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Die Geschichte vom kleinen Muck -
diskriminierungskritisch gelesen
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Der DEFA-Spielfilm Die Geschichte vom kleinen Muck
(Wolfgang Staudte, 1953) fasziniert ganze Generatio-
nen mit seiner Farbenpracht, der aufwendigen Aus-
stattung und einer mitreiBenden Geschichte. Uber
siebzig Jahre ist dieser Kinderfilm alt, der zu den er-
folgreichsten deutschen Mérchenfilmen aller Zeiten
gehort. Aus diesem Anlass scheint es sinnvoll, die Ent-
stehungsgeschichte des Films von 1953 nachzuzeich-
nen und sich auf Spurensuche nach den Hintergrin-
den und den Filmschaffenden zu begeben. Zugleich
jedoch danach zu fragen, wie sich der Film und sein
Bild vom »Orient« heute aus der Gegenwart betrach-
ten lasst. Wahrend Filme unverandert bleiben, sind
derBlick und die Wahrnehmung des Publikums einem
fortwdhrenden Wandel unterworfen. Stereotype In-
szenierungsformen des »Orients«, die damals selbst-
verstandlich waren, kénnen jetzt als befremdlich emp-
funden werden. Vor diesem Hintergrund fragt dieser
Text nach der Darstellung von Minderheiten und setzt
sich diskriminierungskritisch mit diesem Marchenfilm-
klassiker auseinander.

Wilhelm Hauff und der deutsche Orientalismus

Die dem Film zugrunde liegende Erzdhlung ist ein
deutsches orientalisierendes Kunstmarchen des frih
verstorbenen Autors Wilhelm Hauff (1802-1827), der
fur die »S6hne und Téchter gebildeter Stande« seine
»Marchen-Almanache« beim Verlag J. B. Metzler in
Stuttgart zwischen 1826 und 1828 verdffentlichte. Ge-
schichten rund um wundersame Ereignisse und Zau-
berdinge wie fliegende Teppiche und Flaschengeister,
die jeden Wunsch von den Lippen ablesen kénnen,
waren in der Zeit der Romantik en vogue. Sie entfihr-
ten die Leserschaftin eine fremde Welt; in einen imagi-
nierten Orient, in dem vieles anders war, wahrend der
geografische Raum fir die meisten Menschen uner-
reichbar blieb. Zu teuer, aufwendig und gefahrlich war
das Reisen. Die Erzédhlungen waren magisch, wunder-
lich und schauerlich, sie befligelten die Fantasien der
Kinder wie die der Erwachsenen. Pate standen die ver-
schiedenen Ubersetzungen von »Geschichten aus Tau-
sendundeiner Nachtk, die in dieser Zeit in deutscher
Sprache publiziert wurden.! »Tausendundeine Nacht«
[6ste im 19. Jahrhundert eine gesamteuropaische Ori-
entmode aus, die sich neben der Literatur auch auf
andere Kunste erstreckte, wie Malerei, Architektur,
Gartenkunst, Musik, Porzellan und Wohnausstattun-
gen. Auch in Deutschland begeisterten sich vor allem
mannliche Autoren und nahmen sich der Stoffe an: von
Christoph Martin Wieland, Johann Wolfgang von Go-
ethe, Jean Paul, Georg Christoph Lichtenberg, Fried-
rich Schlegel tiber E. T. A. Hoffmann, und eben Wilhelm
Hauff, Stefan George, Hugo von Hofmannsthal, Rainer
Maria Rilke bis Hermann Hesse und Thomas Mann. Der

Orient wurde als Projektionsflache fir unterschied-
lichste Sehnslichte genutzt.

Hauff baute auf dieses Erfolgsrezept und reprodu-
zierte die Orientalismen der Méarchen vom Kalifen
Storch, von Zwerg Nase und verschiedener anderer
Marchen wie dem vom kleinen Muck mit den Zauber-
schuhen und dem Zauberstock. Erotische Motive, wie
den Harem, sparte Hauff - wahrscheinlich im Hinblick
auf sein junges Publikum - aus. Doch schon allein das
Potpourri der Kuriositdten und Verwandlungen waren
ein Garant daflr, dass die Dichtung die Leserschaft be-
geisterte, und so gehdrten die Marchen auch bis weit
ins 20. Jahrhundert zum Kanon deutschsprachiger
orientalischer Kinderliteratur und somit auch zur deut-
schen Hochkultur.

Hauffs Geschichten fallen in die Epoche der Roman-
tik. Es war eine Zeit des Umbruchs in Europa, nach den
Napoleonischen Feldziigen eine Ara der Restauration,
in Deutschland auch die Zeit des Vormarz. Eine Zeit, in
der der Begriff "Heimat« an neuer Bedeutung gewann
und assoziierte Attribute und Werte neu bestimmt wur-
den. Wer gehort zur »Heimat«, wer wird ausgeschlos-
sen? Die Ara der Nationalstaatsgriindungen war ver-
bunden mit der Emanzipation jidischer Biirgerinnen
und Birger und mit der Abwehr dieser Emanzipations-
bestrebungen.

Zum Werk des Romantikers Hauff gehéren neben
den Orientmarchen auch Erzdhlungen wie »Abner, der
Jude, dernichts gesehen hat«und die Novelle von »Jud
SUB« (beide 1827). Letztere basiert auf der Geschichte
des Schauprozesses um Joseph SuBkind Oppenhei-
mer (1698-1738) und skizziert die Ereignisse aus dem
Jahre 1737.2 Aufbauend auf Hauffs Novelle drehte Veit
Harlan 1940 den antisemitischen Film Jud SiB.

Die Haltung Hauffs gegenlber den »Anderen«® war
einerseits von Be- und Verwunderung gepragt, und
andererseits von antisemitischen Codes,* die ein Jahr-
hundert spater im vernichtenden Antisemitismus der
Nationalsozialisten genutzt wurden.

»Die Geschichte von dem kleinen Muck« -

als Kunstmarchen

Um sich ein umfassendes Bild zur Verfilmung des Kunst-
marchens »Die Geschichte von dem kleinen Muck«
zu machen, lohnt sich zun&chst ein Blick in den Origi-
naltext und dessen moralisch-ethische Absicht: Der
Held der Geschichte, der kleine Muck, wird in Hauffs
Marchen immer wieder als eine viel zu kleine Person
mit einem viel zu groBen Kopf auf seinen Schultern
beschrieben. Seine zwergenhafte und bucklige Statur
und sein groBer Kopf waren aus der Perspektive des
Kinder-Ich-Erzahlers wiederholt ein Grund, sich Uber
seine Erscheinung lustig zu machen. Als kleinwichsige
Person eingefihrt, wird gleich zu Anfang deutlich, auf
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welche Weise die Kinder sich Uber dessen Kérperlich-
keit lustig machten:

»Kleiner Muck, kleiner Muck,
wohnst in einem groB3en Haus,
gehst nur ab und zu mal aus.

Bist ein braver, kleiner Zwerg,
hast ein Képflein wie ein Berg.
Schau dich einmal um und guck,
lauf und fang uns, kleiner Muck!«®

Daraufhin |dsst Hauff Gber den Erzahler keinen Zweifel
aufkommen, dass es eine schlechte Charaktereigen-
schaftist, sich Gber das Aussehen von Menschen lustig
zu machen.

1. Akt:

Nachdem derkleine Muck, nach dem Tod seines Vaters,
nichts als dessen viel zu grof3e Kleidung am Leibe tragt,
machtersich auf die Suche nach dem Gluck, wie esihm
die Verwandten geraten haben.® Dabei trifft er entkraf-
tet und durstig nach einem langen Marsch durch die
Wiiste bei einer Hexe ein, die ihm auftragt, sich um ihre
Katzen zu kimmern. Sie vergutet Muck dies mit Kost
und Logis. Doch aufgrund eines Ungeschicks muss
der kleine Muck schnell das Haus der Hexe verlassen,
bevor ihn ihre Wut heimsucht. Eine Katze rat ihm, das
magische Paar Schuhe und einen Zauberstock mitzu-
nehmen, und so flieht Muck in Windeseile, die Zauber-
schuhe am Fuf3, den Zauberstock in der Hand, vor der
Hexe aus der Waste und findet sich in einem neuen Ko-
nigreich wieder.

2. Akt:

Angekommen in einem fremden Kdnigreich, kommt
Muck auf die Idee, sich als Schnelllaufer bei Hof zu be-
werben. Doch auch hier erlebt er, dass sich die Men-
schen Uber ihn lustig machen. Er gewinnt gegen den
Oberladufer dank seiner Zauberschuhe und wird des
Sultans Erster Schnelllaufer. Die Kraft des Zauberstocks,
so merkt Muck bald, ist es, Schatze aus Gold zu entde-
cken. In all seiner GroBherzigkeit verschenkt er das
gefundene Gold mit vollen Hénden an die Armen und
kauft sogar vor den Augen der missglinstigen Hoflinge
eine Sklavin frei. Somitzieht er die Aufmerksamkeit und
den Neid der hofischen Berater auf sich, die nun einen
Plan aushecken und ihn beim Sultan verraten. Der Sul-
tan lésstihn in den Kerker werfen.

Der kleine Muck jedoch befreit sich aus dem VerlieB3,
indem er den Sultan bittet, ihm zu beweisen, welche
Bewandtnis es mit dem Zauberstock und den Schuhen
auf sich hat. Dieser verbannt Muck zur Strafe aus sei-

nem Konigreich. Kaum tber die Grenze gekommen,
pausiert Muck an einem See, an dem zwei Feigenbau-
me stehen.

3.Akt:

Muck isst eine Feige und pldtzlich wachsen ihm lan-
ge Ohren und eine lange Nase. Doch wie kann er sich
dieser Eselsohren und dieser langen Nase wieder ent-
ledigen? Aus Verzweiflung isst er noch eine Feige von
dem zweiten Baum, und wie ein Wunder sind auf ein-
mal die langen Eselsohren und die lange Nase wieder
verschwunden. Nun sinnt der kleine Muck auf Rache
und macht sich mit einem Korb Feigen zuriick ins K&-
nigreich. Dort verkauft er dem Leibkoch des Sultans
seine Feigen. Bei Hofe werden die Feigen sehr genos-
sen. Und wie erwartet wachsen dem Sultan und seinen
gehéssigen Beratern lange Eselsohren. Nur der kleine
Muck, der sich als Arzt ausgibt, weif3, welches Gegen-
gift er verabreichen muss, und er erwirkt als Lohn dafur
seine Zauberschuhe und seinen Zauberstab zurick. Im
Originaltext heiBt es weiter:

»Seitdem lebt der Kleine hier in groBem Wohlstand,
aber einsam; denn er verachtet die Menschen. Er ist
durch Erfahrung ein weiser Mann geworden, welcher,
wenn auch sein AuBeres etwas Auffallendes haben mag,
deine Bewunderung mehr als deinen Spott verdient.«

Auch zuletzt macht Wilhelm Hauff deutlich, dass
Mucks kérperliche Behinderungen nicht der »Norm«
entsprechen, jedoch Respekt, Achtsamkeit und
Menschlichkeit Tugenden sind, die man sich zu eigen
machen sollte. Diesen humanistischen Kern des Méar-
chens wird die Verfilmung von 1953 aufgreifen.

Die Geschichte vom kleinen Muck - als DEFA-Film

Die DEFA-Produktion Die Geschichte vom kleinen
Muck hat sich in die deutsche Filmgeschichte einge-
schrieben. Der Regisseur der Marchenverfilmung,
Wolfgang Staudte, der Drehbuchautor Peter Podehl,
der Trickspezialist Ernst Kunstmann, die Szenenbildner
Erich Zander und Hans Poppe’ sowie die Kamera- und
Soundtechniker schufen mit der Marchenverfilmung
einen Film der Superlative. Er gehort zu den ersten
deutschen Spielfilmen, die komplett auf dem neu ent-
wickelten Farbfilmmaterial Agfa Color gedreht und bei
dem Zeitraffertechnik verwendet wurden, etwa fur die
schnell wachsenden Eselsohren nach dem Genuss von
Feigen oder fur Mucks schnelles Laufen. Durch seine
aufwendig gebauten Sets erinnert das Filmmarchen
an verschiedene Baudenkméler, wie beispielsweise an
das babylonische Ischtar-Tor, das als Fragment im Per-
gamonmuseum in Berlin zu sehen ist, oder an Bauten
aus der islamisch-agyptischen Architekturgeschichte
wie die Grabmoschee des Sultans al-Aschraf Kait-Bay
(errichtet 1472-1474) aus der sogenannten Totenstadt
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in Kairo.® Auf dem AuBengelénde der Babelsberger
Filmstudios errichteten Filmarchitekten eine gesamte
Stadt, die ein Bild des Orients beim Publikum entstehen
lassen sollten. Zu einem spéteren Zeitpunkt avancierte
gerade diese Kulisse zu einem beliebten Ausflugsziel
in Potsdam-Babelsberg, wo noch heute ein Nachbau
der Palast-Dekoration steht.

Doch zuriick zu den Superlativen: Es war auch der
erste DEFA-Marchenfilm, der in Ganze in der Haupt-
rolle von einem Kind, Thomas Schmidt (1942-2008),
getragen wurde. Kinder spielten in der Verfilmung oh-
nehin eine groBe Rolle, was die Filmschaffenden des
DEFA-Films auch vor besondere Herausforderungen
stellte.

Was die Kinderscharen und ihr Mitwirken an der
Produktion betraf, war die Studioleitung bereit, viele
Kompromisse einzugehen und Zugestédndnisse zu ma-
chen. So wurden beispielsweise Lehrkrafte fur die Kin-
der zur Verfligung gestellt, damit diese schulisch nicht
ins Hintertreffen gerieten. Flr ausreichend Pausen war
gesorgt und gearbeitet wurde nur so lange, wie es Kin-
dern gesetzlich erlaubt war, an einem Filmset mitzuwir-
ken.?

Das auBergewdhnliche Werk zahlt heute zum kollek-
tiven Gedéchtnis der ostdeutschen Filmgeschichte,
und ohne Umschweife l&sst sich sagen, dass es pra-
gend fur einen GrofBteil der Bevdlkerung der DDR war.

Immer wieder wurde das Filmmarchen im Fernsehen
ausgestrahlt. Bis heute schwelgen die Menschen in Er-
innerungen, wenn sie vom Glanz und Glamour berich-
ten, der diesem Film eigen ist.

Das Drehbuch des Films musste sich zwar am Ori-
ginaltext orientieren, doch gibt es einige interessante
Details, die der Drehbuchautor der Geschichte, Peter
Podehl, hinzugefligt hatte. Der Aspekt des Ableismus,
also der Behindertenfeindlichkeit und Abwertung ei-
nes Menschen aufgrund seiner Beeintrachtigung wird
beispielsweise im Film ohne Umschweife erzahlt. Der
kleine Muck wird gescheucht, man macht sich ohne
Unterlass Gber ihn lustig und er wird ob seiner kérper-
lichen Behinderung von der Schule ausgeschlossen.
Zudem verachten seine Verwandten ihn.

Wichtig fur die Botschaft des Films ist die deutliche
Abgrenzung durch seine Koérperlichkeit zu anderen
Personen im Film. Zwangslaufig sympathisierte das Pu-
blikum mit dem Filmhelden und musste sich hinter den
kleinen geschundenen Muck stellen. Wenn der Schul-
meister Mukrah (Friedrich Richter) gegentber Mucks
Vater sagt: »Das war kein Schuler von uns, wir haben
keine Schiler mit Buckel«, erméglicht diese emotiona-
le Abwertung eine Solidarisierung der Zuschauscher
mit Muck."®

Zu weiteren Abweichungen und Absichten der Film-
schaffenden z&hlt die verbotene Liebe zwischen der

Schwarze Kinder als Leib-
wedler des dicken Sultans



Prinzessin Amarza (Silja Lésny) und dem Prinzen Has-
san (Gerhard Hansel) sowie die rivalisierende Figur des
Bajazid (Heinz Kammer), der ebenfalls um die Hand
Amarzas buhlt. Die eingefligte Liebesgeschichte rich-
tet sich eher an ein erwachsenes Publikum, auch wenn,
wie bei Hauffs Marchen, aus Ricksicht auf das kindliche
Publikum auf Erotik und Sinnlichkeit verzichtet wur-
de. Im Gegensatz zu Hauff setzt der Film den Harem,
von dem der dickbauchige Sultan (Alwin Lippisch)
umgeben ist, in Szene. Schon der Literaturtheoretiker
Edward Said hat in seinem einflussreichen Werk »Ori-
entalismus« darauf hingewiesen, wie der Harem die
westliche Fantasie anregt." Die Szenen am prunkvol-
len wie Ubersattigten Hof, an dem die vier bestechli-
chen Ramudschins ihr Unwesen treiben, nehmen im
Film deutlich mehr Raum ein als in der Literaturvorlage.

Eine, fir die Botschaft des Films hilfreiche, Anderung
ist die Beziehung zwischen Muck und dem Schnellldu-
fer Murad (Harry Riebauer), der zunachst sein Konkur-
rent und Wettbewerber im Schnelllauf um den Brun-
nen ist. Zwar Ubernimmt Muck die Position von Murad,
doch ist dieser ihm gegeniber loyal. Er hilft ihm, seine
kranke Schwester zu retten und verhindert auf diesem
Wege sogar einen Krieg. Fur Staudte als berzeugten
Pazifisten war das acht Jahre nach Ende des Zweiten
Weltkrieges ein wichtiges Anliegen.

Zu den groBten Eingriffen gehért die Rahmenhand-
lung, denn der alt gewordene kleine Muck (Johannes
Maus) erzahlt selbst einer Kinderschar, die ihn ver-
héhnt hat und die er in der Topferwerkstatt einschlief3t,
seine abenteuerliche Lebensgeschichte aus der Riick-
schau. Anders als Hauffs kleiner Muck, der zum Schluss
im Wohlstand lebt, kam das fur die beiden Drehbuch-
autoren Podehl und Staudte nicht infrage, und so l3sst
in der Verfilmung der Held seinen Zauberstab und die
magischen Schuhe in der Wiste zurlick.

Regie: Wolfgang Staudte

Urspriinglich war 1952 dieses Filmvorhaben nicht ein-
geplant, stattdessen sollte Regisseur Wolfgang Staudte
die Verfilmung von Bertolt Brechts bekanntem Theater-
stiick »Mutter Courage und ihre Kinder« (1941 urauf-
geflhrt am Schauspielhaus Zurich) vornehmen. Ein
Projekt, das sich Gber Jahre hinzog, enorme Summen
und wertvolle Filmmeter verschlang und dennoch nie
zum Abschluss kam. Staudte, der zuvor mit der Roman-
verfilmung Der Untertan (1951) nach Heinrich Mann
groBBe Erfolge gefeiert hatte, arbeitete ab 1952 am
Drehbuch zum Brecht-Stlck, doch verzégerte sich die
Umsetzung. SchlieBlich waren die kinstlerischen Dif-
ferenzen zwischen ihm und Brecht so grof3, dass 1955
die Dreharbeiten endgliltigabgebrochenwurden.’?Zu
unterschiedlich waren die Vorstellungen, wie sich das
Theaterstlick ins Medium Film Gbersetzen lieBe. Jahre

Regisseur Wolfgang Staudte mit einer der Katzen, die bei
den Dreharbeiten zum Einsatz kam

spéter erinnerte sich Staudte an dieses Filmprojekt und
konstatierte: »Es ist bei Bertolt Brecht die Eifersucht
des Bildes]|...], erist eiferstchtig auf das Bild, er ist ein
Mann des Wortes, [...] er will im Grunde eigentlich nur
die Illustration zu seiner Dichtung.«'3

Um den Produktionsausfall zu kompensieren, wurde
ein Ersatzstoff gesucht, den die DEFA in »Die Geschich-
te von dem kleinen Muck« fand. Staudte standen 140
Drehtage fir das Projekt zur Verfigung und die Aus-
sicht auf ein hohes Budget sowie auf die »besten Fach-
leute des Studios«." Die Arbeit an diesem Marchenfilm
bereitete Staudte, der »so richtige politische Filme«'®
drehen wollte, entgegen seiner Erwartung Freude. Er
gab allerdings zu bedenken:

»Wer mir einen solchen Auftrag gibt, muf3 wissen,
daf3 ich ein Entzauberer bin. Wir leiden noch immer an
den Folgen einer falschen Padagogik. Wenn wir heute
Marchen gestalten, dirfen wir nicht die Poesie zersto-
ren, aber die Damonie, das Brutale usw. mussen wir he-
rausnehmen. Das ist hier geschehen.«

SchlieB3lich war Staudte von dem Projekt Gberzeugt
und im Méarz 1953 begannen die Dreharbeiten.

Es war nicht die erste Begegnung Staudtes miteinem
Stoff von Wilhelm Hauff. Staudte, der im Jahr 1906 in
Saarbriicken in eine Schauspielerfamilie geboren wur-
de, hatte beruflich zunéchst vollig andere Ambitionen.
Er machte eine Ausbildung als Autoschlosser, absol-
vierte ein Ingenieursstudium, arbeitete als Volontar bei
Mercedes Benz. Und es ist vorstellbar, dass er nur aus
wirtschaftlicher Not Uber seinen Vater zum Theater als
Komparse kam, und von da an Karriere als Schauspie-
ler, Synchronsprecher und spéter selbst als Regisseur
hinter der Kamera machte.
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Aus heutiger Perspektive mag es nur schwer nach-
vollziehbar sein, wie man in der Zeit des Nationalsozi-
alismus als Kunstler und Filmemacher sein Leben be-
streiten konnte. Sich dem System zu entziehen, hatte
fur zahlreiche bildende Kunstlerinnen, Schriftsteller,
Schauspielerinnen, Musik- und Filmschaffende sehr
schmerzhafte Konsequenzen. Viele verlieBen Deutsch-
land, gingen ins Exil. Andere zogen sich zuriick oder er-
gaben sich und arbeiteten aktiv an Propagandafilmen
mit. Staudte, derin einem politisch linksorientierten Mi-
lieu aufgewachsen war, ab 1926 an der Berliner Volks-
bihne engagiert war und 1930 als Synchronsprecher
fur die US-amerikanische Verfilmung Im Westen nichts
Neues (Lewis Milestone, 1930) gearbeitet hatte, wurde
1933 die Arbeitserlaubnis als Buhnenschauspieler ent-
zogen. Danach nahm er Gelegenheitsarbeiten an und
war als Komparse, Synchronsprecher und Regisseur
von Werbefilmen tatig. Wohl nur vor diesem Hinter-
grund ist seine Arbeitim nationalsozialistischen System
zu erkldren. Staudte drehte beispielsweise fur die halb-
staatliche Tobis den Film Akrobat sch6-6-6-n ... (1943)
und Ubernahm als Schauspieler eine Nebenrolle in Jud
SiB(1940), einem der schrecklichsten Propaganda-Fil-
me im Nationalsozialismus, der bis heute zu den Vorbe-
haltsfilmen'? zahlt. Wahrend Veit Harlan, der Regisseur
von Jud SiB, nach dem Zweiten Weltkrieg mit einem
Arbeitsverbot belegt wurde, konnten Filmschaffende
aus der »zweiten Reihe«, etwa Kamera, Maske, Kostim,
Szenenbild oder eben Nebendarstellerinnen und Ne-
bendarsteller, in der Nachkriegszeit weiterarbeiten.

Nach 1945 war Wolfgang Staudte an verschiedenen
Werbefilmen beteiligt und arbeitete an den ersten
Filmprojekten im sogenannten Filmaktiv mit, das der
DEFA vorausging.'® Zu den Widersprichen in seiner
Biografie zahlt, dass er in einem Propagandafilm mit-
gewirkt hatte, doch wenig spater mit dem Film Die
Mérder sind unter uns (1946) seinen Ruf als bedeuten-
der Filmregisseur begriinden sollte. SchlieBlich war
es der erste deutsche Nachkriegsfilm, der sich mit der
Verarbeitung des NS-Regimes und mit der Frage nach
individueller Schuld befasst. Damit ist Die Mérder sind
unteruns der erste Film, der das Morden im nationalso-
zialistischen Regime filmisch thematisiert.

Wolfgang Staudte schuf mit Die Geschichte vom
kleinen Muck seinen vorletzten DEFA-Film. Sein Film
Leuchtfeuer (1954), fir den er ein letztes Mal sein be-
wahrtes Team Peter Podehl, Robert Baberske und Erich
Zander versammeln konnte, sollte sein letztes Film-
werk in der DDR sein. Die DEFA konnte den in West-
berlin lebenden Regisseur nicht halten. Nach dem
Aus fur die Filmproduktion »Mutter Courage und ihre
Kinder« 1955 drehte er nicht mehr im Osten, weil sich
die Studioleitung nicht auf seine, sondern auf die Seite
Brechts gestellt hatte. Im Jahr 1956 arbeitete Wolfgang

Staudte bereits im Auftrag der Bavaria, ebenso Podehl,
der schon 1955 mit Thomas Schmidt und Charlotte
Ulbrich™ die DDR verlassen hatte. An die Erfolge, die
Staudte in der DDR gefeiert hatte, konnte erin der Bun-
desrepublik nicht in vollem Umfang anknipfen. Einen
weiteren aufwendigen Marchenfilm, zudem noch ei-
nen Farbfilm mit neuester Tricktechnik und monumen-
talen Sets, realisierte er nicht mehr.

Diskriminierungskritisches Lesen

Film istimmer auch ein Produkt gesellschaftlicher Um-
stdnde und jeweiliger Produktionsbedingungen, in
das sich unabhéngig von der Intention der Beteiligten
Machtverhéltnisse einschreiben. Beim diskriminie-
rungskritischen Lesen von Filmen wird untersucht, wie
ein Film Diskriminierung erzahlt und zeigt. Durch die
Analyse von Gestaltungsmitteln und dem Aufzeigen
von Erzahlperspektiven kénnen Haltungen entschlis-
selt, Reproduktionen von Stereotypen geprift und
Fehlstellen gedeutet werden.

Bei dem Film Die Geschichte vom kleinen Muck ist
das Fehlen Schwarzer Menschen bzw. ihr Einsatz aus-
schlieBlich als Komparsen besonders aufféllig. Es gibt
dementsprechend wenige Nahaufnahmen Schwarzer
Menschen, in jedem Fall bleiben die seltenen Einstel-
lungen mit ihnen kaum einprdgsam. Aber natirlich
sind sie bei genauerer Betrachtung des Films kaum zu
Ubersehen.Man erkenntdie Manner und Frauen als As-
sistenz- oder Nebenfiguren, ohne Sprechrolle, die den
Film im Stillen tragen.?’ Sie verrichten oft kérperliche
Arbeit, tragen barful3 Wasser in riesigen Amphoren aus
Keramik, transportieren schwere Sacke gebeugt auf ih-
rem nackten Ricken oder fachern dem opulent geklei-
deten Sultan als Leibwedlerinnen und Leibwedler Luft
zu. Sie sind Arbeiter, Angestellte bei Hofe und Sklavin-
nen, die in den Massenszenen des Films zu sehen sind
und fast unbemerkt wieder verschwinden. Die Schwar-
zen Statistinnen und Statisten sind auffallend weniger
bekleidet. Ihr Kostim steht in groBem Gegensatz zu
den korrupten Hoflingen beim Sultan, die besonders
prachtig und buntin gldnzende Stoffe gehllt sind. Als
Komparsinnen und Komparsen finden sie sich in gro-
Ber Zahlin stereotypen Rollen wieder, wie sie Nebenta-
tigkeiten verrichten durfen, eben assistieren. Darlber
hinaus wird ihre Mimik zum wichtigsten Ausdruckstré-
ger. Sie dirfen stoisch blicken, lachen, die Augen auf-
reiBen und verwundert dreinblicken oder schmunzeln;
nur das Sprechen selbst bleibtihnen verwehrt.

Die Haltung der Filmschaffenden, Schwarzen Men-
schen keine tragenden Rollen zuzuteilen, entsprach ei-
nem postkolonialen Habitus, der sich aus einem nicht
zuletzt hegemonialen und kulturellen Uberlegenheits-
geflihl gegenliiber Menschen anderer Hautfarbe speis-
te, und der es ihnen erlaubte, sich wie selbstverstand-
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Wassertréger in Pluderhose
mit freiem Oberkérper in
einer Totalen

Sacktrager transportieren

barfu Waren von einem
Schiff
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lich Gber sie zu erheben. Diese Haltung hatte sich frih
in der deutschen Filmbranche durchgesetzt.?’

Schwarze Schauspielerinnen und Schauspieler nah-
men die Rollen an, die ihnen zugeteilt wurden, eine
groBe Auswahl hatten sie bei der DEFA nicht. Kaum
rickten sie je in den Fokus der zeitgendssischen Ki-
noodffentlichkeit oder der gegenwartigen Forschung.??
Dem gegeniber steht eine beachtlich groBe Anzahl
von Schwarzen Personen, die in diesem Film mitwirk-
ten und deren Namen in den Credits nicht auftauchen.
Auch heute ist nur sehr wenig Uber sie bekannt. Einige
wenige Namen sind Uberliefert, zum Beispiel der von
Edith Rau und Anita Kraft.

In Die Geschichte vom kleinen Muck mag die Présenz
Schwarzer Personen auf den ersten Blick weltoffen und
zugewandt wirken, doch verliehen die Schwarzen Kom-
parsen allein durch ihre Sichtbarkeit das notige »exoti-
sche«Flair, ahnlich wie es aus Bildern orientalisierender
Malerei des 19. Jahrhunderts bekannt war - zum Bei-
spiel von den Malern Laurent Bouvier, Adrien Dauzats
oder David Roberts. Die Schwarzen Mitwirkenden ver-
vollsténdigten die lllusion eines fantastischen, aber in
diesem Film diffus bleibenden Orientbildes. Sie trugen
wie die prachtigen Set-Bauten, die nordafrikanische mit
maurischen Elementen vereinen, und die besonders
fantasievollen Kostlime von Walter Schulze-Mittendorff
dazu bei, das Publikum in eine andere Welt zu verset-
zen. Dieser Marchenorient erhebt nicht den Anspruch,
historisch korrekt oder gar ethnologisch prazise zu sein,
sondern bietet einen vagen Assoziationsraum, eine Pro-
jektionsflache fir ein europdaisches Publikum und seine
Fantasien von einer »fremden« Welt.

Aus Unterlagen der Filmproduktion geht hervor, dass
die mit dem Orient verbundene Exotik im Vordergrund

stand.?® Dazu zahlen nicht nur die fur die damaligen
Verhaltnisse teuren »Originalstdfrichte«?* wie Pam-
pelmusen, Apfelsinen und Erdnisse als Requisiten, die
reichhaltig im Palast zu sehen sind, sondern ebenso
der Einsatz der Tiere, die sich in ihrer naturlichen Um-
gebung niemals begegnet wéren. Darunter Kamele,
Lowen, Affen, Elefanten, Pferde, Papageien und Pfau-
en, die aus den Zoos von Dresden und Leipzig sowie
vom Zirkus Busch ausgeliehen wurden. Daneben fin-
den sich etliche Hihner und Katzen aller Art, die das
Haus der Hexe Ahavzi (Trude Hesterberg) bevolkern.

Um diese Anziehungskraft des vermeintlich »Frem-
den« hervorzuheben, wurden auch zwei siebenjéhrige
Schwarze Kinderkomparsen - Aki Wulkow, der auch
in westdeutschen Produktionen spielte, und Anita
Kraft - eingesetzt. Sie erhielten etwas mehr Gage fur
ihre Einsatze, »[d]a diese exotischen Besetzungen nach
Meinung des Spielfilmstudios nur unter schwierigen
Bedingungen zu beschaffen waren, mussten diese ver-
haltnismaBigen Tagesgagen gezahlt werden«.?® Inter-
essantistin diesem Kontext das Wort»beschaffen«, das
die Kinder objektifiziert und auf eine Stufe mit schwer
erhéltlichen Requisiten wie Sidfriichte stellt.

Mit den unterprivilegierten und bisher in der For-
schung weitgehend marginalisierten Schwarzen Kom-
parsen fihrt Die Geschichte vom kleinen Muck standar-
disierte westliche Bild- und Représentationsmuster fort,
die sich sowohl in US-amerikanischen Filmen wie D. W.
Griffiths Blrgerkriegsepos The Birth of a Nation (1915)
finden lassen wie auch in Filmproduktionen der Weima-
rer Republik, die nach dem Verlust der deutschen Ko-
lonien am Ende des Ersten Weltkrieges entstanden, so
zum Beispiel Joe Mays Die Herrin der Welt (1919) oder
Fritz Langs Der miide Tod (1921).2% Es waren zum Teil

Alhambra in Babelsberg: Der Palast des Sultans zeigt maurische Einfliisse (Szenenbildentwurf + gebautes Set)
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Assoziationsmontage der Kinderkomparsen
mit Rhesusaffen im Gegenschnitt

diese Verlusterfahrungen im Zusammenspiel mit post-
kolonialen Ambitionen und imperialistischer Nostalgie,
die immer wieder dazu flihrten, dass Schwarze Schau-
spielerinnen und Schauspielerin Filmproduktionen des
Nationalsozialismus gezeigt wurden.?’

Zu den rassistischen Momenten im Film gehért eine
Szene mit den beiden Schwarzen Kindern. Durch eine
sogenannte Assoziationsmontage werden die frohli-
chen Kindergesichter mit rot-goldenen Turbanen in
einer Nahaufnahme mit zwei angeketteten Rhesusaf-
fen im Gegenschnitt verbunden. Auf der Metaebene
werden die Kinder mit den Affen auf ein und dieselbe
Stufe gestellt. Diese Bilder sind es, die sich unbemerkt
im Bewusstsein des Publikums verankern und die Wahr-
nehmung nachhaltig pragen kénnen. Wenn Menschen

und Tiere auf einer Ebene gleichgesetzt werden, wird
ein rassistisches, menschverachtendes Klischee repro-
duziert, das schon die Nationalsozialisten bedienten. Es
kann also auch beim Schnitt des Films kein Zufall gewe-
sen sein, dass die Bilderabfolge entsprechend gewahlt
wurde. Jedoch geschah dies aller Wahrscheinlichkeit
nach unbewusst (Bias)?®. Was drollig wirken sollte, ver-
festigt das Bild von Menschen, die mit Affen auf einer
Stufe stehen. Diese respekt- und achtlosen Bilder ha-
ben eine alte und traurige Tradition, deren Hohepunkt
man glaubte - mit der Zeit des Nationalsozialismus -
hinter sich gelassen zu haben. Zugleich zeigt die Mon-
tage, wie fest solche Bildpraktiken verankert sind und
wie hartnackig sie sich hielten, auch wenn die DEFA-
Filmschaffenden zu einer neuen Bildsprache und einem
neuen filmischen Stil nach 1945 finden wollten.??

Maske, »Blackfacing« und »Yellowfacing«
Deutschland hatte im Gegensatz zu den USA keine
vergleichbar entwickelte Bihnentradition der »Min-
strel Shows, in der vornehmlich weiRe Manner sich
von Kopf bis FuB schwarz bemalten, die Mundumran-
dung weil3 konturierten und die Lippen in grotesker
Weise mit roter Farbe Giberzeichneten. In diesem Auf-
zug imitierten sie afroamerikanische Performanz, das
heiBt deren Sprache, Gesang und Tanz, in zynischer
Weise: Sie marginalisierten und stereotypisierten
das Bild der Afroamerikanerinnen und -amerikaner
als primitiv, naiv und dumm. Das Lachen des weiBen
Publikums war ein (Ver-)Lachen, das auf Ausschlie-
Ben setzte. Aus dieser Tradition heraus entstand der
Begriff des »Blackfacings«. Bereits in der Weimarer
Republik traten US-amerikanische Minstrel-Truppen
auf und verbreiteten in der Unterhaltungskultur die
Praxis des Blackfacings, das auch in der Werbung, im
Schlager und dem Kinofilm der 1910er-/20er-Jahre
verbreitet war. Davon zeugen beispielsweise die Ju-
les-Verne-Verfilmung Die Reise um die Erde in 80 Ta-
gen (1919) des Regisseurs Richard Oswald® oder die
Verwechslungskomédie Die Boxerbraut (Johannes
Guter, 1926) mit Willy Fritsch.®!

Auf den Blihnen, an Opernhdusern und im Film zog
man damals wie selbstverstandlich Visagistinnen und
Visagisten hinzu, um sich fur verschiedene Rollen zu
maskieren. War bei Minstrels die Intention, sich Uber
die Schwarzen Menschen zu erheben, versuchten Filme
wie Die Geschichte vom kleinen Muck die schwarzen
Kérper durch weiBBe Personen moglichst unauffallig zu
ersetzen, indem die Maske nicht grotesk tiberzeichnet,
sondern moglichst »realistisch« wirkt. Was damals als
»authentisch« gedacht war, um andere Kulturen zu imi-
tieren, wirkt heute befremdlich auf viele Zuschauerin-
nen und Zuschauer. Was ein Publikum als authentisch
oder realistisch wahrnimmt und was nicht, kann sich vor
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dem zeitgeschichtlichen Hintergrund und gesellschaft-
lichen Aushandlungsprozessen dndern.

Der Begriff »Blackfacing« ist entsprechend differen-
ziert zu nutzen. Als Inszenierungsmittel zur Marginali-
sierung und Herabsetzung wird es in der Geschichte
vom kleinen Muck nicht verwendet, wohl aber als Mas-
ke, um weillen Schauspielerinnen und Schauspielern
die Hauptrollen zu Uberlassen. Diese damals Ubliche
Inszenierungspraxis, dass man Schwarze Darsteller
oder asiatische Schauspielerinnen fur die geplanten
Rollen nicht in Erwdgung zog, um sich selbst zu repra-
sentieren, war das eigentlich rassistische Moment in
der Produktion. Diese Praktiken stehen fur die Asym-
metrie der Macht- und Rollenverhéltnisse. Wer spre-
chen und dramaturgisch wirkungsvoll agieren durfte,
war prasent und wurde von Zuschauenden als Sub-
jekt wahrgenommen.3? In Die Geschichte vom kleinen
Muck gingen die Filmschaffenden offensichtlich davon
aus, dass keine der Schwarzen Personen in der Lage
war, eine tragende Rolle auszulben.

Neben dem Blackfacing finden sich auch leicht gelb-
lich getdnte Masken mit langlichen, schmalen Barten
bei mannlicher Rollenbesetzung, um einen asiatischen
Phanotyp zu reproduzieren. Heute wirde man von
»Yellowfacing« sprechen, doch war der Terminus da-
mals noch nicht geldufig. Ob die Praktiken des Black-
und Yellowfacings Uberhaupt in der Zeit diskutiert oder

gar kritisiert wurden, muss zuklnftige Forschung auf-
zeigen. In den Produktionsunterlagen wird zumindest
deutlich, welche Materialien die Maskenbildnerinnen
und Maskenbildner einsetzten, um diese »Spezial-
schminke« herzustellen.3?

Die in jener Zeit tibliche Praxis des Black- und Yellow-
facing ist, rassismuskritisch betrachtet, als struktureller
Rassismus zu bewerten und zieht sich durch die gesam-
te Filmproduktion.

Schlussbetrachtung
Die Intention der Filmschaffenden war es, humanitare
Werte wie Menschlichkeit, Freundschaft und Gleichheit
zu vermitteln. Zugleich wird ein Wunsch nach Frieden
unter den Volkern betont und mithilfe des abgewen-
deten Kriegs versinnbildlicht: Murad, der ehemalige
Schnelllaufer des Sultans, verliest den Brief, aber zer-
reifftihn, anstatt die Kriegserklarung auszuhandigen.
Die Darstellung der Gleichheit unter den Menschen
war den Filmschaffenden ein besonders grofBes An-
liegen: Auch Menschen mit Kérperbehinderung (in
der Gestalt des kleinen Muck) gehéren zum Volk und
haben dieselben Rechte und gleichen Pflichten. Im
Gegensatz zu diesen transportierten Werten steht der
tatsdchliche Umgang mit Menschen mit Behinderung
in der DDR. Zwar wurde immer wieder betont, Men-
schen mit Behinderung ins Berufsleben zu integrieren,

Alle Sprechrollen, wie

die der Ramudschins und
der Sklavin, wurden mit
weil3en Schauspielenden

mit getdnten Masken besetzt



Farblich nuancierte Masken und fantastische Kopfbedeckungen, mit Schwarzen Komparsen im Hintergrund

doch unterschied sich der Zugang zum Arbeitsmarkt
kaum von der Arbeitsmarktintegration und von soge-
nannten Behinderten-Werkstatten, also den Modellen
und Methoden in der Bundesrepublik. Inklusiv war die
Gesellschaft in diesem Sinne genauso wenig wie der
Westen. Man rief zwar zu Antidiskriminierung auf, doch
diskriminierte dabei auch im selben Atemzug. Nicht
alle Kinder hatten Zugang zu Férderinstitutionen, und
die Selektion der Kinder mit Behinderung fand eben-
falls schon sehr frih statt. Verbande, die sich mit die-
sem Thema aus medizinischer Sicht befassten, gab es
keine. Bezieht man die Aussage der »Gleichheit unter
Menschen« auf Menschen mit Behinderung, war dies
sicherlich ein frommer Wunsch und eine Utopie, der
man in Bezug auf Behinderte nachhing.®

Aus einer diversitdts- und rassismuskritischen Per-
spektive betrachtet, besitzt der Film problematische
Seiten. In Bezug auf Schwarze Menschen und asiatisch

gelesene Personen l&sst sich festhalten, dass die Dar-
stellungspraktiken klar an der Vorkriegszeit geschult
waren: Der Einsatz der Schwarzen Komparsen und
die farblich nuancierten Masken offenbaren, wie die
Filmproduktion vorging. Von Gleichheit bei der Rol-
lenbesetzung konnte keine Rede sein. Keine Schwarze
Person spielt eine Sprechrolle. Die wenigen Uberliefer-
ten Namen von Komparsinnen legen die Vermutung
nahe, dass nicht eine Sprachbarriere den Einsatz ver-
hinderte. Die einzigen tragenden Sprechrollen wurden
von weil3en Schauspielerinnen und Schauspielern mit
entsprechender Maske ibernommen. Die Komparsen
sind wie die Staffage in einem Landschaftsgemalde, sie
sind schmiickendes Beiwerk und stumm. Sie sind dazu
gedacht, dem Film die »kosmopolitische« Note zu ver-
leihen, die notwendig war, um von »Vélkern« sprechen
zu kénnen. Wirkliche Gleichbehandlung erlebten sie
nicht.
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Die strukturelle Benachteiligung fir Schwarze Men-
schenzogsich aufsozialerund politischer Ebene ab den
1960er-Jahren weiter durch. Von ehemaligen Vertrags-
arbeiterinnen und Vertragsarbeitern aus verbiindeten
»Bruderlandern« verschiedener afrikanischer Lander,
wie Mosambik, Angola und Algerien, oder aus Vietnam,
Kuba, Polen und Ungarn ist bekannt, wie streng das
Zusammenleben in der DDR reglementiert war.3> Die
Menschen lebten abgesondert in Wohnunterkiinften
an den Stadtrandern oder im Umland. Integration und
gesellschaftliche Teilhabe waren dadurch erschwert.
Enge Beziehungen zur DDR-Bevélkerung sollten nicht
gepflegt werden, kam es doch zu Kontakten, drohte die
unmittelbare Ausreise. Trotz dieser Einschrénkungen
lieBen sich (Liebes-)Beziehungen zwischen Ostdeut-
schen und Vertragsarbeiterinnen und Vertragsarbei-
tern nicht verhindern; EheschlieBungen waren jedoch
mit groBem burokratischem Aufwand verbunden.

Kapitalismus und Korruptionskritik wurden im Film
durch die Dialoge zwischen den Ramudschins und
dem Prinzen Bajazid am Sultanshof ausfihrlich dar-
gestellt. Die Produktionsunterlagen legen dar, wie die
Szenen gelesen werden sollen:

»Der Filmbesucher wird dadurch ohne weiteres zu
der Erkenntnis gefihrt, da3 im Feudalismus wie auch
im Kapitalismus eine kleine, mit dem Volke niemals
verbunden gewesene einfluBreiche Schicht Gber
Krieg und Frieden der Vélker bestimmte und [dass] die
Kriegstreiber der imperialistischen Staaten auch heute
in ihrer unersattlichen Gier nach Macht, Maximalprofit
und Weltherrschaft die friedliebenden Vélker in einen
Weltbrand ungeheuren AusmaBes stiirzen wollen.«*

Es war ein leichtes, sich hinter dieser Botschaft die
Sympathien der damaligen Bevdlkerung zu sichern.
Die klare antikapitalistische Botschaft des Filmes wurde

Endnoten

dramaturgisch wirksam an das Filmende gesetzt: Der
kleine Muck entschlief3t sich, auf seine Wunderutensi-
lien, die roten Zauberschuhe und den Zauberstock, zu
verzichten und hinterlasst beides im Sand. Die Aussa-
ge ist deutlich und fihrt zurlick zur Anfangsszene des
Films: Handwerk und ehrliche Arbeit. Der Film beginnt
in einer Topferei und endet mit der Absage an Magie,
Reichtum, Glick und andere Zaubereien. Muck wird
zum Schluss von den Kindern und dem Volk gefeiert
und ist somit endgultig ein Teil der Gemeinschaft. Ein
Schwarzer Komparse ist in dieser Abschlusssequenz
nicht mehr zu sehen.

Die multiperspektivische Untersuchung von Die Ge-
schichte vom kleinen Muck verdeutlicht, wie wichtig es
ist, den deutschen Film aus einer diskriminierungskri-
tischen Perspektive heraus zu betrachten und in eine
umfassende Film- und Zeitgeschichte einzuordnen. Sie
kann den Blick fur Themen der gesellschaftlichen Viel-
falt scharfen, Diskriminierungsmuster erkennbar ma-
chen und die Auseinandersetzung mit Filmen aus einer
anderen Zeit lenken. Bis heute ist wenig tber den Ein-
satz von People of Color® in Filmproduktionen in Ost-
wie auch Westdeutschland bekannt. Wie waren deren
Wege zum Film? Welche Gage erhielten sie? Unter wel-
chen Drehbedingungen arbeiteten sie? Zu welchem
Zeitpunkt hatten sie Zugang zu Schauspielschulen und
welche Karrierewege standen ihnen offen? Was hatten
sie heute aus ihrer Perspektive Gber die Filmproduktio-
nen zu erzdhlen?

Die Beantwortung all dieser Fragen wird in weiteren
Recherchen das Potenzial entwickeln, eine noch nicht
gehorte deutsch-deutsche Filmgeschichte aus einer
postkolonialen Sicht zu schildern, die zugleich den hu-
manistischen ldeengehalt der Filme und die Leistung
der Filmschaffenden wirdigt. m

Eine erste Ubertragung ins Deutsche, die jedoch auf einer franzésischen Fassung basiert, legte August Ernst Zinserling 1823 vor; eine
Ubersetzung aus dem Arabischen erfolgte durch Gustav Weil zwischen 1837 und 1841.

Oppenheimer war ein judischer Handler und einflussreicher Finanzier am Hof des Herzogs Karl Alexander von Wirttemberg. Nach antiji-
dischen Diffamierungen und Intrigen wurde er 1738 hingerichtet. Mehr zur Rezeption in Literatur und Film siehe: Jérg Koch: Joseph Suf3
Oppenheimer, genannt »Jud StB«. Seine Geschichte in Literatur, Film und Theater. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2011.
Mit den »Anderen«ist das Konzept der kulturellen Alteritét oder auch des »Otherings« gemeint. Der Begriff kommt aus der postkolonialen
Theorie und istin der Rassismuskritik gelaufig. Er beschreibt, wie sich Menschengruppen voneinander distanzieren und differenzieren, um
die eigene »Normalitat« zu betétigen.

Antisemitische Codes sind weit verbreitete Metaphern, Allegorien oder bildliche Darstellungen, die im kulturellen Gedéchtnis verankert
sind und judische Personen bewusst oder unbewusst diskreditieren und herabwirdigen.

Wilhelm Hauff: Die Geschichte von dem kleinen Muck. Der Zwerg Nase. Stuttgart: Reclam 2000 (Universalbibliothek Nr. 7702), S. 4.

In der Verfilmung durch Staudte begibt sich der kleine Muck hingegen auf die Suche nach dem »Kaufmann, der das Gliick zu verkaufen
hat«. Dass das Gluck nicht kauflich ist, erkennt die Hauptfigur am Ende des Films, was vor dem Hintergrund der Konkurrenz zur Bundesre-
publik in den 1950er Jahren auch als antikapitalistische Botschaft gelesen werden kann.

Der Szenograf Hans Poppe bleibt zwar in den Filmcredits ungenannt, doch legen eine Reihe seiner Entwurfszeichnung fir die Set-Bauten
nahe, dass er an dem Film mitgewirkt hat und seine Entwlrfe umgesetzt wurden. Weitere Entwlrfe sind von Heinz Zeise und Willi Eplinius
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erhalten (vgl. Corinna A. Rader: Von wahren Kunstwelten. Szenographie im DEFA-Marchenfilm. lImtal-WeinstraBe: Verlag u. Datenbank fur
Geisteswissenschaften (VDG) 2021, S. 54 und S. 339-340).

Mehr zu den Set-Bauten siehe ebd., S. 53-59 und S. 339-344.

Abschrift: An das Ministerium fir Volksbildung, Herrn Heilmann, Berlin W8, Wilhelmstrasse 68, 19.2.1953. Betr. Kinder - Drehgenehmigung
fur den Film Die Geschichte vom kleinen Muck, Mitteilung aus Babelsberg vom 26.5.1953, Teichmann Produktion Gber die Erlaubnis der
Kinderarbeitszeit, BArch 117/53228.

Dialogliste: 2. Akt, Schulhaus, S. 8, Text Schulmeister.

Zum westlichen Orientalismus grundsétzlich siehe Edward W. Said: Orientalismus. Aus dem Englischen von Hans Ginter Holl. 4. Auflage.
Frankfurt am Main: S. Fischer 2014.

Mehr dazu in Dorett Molitor: Zur Entstehung und zum Bestand der Szenographie-Sammlung des Filmmuseums Potsdam. Einblick in die
Produktion und das Szenenbild des gescheiterten Filmprojekts »Mutter Courage und ihre Kinder« (1955) von Wolfgang Staudte. In: kunst-
texte.de, Nr. 1, 2014. In: https://www.defa-stiftung.de/fileadmin/DEFA_Stiftung/Dateien/Artikel/Dorett-Molitor---Mutter-Courage-im-FM-
Potsdam.pdf [21.8.2024].

Wolfgang Staudte in: Kein Untertan - Wolfgang Staudte und seine Filme (Malte Ludin, 1976).

Ralf Schenk: Uber die Filme von Wolfgang Staudte. In: Alf Gerlach/Uschi Schmidt-Lenhard (Hg.): Wolfgang Staudte »... nachdenken, war-
um das alles so ist«. Marburg: Schiiren 2017, S. 164-186, hier S. 165.

Ebd.

Protokoll der Sitzung des Kiinstlerischen Rates, 6.12.1952, S. 11. BArch DR 1/4428.

Nach Ende des Zweiten Weltkrieges klassifizierten die Alliierten eine Reihe nationalsozialistischer Propagandafilme als Verbotsfilme. Zu
diesem Korpus gehéren neben Jud SiB auch Kolberg (1945) und Hitlerjunge Quex (1933). Diese ehemaligen Verbotsfilme, die sich seit
1966 im Rechtebestand der Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung befinden und von ihr bewahrt werden, bilden die Basis fur die sogenann-
ten Vorbehaltsfilme, die fiir die Offentlichkeit nicht frei zugénglich sind. Sie diirfen nur mit einem einfithrenden Vortrag und einer Diskussi-
on vorgefiihrt werden.

»Kolonne Strupp« war das erste Filmprojekt, an dem Staudte arbeitete, das jedoch nie fertiggestellt wurde (vgl. Anett Werner-Burgmann:
»Augenzeugen melden sich Giberall dort zu Wort, wo etwas los ist.« Die DEFA-Wochenschau Der Augenzeuge in ihren Anfangen. In: Frede-
rik Lang (Hg.): Befreite Leinwénde. Kinopolitik und Filmkultur in Berlin 1945/46. Wien: Synema 2023, S. 141-150, hier S. 145.

Charlotte Ulbrich (1912-1999): Schauspielerin; in zweiter Ehe verheiratet mit Peter Podehl. In: https://peterpodehl.com/?page_id=556
[23.10.2024].

Zu People of Color in der Rolle von Assistenzfiguren im Film vgl. Sabine Moller: North by Nortwest - Hitchcocks Klassiker aus geschichts-
didaktischer Perspektive. In: Anett Werner-Burgmann u. a. (Hg.): BildFilmRaum. Zwischen den Disziplinen. Weimar: VDG 2019, S. 123-129,
hier S.124.

Vgl. Tobias Nagl: Die unheimliche Maschine. Rasse und Reprasentation im Weimarer Kino. Mlinchen: edition text + kritik 2009.

Einzig Claudia Schwabe hat bisher auf die exotischen Stereotype des Marchenfilms hingewiesen, vgl. Claudia M. Schwabe: Orientalism
and Ethnic Drag in DEFA Fairy-Tale Film: Wolfgang Staudte’s The Story of Little Mook. In: Marvels & Tales, Nr. 2, 29. Jg., 2015, S. 324-342.
Kiebel: Sonderbericht tiber die Kindergagen im Film Die Geschichte vom kleinen Muck des DEFA-Studios fir Spielfilme in Potsdam-Ba-
belsberg an das Ministerium der Finanzen, Hauptverwaltung Finanzrevision, 21.7.1953,S. 4. BArch DR 117/53228.

Freistellung eines Westmarkbetrages fiir den Film Die Geschichte vom kleinen Muck, 27.3.1953. BArch DR 117/32997.

Kriebel, Sonderbericht, S. 4; Hervorhebung durch die Autorinnen. Aus dem Sonderbericht an das Finanzministerium geht die hdhere Be-
zahlung der beiden Kinder, die hier zudem noch mit dem N-Wort bezeichnet werden, deutlich hervor (ebd.).

Mehr zu dem Spannungsverhaltnis von postkolonialer Nostalgie und nationaler Identitét in den Filmen der Weimarer Republik vgl. bei
Tobias Nagl: Die unheimliche Maschine. Rasse und Reprasentation im Weimarer Kino.

Daflr kann beispielsweise der nationalsozialistische Kolonialfilm Ohm Kriiger (1941) von Hans Steinhoff stehen.

Mit dem Begriff »Unconscious Biases« sind unbewusste Vorurteile gegentber Personen auf der Grundlage von Hautfarbe, ethnischer Her-
kunft oder Religionszugehérigkeit gemeint. Solche kognitiven Wahrnehmungsverzerrungen fithren oft zu Benachteiligungen von People
of Color, beispielsweise bei der Leistungsbewertung oder auf dem Arbeits- oder Wohnungsmarkt in einer weien Mehrheitsgesellschaft.
Werner-Burgmann, Augenzeugen melden sich, S. 146-148.

Mehr dazu bei Anett Werner-Burgmann: Die Welt zu Gast in Berlin. Exotismen und Stereotype in Richard Oswalds Die Reise um die Erde in
80 Tagen (1919).In: Filmblatt, Nr. 81, 28. Jg., 2023, S. 3-17, hier S. 14-15.

Vgl. Nagl, Die unheimliche Maschine, S. 714-723.

Der Begriff »Silencings« meint in der Rassismuskritik das zum Schweigen bringen als Gewaltakt und als Unterordnung. People of Color und
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