mit konkre-

| ten Ereignissen nicht direkt verbunden. Natiir-
[ .
| lich gab es - besonders in den letzten Jahren -

eine ganze Reihe von Filmen, die trotz threr
{iberhshten und abstrahierenden gestalteri-
schen Mittel (und dann wieder auch gerade des-
wegen) grofles Mifitrauen erregten und Schwie-
rigkeiten bekamen, die bis zum Verbot gingen.
Ich denke da besonders an einige Filme von Sieg-
linde Hamacher und Klaus Georgi. Auch an
Lutz Dammbecks »Einmarte, der lange Zeit
zuriickgehalten wurde, dessen philosophische
Gedanken sofort auf den Begriff der Berliner
Mauer reduziert wurden. Ahnlich erging es
meinem Film, einem Mirchen {iber den »Kalif
Storch«, das die Verbundenheit eines Herr-
schers mit seinem Volk zum Thema hat. Er
zeigt einen noch jungen Menschen, der vor kei-
ner Gefahr zuriickscheut, um die Sorgen und
Wiinsche seines Volkes kennen zu lernen und zu
verstehen. Obwohl in dieser mirchenhaften
Form die Aussage der Geschichte viel allgemei-

i ner und unkonkreter ist, lag der Film linger als
| ein Jahr auf Eis. Auch hier spielten Vorbehalte

gegeniiber der formalen Seite der Bewiltigung

des Stoffes eine ausschlaggebende Rolle. Zum
Eigentlichen der Kunst gehort, dafl sie sich

" gegen Wiederholung striubt, daf} sie innovativ

bleibt. Ohne stindige Erneuerung gibt es keine
Vitalitit. Schlieflich ist Form meine Sprache,
mit der ich mich ausdriicke. Ich habe nichts
anderes, um meine Auffassung deutlich zu
machen. Das ist nie verstanden worden und
schon gar nicht im Zusammenhang mit der For-
derung nach Volksverbundenheit, mit der man

Bei uns hat diese Entwicklung wenig interes-
siert. Der Trickfilm war von vornherein fast
ausschlieflich Kinderfilm. Nariirlich kann man
und soll man Kinderfilme produzieren. Kinder
lieben Trickfilme, aber als legitimes kiinstler:-
sches Mittel miissen sie sich auch an Erwachsene
wenden. Filme fiir Erwachsene geben viel gros-

sere Mdoglichkeiten zur Abstraktion, bet Kin-
dern mufl man damit behutsam umgehen. Diese
Beschrinkung war ein gravierender Fehler,
gegen den ich mich immer gewender habe, und
viele Jahre machte ich keine Kinderfilme.

Es gab auch lange Jahre die Tendenz, Trickfilme
als eine Art verkleinerten Spielfitm zu betrach-
ten, einen Spielfilm mit Puppen, in einer ent-
sprechenden realen Landschaft.

Waren unter solchen Bedingungen Form-Experi-
mente moglich?

T In einem Film iber Streuptlicht im Winter
trat ein Volkspolizist auf, der eine lange Nase
wie eine Kasperpuppe hatte, und man warf mir
vor, wie ich dazu kime, diesem Mann eine sol-
che Nase zu geben. Ich bat darum, man mége
dann doch bitte festlegen, wie lang die Nase
einer Puppe sein darf.

Ich war zwar tef betroffen, aber entschlossen,
mich davon nicht abhalten zu lassen. Ich drehte
danach bei der DEFA »Das tapfere Schneider-
lein«, einen in der Form stark iiberhéhren Film
der, von der Romanuk inspiriert, unagoressw
war und ein Flair von Schénhert hatte, der ging
ohne Probleme durch. Aber dann gab es schon
wieder Unverstindliches, Festlegungen der
ktinstlerischen Leiterin tiber die Verhiltnisse

von Kérper und Kopf Sie versuchte auch, uns
Konzeptionen aufzudringen. »Das rapfere
Schneiderlein« wollte sie als revolutionires
Schneiderlein. Fiir mich hatte das Mirchen
durchaus etwas Rebellisches: ein kleines Minn-
chen, das eine fiir seine Verhiltnisse grofle Tat
vollfithrt und sich nun tiberschitzt. Sein Gegen-

* spieler, der Kénig, hilt diese Sieben auf einen

Streich natiirlich fiir Menschen, wie es halt
Kénige tun - ein klassisches Miflverstindnis.




Programm

Das tapfere Schneiderlein
Puppentrickfilm P 17-IV-1964 897 m fa

DB Kurt Weiler SZ Klaus Eidam DR Rudolf Thomas

KA Erich Gunther MU Gerhard Rosenfeld BA Achim Freyer PF Robert Pfiitzner,
Margitta Jansch, Kurt Weiler SC Gerti Gruner TO Horst Philipp PL Gisela Hammer
SP Maximilian Larsen, Gina Presgott, Gerd E. Schéfer, Ellen Tiedtke, Siegfried Weill

Vom faulen Topfer und dem fleiRigen Wischer

Handpuppenfilm P 20-VIII-1965 489 m fa

DB Kurt Weiler SZ Klaus Fidam, Klaus Richter de Vroe LV Nach einem burme-
sischen Miarchen DR Klaus Richter de Vroe

KA Erich Gunther MU Gerhard Rosenfeld MB Addy Kurth BA Achim Freyer PG
Achim Freyer PS Werner Hammer, Walter Spiter, Arnim Rudiger, Hans Claus, SC
Gerti Gruner TO Horst Philipp, PL Ernst Schade GL Eberhard Wiedrich SP Otto Stark,
Siegfried Weil, Klaus Piontek Axel Triebel, Else Wolz, Gina Presgott

Heinrich der Verhinderte

Handpuppenfilm P 11-XI-1966 432 m fa

DB Kurt Weiler, S7 Kurt Weiler, Klaus Richter de Vroe, Erich Giunther DR Katha-
rina Benkert

KA Erich Giinther MU Reiner Bredemeyer MB Addy Kurth BA Achim Freyer PG
Achim Freyer, PS Margitta Jansch, SC Gerti Gruner TO Horst Philipp PL Ernst
Schade GL Eberhard Wiedrich SP Axel Triebel, (Kommentar), Hans Kopprasch,
Gerti Gruner (Sprechgerdusche) GE Anneliese Jihne

Der Apfel

Puppentrickfilm P 30-1-1970 377 m fa

DB Kurt Weiler, Erich Gilinther SZ Erhard Mai TE Heinz Kahlau DR Irmgard Ritter-
busch

KA Erich Giinther MU Ginther Karpa MB Addy Kurth PG Achim Freyer PF Heiko
Ebert SC Lilo Weilke, Thea Busch TO Horst Philipp PL Karin Peetz SP Herwart Grosse
VI. Internationales Filmfestival Moskau 1969, Spezialpreis

Der Lowe Balthasar

Puppentrickfilm P 20-VII-1971 349 m fa

DB Kurt Weiler, Erich Giinther SZ Christa Kozik TE Rudolf Schmal DR Irmgard
Ritterbusch, KA Erich Giinther MU Manfred Pieper MU-DR Addy Kurth PG/DA
Werner Frischmuth PF Margitta Jansch, Heiko Ebert SC Thea Busch TO Heinz Kaiser
PL Ingeborg Bissert KAG Industrie- und Werbefilm SP Gerry Wolff

Die Suche nach dem Vogel Turlipan
Puppentrickfilm P 4-1I-77 365 m fa
DB Kurt Weiler TE Peter Hacks DR Irmgard Ritterbusch KA Erich Ginther MB Addy

Kurth BA Frank Wittstock PG Gabriele Korbl PF Hejko Ebert SC Thea Busch PL
Sybille Pahl SP Klaus Piontek

Zeichenerklarung: RE Regie, SZ Szenarium, DB Drehibuch, TE Text, DR Dramaturgie, KA Kamera,
MU Musik, PG Puppengestaltung, PF Puppenfithrung, SC Schnitt, TO Ton, PL Produktionslei-
tung, BA Bauten, SP Sprecher, KAG Kiinstlerische Arbeitsgruppe, P Premiere, fa Farbe

Die Kopien stellte uns freundlicherweise das Bundesarchiv/Filmarchiv Berlin zur Verfiigung.




