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Die Schriftenreihe soll ein Forum fiir die wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit den politisch-kulturellen Hinterlassenschaften der SED-Diktatur
bieten. Dabei werden die Filme der DEFA im Mittelpunkt stehen. Dieses
Filmerbe, das mit Griindung der DEFA-Stiftung im Januar 1999 in Berlin den
Rang eines ,,nationalen Kulturerbes erhalten hat, stellt fiir politik- und kul-
turwissenschaftliche Forschungen einen auflerordentlich bedeutsamen Quel-
lenbestand dar. In der Mediathek der Universitdtsbibliothek Oldenburg steht
ein umfangreicher Bestand an Spiel- und Dokumentarfilmen der DEFA
sowie weiteres Quellenmaterial zur Filmgeschichte der DDR fiir Lehre und
Forschung zur Verfiigung.

Worin besteht die Bedeutsamkeit dieses Erbes? Was zeigen die Bilder des
Staatsmediums? Bilden sie die ideologischen Fiktionen eines totalitdren Herr-
schaftssystems in seinen unterschiedlichen Erscheinungsweisen ab oder kon-
nen sie Einblicke gewéhren in die Lebenswelt der sozialistischen Gesell-
schaft? Darin ist die ganze Spannweite moglicher Fragen enthalten. Auf sie
Antworten zu geben, wird Anliegen dieser Schriftenreihe sein. Sie steht Wis-
senschaftlern, Publizisten, Zeitzeugen, Studierenden und allen Interessierten
offen.
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Sandra Langenhahn

Einleitung

Im Mittelpunkt dieses Sammelbandes stehen studentische Arbeiten, die im
Rahmen eines Seminars zum DEFA-Dokumentarfilm an der Universitdt
Oldenburg unter Leitung von Gebhard Moldenhauer und Volker Steinkopff
entstanden sind. Das interdisziplindre Seminar ,,Die Verwendung filmischer
Mittel des Dokumentarfilms im Spannungsfeld zwischen ideologischer Auf-
gabenstellung und personlicher Botschaft der FilmemacherInnen® erstreckte
sich tiber zwei Semester, in denen nicht nur eine Filmsichtung und eine Ein-
fithrung in die Kultur- und Filmpolitik der DDR erfolgte, sondern zudem den
Studenten die Moglichkeit geboten wurde, sich ein Methoden- und Analyse-
instrumentarium anzueignen. Dieses Instrumentarium befdhigte die Studen-
ten, sich selbststdndig mit den einzelnen Dokumentarfilmen auseinander zu
setzen und die Ansétze in eine fruchtbare Analyse zu iiberfithren. Die metho-
dischen Zuginge basieren vorrangig auf politikwissenschaftlichen und film-
asthetischen Fragestellungen, die in der Erarbeitung zusammengefiihrt wer-
den sollten. Den Lehrenden der Veranstaltung war es dabei besonders wich-
tig, der wissenschaftlichen Analyse zunéchst die Artikulation des individuel-
len Erlebens dieser Filme voranzustellen sowie auftretende Fragen schriftlich
zu fixieren. In einem néchsten Schritt wurden diese Eindriicke und Fragestel-
lungen dann systematisiert und entsprechend den gemeinsam erarbeiteten
Kriterien analysiert. Neben der Formulierung der ersten Eindriicke, die die
Studenten von den einzelnen Filmen gewonnen hatten, informieren die Auf-
sdtze zundchst kurz iiber den Filminhalt und die kulturpolitischen Rahmen-
bedingungen der Zeit ihrer Entstehung sowie das kiinstlerische Profil des
jeweiligen Regisseurs. Sequenz- bzw. Einstellungsprotokolle geben Aus-
kunft iiber die Filmstruktur und bilden die Grundlage fiir die ErschlieBung
der Filmaisthetik und der z. T. daraus ableitbaren politischen Intention der
Dokumentarfilme. Trotz dieses gemeinsamen Kanons der Filmanalysen setzt
jede Arbeit eigene Schwerpunkte und stellt so individuelle Interpretationsan-
sitze vor. Die sich anschlieBenden Ausfiihrungen Volker Steinkopffs be-
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schreiben den Entstehungsprozess dieser Aufsatzsammlung aus der Perspek-
tive der Lehrenden.

Den {iibergeordneten thematischen Rahmen dieser Publikation bildet der im
Seminar gehaltene Gastvortrag ,,Die Riickkehr der Geschichte im Film der
DEFA* von Hans-Jérg Rother. Der Filmkritiker und Journalist beschreibt
anhand des filmhistorischen Raums zwischen SONNENSUCHER (1958) und
DIE MAUER (1990) den allméhlichen Illusions- und Utopieverlust einer
Gesellschaft, die von der Realitdt eingeholt wurde. Dabei geht er insbeson-
dere auf das Selbstverstdndnis der Filmkiinstler ein, ihre Traume und Sehn-
stichte, die sie mit der Idee des Sozialismus und dessen gesellschaftlicher
Ausprdgung in der DDR verbanden. Rother beschreibt weiterhin den Weg,
wie die Kiinstler sowohl der Staatsmacht als auch der Idee zu dienen ver-
suchten und schlieBlich daran scheiterten.

Ausgehend von einer umfassenden Schilderung ihrer subjektiven Eindriicke
zum Dokumentarfilm WINTER ADE (RE.: Helke Misselwitz, 1988) analysie-
ren Sonja Imken und Vera Griining zwei ausgewahlte Portrits des Films.
Dabei greifen sie Fragen auf, die sie zunichst personlich bewegt haben, wen-
den sich anschlieBend den Aspekten der Filmgestaltung zu und bewerten ihre
personlichen Eindriicke auf Grund der analytisch gewonnenen Erkenntnisse
neu. Als besonderes Verdienst des Films heben die Autorinnen die hohe
Glaubwiirdigkeit hervor, die nicht zuletzt aus der aufrichtigen Haltung der
Autorin resultiere.

Monika Risse, Erika Salsieder und Barbara Chrisidis-Ephimiadis untersu-
chen den Film von Gitta Nickel GUNDULA — JAHRGANG ’58 aus verschiede-
nen Blickwinkeln. Anhand der Analyse der Filmstruktur und der filmkiinst-
lerischen Gestaltungsmittel arbeiteten die Studentinnen die manipulative
Wirkungsabsicht der Regisseurin differenziert und iiberzeugend heraus. Dar-
iiber hinaus erdrtern sie den Zusammenhang zwischen dem im Filmtitel
angefiihrten Geburtsjahr Gundulas (1958) und den im selben Jahr verkiinde-
ten zehn Geboten sozialistischer Moral von Walter Ulbricht. Kritisch bewer-
tet werden gleichermaflen die im Film eingesetzte Friedensmetaphorik und
deren Intention.

Die Lebenswirklichkeit der Textilarbeiterinnen aus Wittstock, die Volker
Koepp in seinem Langzeitprojekt LEBEN IN WITTSTOCK dokumentarisch be-
schreibt, sind Gegenstand des Aufsatzes von Marianne Knoop und Sandra
Langenhahn. Zunichst wird durch die Einbeziehung der sozial-historischen
Situation die kiinstlerische Intention gedeutet. Dabei geht es weniger darum,
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den realen Alltag dieser Arbeiterinnen zu rekonstruieren, als vielmehr um die
von den Frauen vorgenommene Schilderung des Lebens- und Arbeitsalltags
und um die Formung dieses Materials durch den Regisseur als Ausdruck sei-
ner Wahrnehmung. In einem weiteren Analyseschritt wird die filmkiinstleri-
sche Gestaltung untersucht und auf diese Weise die Besonderheiten dieser
kiinstlerischen Richtung des Dokumentarfilms herausgearbeitet.

Lothar Warnekes DIE BEUNRUHIGUNG (1982) steht im Mittelpunkt der letz-
ten beiden Beitrdge. Ralf Harhausen wendet sich drei moglichen ,,Lesarten®
des Filmes zu. Der Begriff der ,,Lesart™ steht hier fiir eine medienanalytische
Auffassung vom Film als Text, welcher unter bestimmten Kriterien je nach
Untersuchungsinteresse neu gelesen werden kann und muss. Als erste ,,Les-
art”“ werden die Hauptmotive der Filmhandlung untersucht und interpretiert,
wihrend sich die weiteren ,,Lesarten* mit dem dokumentaren Stil und den im
Film formulierten Lebensanspriichen und Sehnsiichten auseinander setzen.
Im Anschluss fiihrt Dieter Wolf als verantwortlicher Dramaturg dieses
Filmes in die internen Diskussionen um den dokumentaren Spielfilm in den
DEFA-Studios ein.

Ein Einblick in die DEFA-Sammlung im Bibliotheks- und Informationssys-
tem der Carl von Ossietzky Universitidt Oldenburg soll sowohl iiber die Hin-
tergriinde der Entstehung dieses Archivs als auch iiber die Mdglichkeiten der
Nutzung informieren.

Die kommentierte Auswahlbibliographie am Ende stellt editiertes Quellen-
material und weitere Sekundairliteratur zum DEFA-Dokumentarfilm vor.






Volker Steinkopff

Dokumentare Bilder — ein Beleg fiir stattgefundenes Leben?

|

Wenn ich die Bilder erinnere, die ich am 9. November 1989 bei der Offnung
der Mauer (am Grenziibergang Bornholmer Strafie in Pankow) gesehen habe
— aber nicht drehte — und dies heute vergleiche mit den Bildern, die meine
Westkollegen damals drehten, so bekomme ich Zweifel, wie die Situation
tatsdchlich stattgefunden hat. Diese nunmehr zu Archivmaterial gewordenen
Bilder erzdhlen mir etwas anderes als meine Augenzeugenschaft. In dem
Archivmaterial sehe ich weinende oder vor Freude oder vor Staunen ergrif-
fene Menschen. Tatséchlich aber erinnere ich mich an dumpfe Massen, die
wie Zuschauer nach einem gewonnenen FuBlballspiel gegen ein geschlosse-
nes Eisentor dringen, es tatsdchlich gedffnet bekommen und nun schnell
raus wollen, um wieder, jeder fiir sich, seiner Wege zu gehen. Die groBle
gemeinschaftliche Gliickseligkeit sah ich nicht als den vorherrschenden Aus-
druck dieser Szene.

Ich erinnere mich deshalb so genau, weil ich als Regisseur des DEFA-Doku-
mentarfilmstudios die Situation ohne Kamera betrachtete und mir sagte: Das
musst du dir genau merken, jedes einzelne Bild, hier findet Geschichte statt,
und zwar genau in dem Augenblick, wo diese bereits von den anwesenden
Kollegen westlicher Sendeanstalten in Ausschnitte gebracht und zu kiinfti-
gen Geschichtsbildern transformiert wird. Auch wenn diejenigen, die ein-
zelne Bilder der Situation drehten oder fotografierten, diese aus der Wirk-
lichkeit nahmen, 16sten sie sie damit gleichzeitig aus ihr heraus, denn ,,jeder
Film verwandelt die Wirklichkeit in einen Text: Bewegung, Winkel, Brenn-
weite der Kamera usw. sind textuelle Bedeutungstréger, die unsere Einstel-
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lung, unsere Sympathien und Abneigungen gegeniiber dem Geschehen vor-
strukturieren und lenken. !

Aber auch umgedreht hitte mir die Erinnerung einen Streich spielen kdnnen:
Falls ich unter anderem emotional aufgeladene, appelative Bilder gedreht
hitte, die dann aber ausschlieBlich aus der Vielzahl meiner gedrehten Ein-
stellungen iibriggeblieben und in einem Beitrag iiber die Grenzoéffnung ver-
wendet worden wiren, so wiirde ich heute vermutlich auch an den verallge-
meinerbaren Wahrheitsgehalt dieser exponierten, sehr emotionalen Bilder
glauben.

I

Uber das Phianomen der ,,Wiederkehr der Geschichte als Film* schreibt Anton
Kaes: ,, Es scheint unheimlich: Je weiter sich die Vergangenheit zeitlich ent-
fernt, desto ndher riickt sie. Bilder unausloschlich fixiert auf Zelluloid, in
Archiven gespeichert und tausendfach reproduziert, lassen die Vergangen-
heit nicht vergehen; sie haben den Platz eingenommen, den friiher Erfahrun-
gen, Erinnerung und Vergessen innehatten. (...) Das Geddchtnis wird in dem
Mafe dffentlich und kollektiv, in dem individuelles Evinnern von diesen Bil-
dern iiberdeckt und beherrscht wird. Durch Bilder ist die Geschichte demo-
kratisiert worden, doch die Macht iiber die Geschichte ist in die Hdinde derer
iibergegangen, die diese Geschichts-Bilder produzierten. Kein Wunder, daf3
ein Kampf um die Organisation des dffentlichen Gedcdchtnis entbrannt ist.

Verstiandige ich mich heute mit Studierenden iiber Bilder aus einem nicht
mehr existierenden Land — einem Land, das (bis auf die wenigen Studieren-
den aus der DDR) die meisten von ihnen nie, auch nicht im Rahmen einer
Reise, betreten hatten, so bedeutet das fiir mich, sowohl Medienanalyse als
auch Erinnerungsarbeit zu betreiben.

Die Doppelrolle als Filmemacher, und damit auch Augenzeuge des DDR-
Alltags, und als Lehrender fiir Medien (insbesondere Dokumentarfilm) an
einer westdeutschen Universitdt kommt mir zugute fiir eine produktionsis-
thetische Perspektive auf die zu untersuchenden Filme. Fiir meine Rolle als
Filmemacher in der DDR wiirde ich also Folgendes in Anspruch nehmen:

1 Kaes, Anton: Deutschlandbilder. Die Wiederkehr der Geschichte als Film. Miinchen 1987,
S. 185.

2 Ebd., S. 5. (Wéhrend die Beitrdge der Autoren in neuer Rechtschreibung verfasst sind,
bleibt die alte Schreibweise in den Zitaten erhalten.)
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Hatte ich bei der Grenzo6ffnung die historischen Bilder gedreht, wére es mir
wihrend des Drehprozesses nicht moglich gewesen, diese Bilder in all ihrer
Vielschichtigkeit und ihrem spéteren Bedeutungswandel zu begreifen. ,, Die
Kamera verwandelt alles, was sie aufnimmt, in Vergangenes. Jeder, der
filmt, nimmt dabei Abschied von den Dingen, die er vorm Objektiv hat, ob
fiktives, inszeniertes Geschehen aufgenommen wird oder reales, dffentliches
oder Geschehen, das wir filmend antreffen. Die Kamera ist unser Geddcht-
nis. Wenn wir Filmmaterial montieven, zu filmischen Bild-Ton-Sequenzen
neu zusammensetzen, leisten wir Erinnerungsarbeit.*3 Erinnerungsarbeit
zum einen — Filmanalyse zum anderen, dazwischen liegt ein moglicher Weg
fiir die Vermittlung von Erkenntnissen iiber Bilder der Geschichte als mogli-
cher Verweis auf dieselbige.

,,Die Geschichte ist eine Erfindung, zu der die Wirklichkeit ihre Materialien
liefert. Aber sie ist keine beliebige Erfindung. Das Interesse, das sie erweckt,
griindet auf den Interessen derer, die sie erziihlen. “*

Die Bilder der Geschichte haben sich von deren Korper geldst und ein
Eigenleben entwickelt, das sich in der jeweiligen Rezeptionssituation ver-
wirklicht. Auch der Augenzeuge und Analytiker als sezierender Pathologe
vermag dieses nicht zu stdren, wohl aber in Bezug auf die ehemals beabsich-
tigte und aktuell stattfindende Wirkung zu hinterfragen und damit préziser
verstehbar zu machen.

I

Fiir die Studierenden der verschiedenen Fachrichtungen (Kunst, Geschichte
und Politikwissenschaft), die sich untersuchend mit den DEFA-Filmen
beschéftigen, war es nicht damit getan, diese Filme als Verweis auf die
Geschichte lediglich zu benennen, sondern sie als solche zu erkennen.
Erkennen heif3t, sich mit den Gestaltungsmoglichkeiten von Filmen auszu-
kennen und sie bei der analytischen Hinterfragung der Filme anzuwenden.
Es ging uns in den stattgefundenen Seminaren neben den politikwissen-
schaftlichen Fragestellungen auch darum, Botschaften und Subtexte der
Filme an der Verwendung von filmischen Gestaltungsmitteln festzumachen.
Das bedeutete zunichst, sich jedesmal die Frage zu stellen, ob mit dem

3 Reitz, Edgar: Liebe zum Kino. Utopien und Gedanken zum Autorenfilm 1962-83. Koéln
1984, S. 127.
4 Enzensberger, Hans Magnus zitiert nach Kaes (wie Fufinote 1), S. 194.
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Mittel der Zweck geheiligt werden soll oder ob wir an den Mitteln den
Zweck erkennen kdnnen. Eine eindeutige Fragestellung — aus heutiger Sicht.

Im Produktionsprozess in der DDR sah das anders aus: Ging es doch in den
meisten anspruchsvollen Dokumentarfilmen der DEFA darum, das Leben
der Menschen im Lande zu zeigen, wie es alltdglich stattfindet und es gleich-
zeitig so aussehen zu lassen, wie es die Partei und Regierung wiinschten,
denn ausschlieBlich sie waren die Auftraggeber fiir alle Filme im Land. ,, Die
alte Frage (...): ,Was machst du, wenn der Vater der Liige dich nach der
Wahrheit fragt?* war doch fiir viele Filmemacher auch in der DDR noch
relevant. “> Ebenso steht heute neueren Medientheorien zufolge auBer Zwei-
fel, dass jedes mediale Produkt eine Konstruktion seines Schopfers ist. Das
allgemeingiiltige Ziel sozialistischer Filmkunst hingegen bestand darin, die
sozialistische Wirklichkeit abzubilden, d. h. hier lag ein vollig anderes
Kunstverstindnis zu Grunde. Den Filmemachern, denen der konstruierte
Charakter ihrer Filme durchaus bewusst war, kam dennoch diese Kunstauf-
fassung zugute, da nur das Berufen auf die ,,Wirklichkeit” ihnen die Legiti-
mation gab, Filme aus ihrer Sicht zu drehen. Wiren namlich die Auftragge-
ber davon ausgegangen, dass es sich bei den Filmen um Konstrukte der
Filmkiinstler und nicht um ,,Wirklichkeit” handelt, so wiren die Filmema-
cher in betrachtliche Begriindungsschwierigkeiten gelangt.

Diese dialektische Sichtweise war natiirlich fiir die Studierenden nur bedingt
moglich. Ein methodisch grundlegendes Herangehen war gefragt. Ich ent-
wickelte eine Auswahl von Denkanstdfen und Fragen, die wir nach dem
ersten gemeinsamen Sehen von DEFA-Dokumentarfilmen im Seminar behan-
delten. Das, was dort ganz naiv und unmittelbar wahrgenommen wurde, war
fiir die Beantwortung wichtiges empirisches Material.

Hier eine Auswahl von Fragestellungen:

o Entsteht das Gefiihl einer ,,dokumentarischen Echtheit“?

o Findet Poetisierung von Personen, Situationen, Landschaft, R&umen usw.
statt?

e Wenn ja: welche Funktion hat sie hinsichtlich der Aussage des Films?

o Bieten die Filme die psychologische Moglichkeit einer Identifizierung der
Rezipienten mit den Protagonisten der Filme? Wie kommt diese zu Stande
oder warum bleibt sie aus?

5 Steinkopft, Volker: Wir Dokumentaristen — Helfer der Partei. In: Kuturchronik Nr. 5/1996,
Bonn 1996, S. 34-36.
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o Was ist das Politische an den Filmen?

e Wie ist der Umgang der Regisseure und Regisseurinnen mit ,kritischen
Wahrheiten*?

o Dienen die Filme der gleichzeitigen Erfiillung sogenannter ,,gesellschaftli-
cher Anspriiche®?

o Wirken die Filme staatserhaltend, selbst wenn sie beispielsweise kritisch
sind?

o Woran kann man festmachen, dass sie tatsdchlich die gesellschaftlichen
Verhéltnisse kritisierende Dokumente sind?

o Zeigt sich die Gleichzeitigkeit von Anpassung und Widerstand als ein
Phidnomen in Dokumentarfilmen der DDR ?

o Inwieweit sind unsere Urteile von unserem Vorwissen und unseren Wert-
vorstellungen gepréagt?

o Unterscheiden sich diese zwischen ostdeutschen und westdeutschen Stu-
dierenden, aber auch zwischen den sich dndernden Werten in den einzel-
nen Lebensabschnitten der Rezipienten?

o Was sagen die Interviews — auch iiber das Gesagte hinaus — tatséchlich
aus?

o Was sagt oder was verschweigt der Kommentar?

e Welche Vermutungen haben wir iiber die Rezeption der Filme in der
DDR, welche Hinweise geben entsprechende Quellen und wie bewerten
wir diese?

e Welche Beziehung zwischen den Protagonisten vor der Kamera vermuten
wir, und welche Bedeutung hat das fiir die Aussage des Films?

o Aus welcher Perspektive zeigt uns die Kamera, wenn auch ausschnitthaft,
die Wirklichkeit?

o Kann man aus der Einstellung der Kamera die geistige Einstellung der
Filmemacher erkennen?

o Mit welchen filmischen Gestaltungsmitteln, wie beispielsweise Schnitt,
Off-Ton, Gerdusche, Musik, Kommentarstimme, wird uns ein ,,authenti-
sches Abbild“ von Wirklichkeit vermittelt?

Der bewusstgewordene Weg der eigenen Rezeption war also Ziel der Erkennt-
nis. Es ging nicht darum, die Filme als Beleg fiir das in der DDR stattgefun-
dene Leben zu werten, sondern darum, die Filme und ihren Kontext untersu-
chend verstehen zu lernen als etwas vielschichtig Konstruiertes, als etwas
Brauchbares und Missbrauchbares fiir jedwede Zeit und jedweden Zusam-
menhang. Eines jedoch ldsst sich immer herauskristallisieren, ndmlich die
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geistige Einstellung, die Betrachtungsweise, die menschliche Haltung, die
Kameraeinstellung als Standpunkt der Autoren.



Hans-Jorg Rother

Die Riickkehr der Geschichte

,Die Riickkehr der Geschichte® habe ich meine Betrachtung eines Dokumen-
tarfilms aus dem Jahr 1990, eines Spielfilms aus dem Jahr 1958 und des
filmhistorischen Raums zwischen beiden DEFA-Produktionen, und es soll
hier allein um die ostdeutsche DEFA gehen, genannt. Kann denn die Ge-
schichte {iberhaupt zuriickkehren oder erst einmal ausbleiben? Ist sie ein
Haupt, das man verhiillen und enthiillen mag, das Haupt der Medusa viel-
leicht, das Perseus aus Furcht vor dem leichenstarren Blick der Augen nur im
Spiegel zu betrachten wagte? Ist womoglich die Kinematographie, um gleich
auch den griechischen Ausdruck zu benutzen, ein solcher Spiegel, in den wir
in der schiitzenden Hohle eines Kinos oder auf dem gemiitlichen Sessel un-
seres Wohnzimmers viel lieber schauen als in die Realitdt selbst? Wir alle
verdrdngen, um uns die Dinge zurechtlegen zu konnen, viele Lebensdetails;
anders wiirden wir mit der Wirklichkeit kaum fertig werden oder zumindest
nicht die Illusion hegen, wir kdnnten es.

Die Geschichte ist selbstverstandlich immerfort da, wie die Zeit, die wihrend
dieses Vortrages ablduft, wie die Luft und die Naturstoffe, die wir verbrau-
chen, nur dass die Geschichte keinen Stoff darstellt, durch den wir uns hin-
durch fressen wie der Regenwurm durchs Erdreich, sondern eher eine Last,
die wir {iber uns anhdufen, indem wir, stets integriert in eine Gesellschaft,
einen Staat, eine Epoche, auf die oder jene Weise handeln. Man spricht ja
auch von der Last der Geschichte, die eine Generation zu tragen habe. In der
Jugend schiittelt man unwillig den Kopf iiber das ,,Werk der Viter®, spiter
vielleicht schon iiber das Gebdude, das man selbst mit aufgerichtet hat. Sie
merken, ich komme aus der DDR, was nun ein historischer, kein geogra-
phisch-politischer Begriff mehr ist.

Sie merken es, weil Sie wissen, dass dort vier Jahrzehnte eigener Geschichte
wie etwas Abgestorbenes hinter den Menschen liegen. Eine Stunde Null ist
durch die Wende 1989/90 eingetreten, wie sie ein Westdeutscher nach 1945
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nie erleben konnte, auch nicht 1968. Um Geschichte weil3, wer einmal eine
jahe Zasur erlebte, was nicht bedeutet, der dabei erlittene Schock wiirde fiir
immer hellsichtig machen, das Gegenteil mag der Fall sein, man kann auch
fiir immer erblinden von so viel plotzlicher Helligkeit. Aber die flott heraus
geschriebene These vom ,,Ende der Geschichte®, eine Idee Francis Fukuya-
mas, die im Grunde eine These Hegels aus der Zeit von Napoleons voriiber-
gehendem Siegeszug durch Europa wiederholt, vermag wohl niemanden zu
iiberzeugen, der diesen Erfahrungshintergrund besitzt. Selbst wer krachend
die Tiir der Vergangenheit hinter sich zuschlagen wollte, miisste bald einse-
hen, dass er nur eine lose Klinke in der Hand hélt und die Vergangenheit
nicht einfach demontiert, weggerdumt, zu Sand vermahlen werden kann, wie
Sie es in Bottchers Film mit der Mauer geschehen sahen.

Fahren Sie mit einem Geigenzdhler in der Tasche ins Erzgebirge, halten Sie
auf einer beliebigen Strafle an und registrieren Sie das heftige Ausschlagen
des Zeigers. Die gesamte Region ist verstrahlt. Die SONNENSUCHER, denen
Sie in Konrad Wolfs Film begegnet sind, haben, von hehren Absichten be-
wegt und nach Sonderrationen schielend, nicht dem Gliick, was immer das
sein mag, sondern der Bedrohung fiir sich und ihre Kindeskinder den Boden
bereitet. Doch nicht die Bdden, die Gebdude und die Luft sind nur verstrahlt,
die Zerfallsprodukte wirken in jedem nach, und die lieben Westdeutschen,
,Briider und Schwestern® hief es einmal, kdnnen nicht die Arzte am Kran-
kenbett Ostdeutschlands sein. Es bedarf da iiberhaupt keines arztlichen Rat-
gebers, sondern neuer Geschichte, die allein, nicht die Zeit, die Wunden
heilen kann oder sie zumindest verharschen lidsst, wiahrend sie neue aufreif3t.

Ich strapaziere Thre Geduld, da Sie doch gekommen sind, etwas iiber die
Wiederkehr der Geschichte im Spiegel von Filmen zu erfahren. Ubrigens
konnen Sie die gesamte Geschichte der DDR aus diesen beiden unikaten
Werken, dem von Konrad Wolf und dem von Jiirgen Boéttcher, herauslesen.
Gewiss ist jeder Film, jeder Roman, jedes Gemaélde etc. ein unikates Produkt
seines Schopfers oder sollte es zumindest sein, diese beiden sind es aber auf
besondere Weise. Der eine Film handelt, neun Jahre nach der Staatsgriin-
dung gedreht, vom Anfang und Aufbau der DDR, der andere, 1989/90 in
deren letzten Lebensmonaten geschaffen, von ihrem Ende, und beide benut-
zen dazu eine hdchst angespannte, gepresste Darstellungsweise.

Erinnern wir uns zuerst, wie Bottcher und sein Kameramann Thomas Plenert
auf die friedliche Besetzung der Mauer, ihre Umwandlung in Souvenirstiicke
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Konrad Wolf: ,,Sonnensucher* (1958) (Foto: Filmprogramm)
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und Bauschutt und auf die Schamanentinze der internationalen Jugendszene
vor der durchlédssig gewordenen Betonwand schauen. Der Film blickt dem
Treiben mit lebhaftester Anteilnahme, einer Sie vielleicht schon plagenden
Ausdauer und einem hartnéckigen, beunruhigenden Schweigen zu. Man hort
den Regisseur zwar einige Male, besonders am Anfang, die mit Meif3el und
Hammer angeriickten Mauergiste etwas fragen, aber das sind nur beildufige
Wortwechsel. Dem Freilichtereignis, das wochen- und monatelang auf der
Topliste der europdischen Events ganz oben stand, hat er nichts hinzuzufii-
gen. Der Vorgang spricht fiir sich, konnte man die Sache abtun. Aber nichts
spricht fiir sich, und jedes Schweigen hat seine Ursache.

Aber ist Schweigen das richtige Wort? Handelt es sich bei der filmischen
Stille, in die nur das Originalgerdusch dringt, nicht vielmehr um Sprachlosig-
keit? Die Faszination, die von den Graffitis auf der Westseite des einst als
nantifaschistischer Schutzwall* deklarierten Antibauwerks, der Begriff ,,Bau-
werk® verbietet sich von selbst, auf den Regisseur und Maler Bottcher-Stra-
walde (Pseudonym) ausgeht, dieses Gebanntsein von den Zeichen einer
anderen, eben der ausgesperrten Lebenswirklichkeit ist das Pendant zum
Schweigen des Regisseurs iiber die Leute aus dem Osten, seine Landsleute,
die entschieden westwérts dringen und sich nicht lange an der Mauer auf-
halten. Sie mussten sich von ihr ja achtundzwanzig Jahre aufhalten lassen.

Wer einige der vorangegangenen Filme Jiirgen Bottchers kennt, kann mich
leicht eines Besseren belehren. Wie kaum ein anderer seiner Regiegeneration
und stilbildend fiir den besseren Teil des DEFA-Dokumentarfilms war Bott-
cher lebhaft an den ,,arbeitenden Menschen®, wie man in jener Zeit sagte, an
Leuten in Arbeitssituationen interessiert. Ohne ein Wort hinzuzufiligen, hat er
Rangierern auf dem Dresdener Giiterbahnhof zugeschaut (RANGIERER, 1984),
nicht minder intensiv den Frauen in einer Betriebskiiche (DIE KUCHE, 1987),
hellwach fiir den Rhythmus ihrer Tétigkeit tagaus, tagein. Er konnte sogar
die antiken Statuen im Berliner Pergamonmuseum und die Insassen des Tier-
parks in Berlin (TIERPARKFILM, 1967), das waren Auftragsarbeiten, geduldig
beobachten. Beim Anblick der harmlosen jungen Menschen, die einander im
Schatten der zerfallenden Mauer finden, tauchen freilich auch weniger harm-
lose Erinnerungen auf.

Man mochte es ihm angetragen haben, aber das Thema behagte ihm auch,
dass Bottcher 1967, kurz zuvor hatte er einen betriebsamen, engagierten
Sekretdr seiner Partei portrétiert (DER SEKRETAR, 1964), ein grofBziigig aus-
gestattetes, perfekt inszeniertes Treffen der Freien Deutschen Jugend in
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Karl-Marx-Stadt (WIR WAREN IN KARL-MARX-STADT, 1967), heute wieder
Chemnitz, abbildete. Jugendliche, zumeist Lehrlinge wohl, scharen sich da in
einer Episode fotogerecht um einen ausgesuchten Arbeiterveteranen in des-
sen Wohnstube und horen, was sie schon gehort haben: wie schwer der
Anfang war, wie richtig der Weg heute ist. Damals trdumte noch Ulbricht,
Honeckers Vorginger, triumten junge Genossen wie Béttcher vom Uberflii-
geln der westdeutschen Industrieproduktion durch die ostdeutsche, von der
baldigen Uberlegenheit des sozialistischen Lagers, ein bezeichnender Be-
griff, auf allen Gebieten. Da waren in der Sowjetunion schon von Breschnew
die Ressourcen zum Verbrauch freigegeben, bald sollte Honecker dafiir in
der DDR das Zeichen geben.

Dem Pflichtteil mit Veteranentreffen, Parade vor der Staatsfithrung, mit dem
so genannten Parlament der FDJ folgte die Freizeit in linder Friihlingsluft.
Die Jugend freut sich aneinander und Béttcher an ihnen. Eine génzlich zu-
kunftszugewandte, von ernstem Pathos durchdrungene Frohlichkeit kommt
auf, ein Idyll entsteht, in dem die Veteranen und die ,,Hausherren von mor-
gen®, wie eine Losung jener Zeit die Jugend hoffnungsvoll apostrophierte,
die fiihrenden Genossen auf der Tribiine und das mit Sonderziigen heran-
geschaffte FuBvolk neben den Abgesandten der ,Jugend der Welt“ eine
lockere, klassenlose Gemeinschaft bilden. Die Meckerer vom westdeutschen
SDS, die aus Neugier auf den Arbeiter- und Bauernstaat gekommen waren
und denen die ganze organisierte Richtung nicht passte, die vom jugoslawi-
schen Selbstverwaltungsmodell redeten und sich auf den langen Marsch
durch die Institutionen vorbereiteten, durfte bzw. mochte Bottcher nicht
sehen, geschweige denn drehen. Aber er vermied es auch, die Jungen und
Maidchen in den Blauhemden nach dem Woher und Wohin und iiberhaupt
nach ihrer Meinung zu fragen. Die Antworten hétten der zielsicheren Stilisie-
rung des propagandistischen Ereignisses vermutlich im Wege gestanden.

Bottcher trug einen starken Glauben in sich, was in jener Zeit noch nahe lag.
Aber sehr populdr war die angestrengte, eine kritische Widerrede ausschlie-
Bende Hoffnung nicht, und Bottcher musste wissen, dass die Teilnehmer des
Pfingsttreffens in Karl-Marx-Stadt erst dann aufatmeten, wenn sie den die
Aufsicht fiihrenden Begleitern endlich entronnen waren. Er konnte die Ver-
legenheit beim Gesprach mit den Veteranen nicht iibersehen haben, diese
einstudierte Szene, und musste wissen, dass er sich zum Narren der Ideolo-
gen machte, wenn er die inszenierte Wirklichkeit als ein hohes authentisches
Ereignis ausgab.
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Bottcher war nicht naiv, aber er meinte, der organisierte Rahmen werde von
echter, zukunftsweisender Frohlichkeit ausgefiillt. Immer wieder malte er,
mit bewundernswertem Stilwillen, ein aus Solidaritdt und parteilicher Ent-
schlossenheit geformtes Idyll aus, in dem er schon die Morgendimmerung
der kommunistischen Gesellschaft zu erblicken meinte. Doch es war nicht
der Morgen, es war das Abendlicht der kommunistischen Bewegung. Nur die
Mauer, in deren Nihe, in Berlin also, man die Treffen erst spéter einzurich-
ten wagte, nur dieses nach innen gerichtete Bollwerk mit ihren Selbstschuss-
anlagen hielt das zweifelhafte Idyll zusammen. Nun aber, 1989/90, wird sie
vor den Augen des geldhmten Filmautors zerlegt und die Leute lugen durch
die Ritzen, klettern durch die ersten Offnungen, jubeln beim Anblick der
Segmente und die Grenzsoldaten sehen verlegen liachelnd zu, wie ihre beruf-
liche Zukunft verlorengeht.

Sie werden innerlich schon lange mit dem Einwand warten, dass ,,Die Mauer*
ja nicht nur ein Dokument vom Zerbrdseln des gefiirchteten Baues und von
der freudentaumeligen Mischung der Welten ist, die besonders am Branden-
burger Tor, das fiir jeden Grenziibertritt geschlossen war, voneinander ge-
trennt gewesen waren, sondern auch eine nachdriickliche Erinnerung an die
Vorgeschichte dieses Platzes und der Strale Unter den Linden, zumindest
soweit Filmdokumente sie belegen konnen. Bottcher schweigt ja nicht zu
alledem, was da an hochgestimmtem Chaos iiber die DDR-Grenze und damit
iiber die DDR hereinbricht. Er mahnt, schweigend und doch beredt genug,
die Gewalt nicht zu vergessen, die sich an dieser Stelle manifestierte. Des
Kaisers Ulanen reiten durch das Tor, von Hitlers Fackeltragern gefolgt. Die
Rote Armee setzt hier, die Aufnahme mag gestellt sein, den zudem aus Sym-
bolgriinden wichtigen Sturm auf den ausgebrannten Reichstag an und stellt
dann eine Verkehrsreguliererin vor das Tor, bis die sowjetischen Truppen
geniigend Ortskenntnisse gesammelt haben. Sie sollten dafiir fast fiinf Jahr-
zehnte Zeit haben. Die DDR aber wiinschte iiberhaupt keinen freien Verkehr
zwischen Ost und West, nicht allein an diesem Grenzabschnitt. Bei Gelegen-
heit des Mauerbaus sieht man einmal, wie auch auf den Bildern von 1945,
den ratlosen kleinen Mann, die weinende winkende Frau, die Opfer und beim
Zapfenstreich vor der ,,Neuen Wache* die zum Zuschauen bestellten Leute.
Die Mauer bietet Bottcher zu diesen Riickblenden eine verbliiffend passge-
rechte Projektionsfliche, einen Background fiir die Bilder der Gewaltherr-
schaft, die von hier iiber Deutschland wie {iber Europa hereinbrach oder an
diesem Ort exportiert wurde und darum auch der gewaltlosen Implosion
fahig war.



25

Mit der Mauerdffnung am deutschen Schicksalstag, dem 9. November,
beginnt an diesem Ort ein monatelanges Fest, ein Triumph der Jugend vor
allem, die das Bollwerk fiir Souvenire ausschlachtet, es als Folie fiir eine
Verbriiderung international benutzt und nicht mehr unter Aufsicht gestellt
werden kann wie bei den Weltfestspielen und anderen organisierten Jugend-
treffen. Ist die Grenze einmal offen, miissen sich Partei und Regierung in
ihre Machtlosigkeit schicken, und indem sie freie Wahlen nicht absagen kon-
nen, geben sie das Zepter bereits aus der Hand. Die Tage des Gliicks sind
leere Seiten im Buch der Geschichte, befand Hegel. Der Tag der Mauer6ff-
nung bedeutete das Ende der DDR-Kunst, die im Lobpreis des Kampfes fiir
eine Vision, eben die Briiderlichkeit und Gleichheit, ihre Bestimmung sah
und dies nicht aus Opportunismus, sondern aus freien Stiicken und glaubens-
vollem Herzen.

Nun wissen wir auch, weshalb die Mauer in Bottchers Film vom Schweigen
umgeben ist. Das Schweigen verbirgt die Resignation, die Freude ahnt den
Mangel an Grund, die Begeisterung ist gewarnt. Nur wer jung ist und sich
noch dem Tag hinzugeben vermag, wird an einer Stétte der Gewalt nicht von
Gespenstern heimgesucht. Bottcher kann nicht zu ithnen gehéren. Wer auf
einen Idealzustand der Gesellschaft aus ist, hat verloren, wenn er die Werk-
zeuge aus den Hianden fallen sicht, zu denen allerdings auch viele Schldsser,
Riegel und die Notizbiicher der Spitzel gehdrten: Die bis gestern Eingesperr-
ten stiirzen, an keinen Sozialismus mehr glaubend, an der Mauer vorbei, man
sieht es in einer der eingeblendeten Dokumentaraufnahme, in die Welt des
freien Konsums und gewiss auch der Biirgerrechte; wihrenddessen beméch-
tigen sich die Neugierigen aus dem Westen der zum Abriss freigegebenen
Betonwand. Da miissen nun leider auch die schonen Graffiti-Welten zu
Bruch gehen. Die bose Mauer hatte manch westlichen Biotop vor kalten Ost-
winden geschiitzt. Mit der kostenfreien, wenngleich anstrengenden Inbesitz-
nahme kleiner Stiicken des verruchten Mauerwerks hielt man sich schadlos.
Andere sollten nicht ganz so sorgenfrei davonkommen, als sie, etwas spater
und juristisch einwandfrei, fiir den Spottpreis von einer DM gleich ein aus
weltlicher Sicht marodes Industrieunternehmen an den Hals gehéngt beka-
men.

Es ist mit der Mauer auch etwas verloren gegangen, Sie kdnnen es Wahnsinn
oder geschundene Hoffnung nennen, und damit hat der Film SONNENSUCHER
von Konrad Wolf zu tun, besonders wenn wir ihn vor dem Hintergrund der
letzten Kinoarbeit des aus dem sédchsischen Frankenberg gebiirtigen Malers



26

Bottcher-Strawalde sehen. Konrad Wolf wurde zwar im baden-wiirttember-
gischen Hechingen geboren, aber seine Heimat sah er eher in Moskau, wohin
sein Vater, der Dramatiker und Arzt Friedrich Wolf, 1933 mit seiner Familie
emigrierte. Die Orte der Jugend priagen die spétere Perspektive entscheidend
und die sowjetische, besser gesagt: die russische Welt wollte Konrad Wolf
bis zu seinem frithen Tod 1982 eine verehrungswiirdige bleiben, was auch
immer dort fiir Untaten veriibt wurden. Denn dort begann, lange Zeit mochte
Konrad Wolf so gedacht haben, mit dem Jahr 1917 der Weg in die lichte
kommunistische Zukunft. Das war nicht allein Wolfs Uberzeugung. Hitten
die Bolschewiki 1917 wie einst die Jakobiner in Frankreich eine neue Zeit-
rechnung eingefiihrt, die mit diesem Ereignis anhebt, wiirden sie auf allen
Kontinenten ein Beifallstosen unter ihren Anhdngern und Sympathisanten
geerntet haben.

In SONNENSUCHER, Wolfs bereits vierter Spielfilm, finden Sie nichts weniger
als die verdichtete Glaubenswelt der DDR vermischt mit Partikeln der Rea-
litdt: die in immer neuen Kampagnen forcierte Uberzeugung, mittels mehr
Arbeitsanstrengung die Fortexistenz des Staates dkonomisch zu sichern, die
Abhingigkeit von der sowjetischen Administration, wie sie sich an der Auf-
fithrungsgeschichte dieses Films noch erweisen sollte, die Schiirung des
schlechten Gewissens und den Geist einer gewissenlosen Politbiirokratie,
wie sie der Parteisekretdr mit dem bezeichnenden Namen Weihrauch verkor-
pert. Vor allem sehen Sie, dass kurz gesagt eigentlich nichts klappt, dass Rat-
schldge gutwilliger Fachleute ausgeschlagen werden, aber der daraus ent-
standene Schaden, ein Grubenungliick, die verschworene, um nicht zu sagen
verschworerische Gemeinschaft nur noch fester zusammenfiihrt. Die Man-
gelwirtschaft bringt die gewiinschte Situation moralischer Bewéhrung von
selbst hervor. Das Land gebiert Helden und Abenteurer. Ein der Hoch-
riistung dienendes Bergwerk verwandelt die Menschen zu Demiurgen einer
neuen Welt. Das Szenarium von Karl-Georg Egel und Paul Wiens bedient
den Geist der 1958 schon in die Erinnerung abgesunkenen Anfangszeit der
DDR mit einer abgehackten, stichpunktartigen Redeweise der Figuren. Die
Sprache verkiirzt sich zum Kommandowort, zum Notruf auch, lebt aus dem
Widerspruch der Gefiihle, die nirgends ausschwingen diirfen. Arbeit wie Pri-
vatleben stehen unter dem Diktat einer 6konomischen wie moralischen Soll-
erfiilllung, die klare Priorititen setzt. Da miissen die Neigungen sich beugen,
Arbeit und Zuhause haben nur provisorischen Wert und sind Stationen der
permanenten SCHLACHT UNTERWEGS, wie ein sowjetischer Film aus dem
Jahr 1962 hiel3. Aber gerade das Vorldufige, Abenteuerliche reizt die Prota-
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gonisten, obwohl die wilde Anstrengung sie auch zerbrechen konnte, reizte
ebenso den Regisseur und die Autoren, die zuvor und danach ihre Geschich-
ten besser abzurunden verstanden und auf diesen angespannten Stil nicht
bestehen konnten. Hier aber nahmen sie auf ihr Publikum keine Riicksicht
und schufen aus freien Stiicken einen puren Gesinnungsfilm, in dem die
eigene Leidenschaft sich mit der des Stoffes verband und ihm die gewiinschte
vorwirts weisende Form verlieh. Das Publikum, auf das der DEFA-Film
allen Legenden zum Trotz durchaus Riicksicht zu nehmen hatte, wiirde eine
solche dramatische Ansprache auf Dauer nicht honoriert haben.

,Und es muss uns doch gelingen®. Die Verszeile aus der Becherschen Natio-
nalhymne der DDR kdnnte SONNENSUCHER als Motto voranstehen. Das Ziel
lasst keine Kompromisse zu. Wer Abstriche zu machen versucht, sieht sich
der Gefahr ausgesetzt, als ein Saboteur verddchtigt zu werden. Da hort auch
die Gemiitlichkeit des Obersteigers Konig auf, Erwin Geschonnek spielt ihn,
Wein, Weib, Gesang und scharfer Ideologie zugetan. Die sowjetischen Bera-
ter, zu der Zeit noch die uneingeschrinkten Herren des spéter in eine
deutsch-sowjetische Aktiengesellschaft umgewandelten Wismut-Betriebes,
ein Staat im Staate der DDR, verkdrpern den Geist der Weltgeschichte, der
eine rote Fahne voranweht. Stoppt die Uran-Forderung, gerdt der Weltfrie-
den in Gefahr, kann der Sozialismus nicht mehr verteidigt und schon gar
nicht, dies war ja zumindest bis zu Chruschtschows Atomraketen auf Kuba
das Ziel, der imperialistische Gegner in die Knie gezwungen werden. Man
soll nicht meinen, dass die im Westen hervorgekehrte Bedrohung aus dem
Osten bloBe Propagandaliige gewesen wire und der ,.friedliebende Osten®
stets eine defensive Militdrdoktrin verfolgt hitte.

Aber so unerbittlich die sowjetischen Offiziere sind oder sein miissen, so
klug, fiirsorglich und weit blickend muss man sie doch auch nennen. ,,lhr
werdet gliicklich sein. Denn euer Weg, der unser aller Weg ist, hat erst be-
gonnen®, trostet der in seine Heimat aufbrechende Sergej das Méadchen Lutz,
das fiir so viel VerheiBung dankbar sein darf. Seit Kriegsende ist es nur her-
umgestoen worden, jedermann wollte es benutzen, aber das zéhlt nicht,
denn durch den Krieg sind alle schuldig geworden, abgesehen von den kom-
munistischen Héftlingen der KZ.

Die Anstrengung, die sich die Figuren auferlegen und die der Film mittragt,
ist Teil des Wahnsinns einer Zeit, die auch im Westen Hysterien ausbrechen
lieB. Der Anspruch auf das Gewaltmonopol durchbrach alle verniinftigen
Begrenzungen. Darum mussten die Rosenbergs, ob sie nun unschuldig oder
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wirklich in Spionage verstrickt waren, sterben. Immer unternahm der Westen
rechtzeitig etwas, das von Aufstinden gegen die Gewalt, dem Wahnsinn im
Osten ablenkte: zwei Tage nach dem Juniaufstand 1953 in Berlin und ande-
ren ostdeutschen Stiadten durch die Hinrichtung der Rosenbergs, im Oktober
1956 durch die Suezkrise, die den Hilferuf des rebellierenden Ungarn iiber-
tonte. Der Film SONNENSUCHER widersetzt sich dem Machtkalkiil des
20. Jahrhunderts in keiner Weise, er nimmt es als Chance fiir einen dicken
Schlussstrich unter die bisherige Geschichte noch gern in Kauf. Er muss aber
seine Personage weitgehend auf den Kreis der Kommunisten reduzieren, die
in dieser, die atomare Hochriistung bedienenden Arbeit eine geschichtliche
Mission erblicken. Spétere literarische Versuche, die auf die tatsdchlichen
Lebensverhéltnisse in jenen Jahren bei der Wismut zuriickkommen, werden
von der Zensur unterbunden. Erst nach der Wende konnte Volker Koepp
iiber die jahrzehntelangen Folgen des Uranabbaus fiir das Erzgebirge einen
abendfiillenden Dokumentarfilm (DIE WISMUT, 1993) drehen, in dem einer
der dltesten noch lebenden und natiirlich gesundheitsgeschadigten Kumpel
den Satz sagt: ,,Die Wismut war von Anfang an ein Irrtum.*

Ein Irrtum war auch Wolfs Film und die forcierte Ideologie, die ihn trug. Als
SONNENSUCHER nach vierzehn Jahren Wartezeit, die auf sowjetischen Ein-
spruch zuriickging, im DDR-Fernsehen gesendet wurde, lag die manichéi-
sche Epoche des sozialistischen Glaubens schon weit zuriick. In einer Phase
des mit Honeckers Machtantritt verkiindeten, nie verwirklichten Liberalis-
mus iiberbrachte der Film eine Botschaft von gestern, die niemandem mehr
weiterhalf. Die Geschichte hatte sich langst wieder in Erinnerung gebracht,
im Werk von Konrad Wolf unter anderem mit der Verfilmung von Christa
Wolfs Roman DER GETEILTE HIMMEL aus dem Jahr 1964 und seine autobio-
grafische Kinoarbeit ICH WAR NEUNZEHN aus dem Jahr 1968. Wolf war zu
sehr Realist, um die Spannungen zwischen seiner Glaubenswelt, die er in der
Jugend in sich aufgenommen hatte, und der Realitét zu {ibersehen.

1980, mit SOLO SUNNY, konstatierte er das Scheitern der individuellen Ent-
faltungsanspriiche an den realsozialistischen Verhéltnissen, deren Verwalter
sich nicht genug rithmen konnten, ,.alles fiir das Wohl des Volkes* zu tun.
Man konnte in der Chansonséngerin Sunny eine Tochter der zur Wismut ver-
frachteten Lutz erkennen. Mit ihrem Verlangen nach einer eigenen Rolle und
damit einer anderen als der ihr zugewiesenen wird sie von der pragmatisch
eingerichteten Gesellschaft, die mit ihren Beschworungen der Ideale sich
selbst betriigt, keineswegs gebraucht. Nun aber trostet kein sowjetischer
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Genosse die Verlassene mehr auf die lichte Zukunft. Die Wismutkumpel von
gestern oder deren SOhne sitzen in feinen Anziigen in der Bar und schauen
der Sangerin, die alles in diesen Auftritt gelegt hat, schmatzend auf den
Mund.

Den mit groBen Worten aufgewachsenen Menschen ist 1980 in diesem Sozi-
alismus speiiibel geworden, aber dieses Gefiihl kann nach dem Abbau der
Mauer leicht wiederkehren. 1989 konnte eine Sunny wohl die alten Genos-
sen, die Bottcher einst in Karl Marx Stadt anddchtig ins Bild setzte, ihr
BegriiBungsgeld abholen sehen. Selbst wenn es Einzelne aus Stolz noch
unterlieBen, ein halbes Jahr spéter gaben sie alle, das hitten sie nie, das hétte
kaum jemand gedacht, die letzte Mark der DDR fiir eine Deutsche Mark oder
eben, ab einer bestimmten Grenze, fiir flinfzig Pfennige endgiiltig aus der
Hand. Die Geschichte war zuriickgekehrt, indem sie den diktierten Versuch,
aus der deutschen Geschichte auszusteigen, fiir Geschichte erklirte. Doch so
schnell wie der Sprung an den verdutzten Grenzern vorbei ins Freie, wie es
die Dokumentaraufnahme in Bottchers Film zeigt, sollte es nicht gelingen,
die DDR hinter sich zu lassen. Geschichte wirkt durch ihre Folgen lange fort.

,»Was verloren ging® — so hitte ich meinen Vortrag auch nennen kénnen. Der
Wiedergewinn der Realitdt setzte den Verlust der Illusion voraus, einen
Schlussstrich unter die bisherige deutsche Geschichte, die Menschheitsge-
schichte sogar, ziechen zu kdnnen, den Verlust der eschatologischen Hoft-
nung. Zwischen SONNENSUCHER, der die propagandistischen wie auch die
konventionellen Anfinge der DEFA hinter sich weist, und Boéttchers Final-
werk DIE MAUER liegen ein Dutzend Spiel- und zunehmend gewichtige
Dokumentarfilme, die die Desillusionierung vorantrieben, ohne den Glauben
an die rettende Utopie schon vollig preiszugeben. Die Enttduschungen wer-
den heftiger, die Partei schreitet ein. Auf dem 11. Plenum vom Dezember
1965 wird de facto eine ganze Jahresproduktion der DEFA fiir schidlich
erklédrt und in den Tresor gesperrt. Das ldsst die Zuversicht noch mehr absin-
ken. Am Ende herrscht die Tonart miider Resignation vor. Sie konnen sie am
Werk Frank Beyers, Lothar Warnekes, Roland Grifs, Rainer Simons, von
Ulrich Weif3 und Siegfried Kiihn ablesen.

Fiir die Regisseure und ihre Autoren bleibt die Welterlosungsidee aber giil-
tig, auch dann, wenn sie in verklausulierten Geschichten gegen sie und deren
Verwalter polemisierten. Siegfried Kithn zum Beispiel erfahrt fiir seine
scharf ironische Eisenbahnerkomddie DAS ZWEITE LEBEN DES GEORG FRIED-
RICH WILHELM PLATOW, 1973 fertig gestellt, viel Unbill, der Film darf in
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den Medien nicht besprochen werden. Kiihn weicht auf historische Stoffe
aus, wie die schone Goethe-Novelle DIE WAHLVERWANDTSCHAFTEN (1974)
oder ein Stoff aus der jlingsten deutsch-jiidischen Geschichte, DIE SCHAU-
SPIELERIN (1988), aber er weicht nicht von der Stelle, von ,,diesem besseren
Land®, wie in den Sechzigerjahren eine respektable Gedichtanthologie, eine
zum zwanzigsten Jahrestag der DDR gezogene Zwischenbilanz der ostdeut-
schen Lyrik, hieB. Als ihn kein Zensor mehr behinderte, fand Kiihn erst kei-
nen Verleiher mehr fiir einen schon fertig gestellten Film, dann keinen Pro-
duzenten fiir neue Projekte. Die Kiinstler, oder viele von ihnen, verloren ihre
Firma, ihren Verleih, ihr Publikum, den Boden unter den Fiillen.

WINTER ADE hiefl der Dokumentarfilm, den Helke Misselwitz 1988 fertig
stellte. Er sollte die Erstarrung diagnostizieren, die das Land ldhmte und vor
allem junge Leute dazu brachte, den Sprung auf den in die Bundesrepublik
abfahrenden Sonderzug zu riskieren. Der Film spiegelt schwierige Situatio-
nen von Frauen, die Regisseurin hatte selbst viel Behinderung, viele Schwie-
rigkeiten hinter sich. Sie miissen bedenken, dass Dokumentarfilme wie
WINTER ADE oder Winfried Junges 1961 begonnene Dokumentation einer
Schulklasse im mérkischen Golzow fiir den Mangel an 6ffentlicher Diskus-
sion entschddigen mussten und jede Kritik von einem wachen Publikum, das
sich iiber die wirklichen Zustdnde verstindigen wollte, hoch honoriert
wurde.

Die Befangenheit vieler Kiinstler im Glauben an den sozialistischen Fort-
schritt, dessen Ausbleiben sie konstatieren mussten, offenbarte dagegen erst
ein Blick von auflen: Marcel Ophiils Fernsehdokumentation NOVEMBERTAGE.
Ophiils konfrontierte darin u. a. Stephan Hermlin, der sich am 13. August
1961, dem Tag des Mauerbaus, wohlgemut an den Grenzsicherungsanlagen
hatte filmen lassen, mit einer Mitverantwortung fiir Mauer und Stacheldraht.
Dieser Frage hatten die meisten zuvor ausweichen konnen. Die befestigte
Grenze bildete die stillschweigende oder mit Genugtuung hingenommene
Voraussetzung des volkserzieherischen Programms, an dem die Kiinstler mit
ihren Werken mehr oder minder teilzunehmen wiinschten. Verbliifft und ver-
argert sahen sie nun den Leuten nach, die sich im seltensten Fall fiir das Bau-
werk interessierten, sondern fiir das verlockende Leben dahinter.

Das Nachdenken iiber die DDR und ihre Filmkunst fithrt immer wieder zur
Mauer zuriick. Mit langen Blicken des Abschieds hilt die Kamera in Bott-
chers Film den Betonwall fest, in dessen Schatten der Regisseur seit seinem
berithmten Debiit OFENBAUER aus dem Jahr 1962 hatte arbeiten konnen. Mit
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der Mauer, die aus der Ndhe zu betrachten ihm vorher nie erlaubt worden
wire, verlor sein filmisches Werk den sie begrenzenden Raum. Auf einmal
fehlte der Halt fiir den Riicken. In der Néhe des Potsdamer Platzes kann die
Kamera das erste und letzte Mal ein unbeschédigtes Stiick der Doppelwand
festhalten. Thre unruhigen Schwenks horen auf, sie 1asst sich auf die todliche
Stille am Gropius-Bau ein. Der frische Schnee passt gut zu der Sterbeszene.
Knatternd entfernt sich ein Trabant-Jeep. Der Arzt steht vom Krankenbett
auf, wenn er den Tod festgestellt hat. Tot sind die DDR und der Sozialismus.
Im Widerstreit mit den Biirokraten hatte die Kunst beiden zu dienen ver-
sucht. Die Szene und mit ihr der ganze Film wurden zum Abschied fiir den
damals noch nicht einmal Sechzigjdhrigen von der Filmkunst. Er hatte ja
ohnehin eigentlich Maler werden wollen.

Die Geschichte, um an unseren Ausgangspunkt zuriickzukommen, geht {iber
die Illusion eines Nullpunktes, von dem man aus sie schreiben konnte, hin-
weg. Es ist nicht das erste Mal, dass eine Utopie an der UnverhéltnismafBig-
keit der auf sie verwandten Mittel und an der feindlichen Haltung ihrer
Umgebung scheitern musste. Aber die Geschichte bewahrt auch etwas aus
der Zeit fundamentaler Irrtiimer auf. Hoffnungen sind ihr schonster Teil.

An der mal schrecklich langweiligen, mal bis in die Gegenwart hinein ver-
storend aufregenden Filmkunst der DDR konnen Sie zwar nicht unbedingt
die wirklichen Verhéltnisse erkennen, die in diesem Land herrschten, wohl
aber Ideen finden, die sie von Anfang an liberwdlbten. In einer Gesellschaft,
der kein Ziel mehr vorschwebt auBer der Besitzstandswahrung und deren
Teile kein ideeller Konsens mehr verkniipft, mag dies, fatalerweise, schon
etwas sein. [hre Beschéftigung mit dem DEFA-Film, meine Damen und Her-
ren, konnte irgendwie, vermute ich, eine Investition in die Zukunft sein.
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Helke Misselwitz: ,, Winter ade* (1988) (Foto: Filmplakat)




Vera Griining und Sonja Imken

Alltagsrealititen im Dokumentarfilm — WINTER ADE
von Helke Misselwitz, 1988

Filminhalt

WINTER ADE lief 1988 mit einer fiir Dokumentarfilme aufergewohnlichen
Resonanz in den Kinos der DDR an.

Auf der Suche nach der eigenen weiblichen Identitdt begibt sich die Regis-
seurin Helke Misselwitz in diesem spiter pradmierten Dokumentarfilm auf
eine filmische Reise, die in Planitz/Zwickau, dem Geburtsort der Filmema-
cherin, beginnt und iiber Berlin bis auf die Insel Riigen fiihrt. Neben Portrits
einzelner Frauen zeigen unterbrechende Sequenzen verschiedene Moment-
aufnahmen des Alltags, die die Regisseurin wie Fotos wéhrend ihrer Reise
sammelte. Das eigene Portrét, das sie an den Anfang des Films stellt, ist
Ausgangspunkt einer Reflexion iiber ihre Motivation, Frauen ihres Landes
zu portrétieren, sowie liber Fragen, die sie im Zusammenhang ihres Vorha-
bens bewegen, nachzudenken.

Noch im Zug trifft sie ihre erste Gesprachspartnerin Hillu, eine 42-jahrige
Werbedkonomin und stellvertretende Betriebsleiterin. Misselwitz befragt sie
zu ihrer privaten Situation als Ehefrau und Mutter sowie zu ihren beruflichen
Idealen und den damit verbundenen Problemen. Zuversichtlich und offen
begegnet ihr Hillu und erzdhlt ihre Lebensgeschichte, die zwar beschwerlich,
aber dennoch sinnerfiillt und gliicklich verlaufen zu sein scheint.

Im Kontrast dazu steht das Portrét ihrer zweiten Interviewpartnerin, Chris-
tine aus Meuselwitz, deren Leben weit weniger vom Gliick begleitet wurde.
Die siebenunddreiBigjéhrige allein erziechende Mutter zweier Kinder verdient
ihren Lebensunterhalt in einer Brikettfabrik, in der sie seit 10 Jahren im
Dreischichtsystem titig ist. Von der Gesellschaft kaum geachtet, erlebt sie
sich besonders durch die Verantwortung fiir ihre geistig behinderte Tochter
als AuBenseiterin.
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Mit den beiden Punk-Médchen Anja und Kerstin wendet sich die Regisseurin
auf ihrer weiteren Reise der jungen Generation zu, die sich, anders als ihre
Eltern, der Gesellschaft verweigern. Das Interesse der Médchen beschrénkt
sich auf ihr Out-fit und Discos. Threm Lebensgefiihl verleihen sie durch das
Bespriihen von Wénden alter Abrissgebaude Ausdruck: ,,Taglich erhoht sich
die Zahl derer, die mich am Arsch lecken konnen. Ab heute konnen sie sich
dazuzdhlen®, ist auf der Wand zu lesen. Das Portrit der Aussteigerinnen
endet mit einer Szene auf einem Bahnhof, Anja nimmt Abschied von ihrer
Familie und der Regisseurin. Die eigenwillige Verweigerung des Madchens
bringt sie in den Jugendwerkhof.

Nach dem Besuch der Hochzeitsfeier der Eheleute Margarete und Hermann
Busse, die ihre diamantene Hochzeit feiern, bekommt die Regisseurin Gele-
genheit, in einem Gesprach mit der 85-jahrigen Jubilarin das bittere Resiimee
ihrer Partnerschaft zu erfahren. Enttduscht dariiber, dass ihr Mann, den sie
geheiratet hatte, weil sie ein Kind von ihm erwartete, fremd ging, zieht sie
ein erschiitterndes Fazit ihrer Ehe: ,Ich hitt’n bessern Mann heiraten sollen.
Ich hétt och einen gehabt. Ich darf da gar nich an denken.*

Das Fischkombinat SaBnitz stellt die ndchste Station der filmischen Reise
dar, bei der Misselwitz die Kaffeepause der Arbeiterinnen einer Brigade
nutzt, um sie nach der Bedeutung der Ménner fiir ihr Leben zu fragen. In
dem sich daraus entwickelnden Gesprich erzdhlen die Frauen mit Selbstbe-
wusstsein und Stolz von ihren Lebenserfahrungen.

Ein letztes Portrat widmet die Regisseurin der 55-jahrigen Erika Bannhardst,
die ein Kinderheim fiir Kinder aus gestdrten Familienverhiltnissen leitet und
zudem das Amt der stellvertretenden Biirgermeisterin innehat. Der Zu-
schauer erfahrt von ihrem arbeitsreichen und kdmpferischen Leben, in dem
fiir private Belange wenig Platz war.

Die Heimreise der Regisseurin mit dem Schiff beschliet zugleich die Film-
handlung, wahrend im Off ,,Summertime* von Janis Joplin erklingt.

1 Fremde Schwestern? Subjektive Anniherung an Alltagsrealititen
von Frauen in der DDR

Als Studentinnen der Kunst- und Medienwissenschaften interessierten wir
uns besonders fiir die kiinstlerische Gestaltung von Dokumentarfilmen. Unser
Hauptinteresse lag darin, authentische Einblicke (sofern das iiberhaupt mog-
lich ist) in das Leben von Frauen in einem uns bisher fremden Land zu
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erhalten. Bis zu diesem Zeitpunkt fehlte uns jede praktische, d. h. sinnliche
Erfahrung mit dem sozialistischen Alltag, also auch dem Alltag von Frauen.
So hofften wir, dass der Film, der von einer Frau noch vor der Wende gedreht
wurde, unsere Fragen zumindest ansatzweise beantworten wiirde.

Vor dem ersten Sichttermin hatten wir tiber unsere Erwartungen beziiglich
des Films gesprochen: Was wir erwarteten, waren, zugegeben, politisch-pro-
pagandistisch gefarbte Frauenportréts. Auch erwarteten wir ,,gestellte Bilder®,
die dennoch von Melancholie, Tristesse, Konformitét und mangelndem Luxus,
vielleicht sogar Armseligkeit geprigt waren.

Zu Beginn des Films begaben wir uns wissentlich mit all diesen Vorurteilen
auf eine filmische Reise durch die DDR.

Unter die Haut gingen uns die ersten Einstellungen, in denen die Filmema-
cherin ihre eigene Biografie an den Anfang der Reise stellt. Dieser Einstieg
sprach uns spontan an: Die Regisseurin beschrieb vorbehaltlos ihre personli-
chen Erlebnisse und Erfahrungen. Sie erdffnete uns, dass der Vater sich iiber
die Geburt eines Sohnes sehr viel mehr gefreut hitte als iiber die Geburt von
Helke, ,,wieder nur ein Maddchen®. Diese Eingangssequenz machte uns neu-
gierig, schlieBlich wurde hier von ganz Personlichem gesprochen, von Din-
gen, die einige unter uns auch schon erlebt hatten. Wir hatten das Gefiihl,
uns mit der Filmemacherin ,,auf einer Wellenldnge* zu befinden.

Ab diesem Zeitpunkt lieBen wir unsere Vorurteile zumindest teilweise fallen
und 6ffneten uns fiir die lebendigen Gesichter der Frauen, die uns im Folgen-
den einfithlsam vorgestellt wurden. ,Hinter jedem Gesicht steckt eine
Geschichte®, hatte Hillu, die erste Frau, die im Zug interviewt wird, gesagt;
genau das erlebten wir. Es waren plotzlich nicht mehr die DDR-Frauen, die
uns interessierten, sondern die individuelle Geschichte dieser Frauen.

Wir sahen einen hochgradig politischen Film, aber anders als wir es erwartet
hatten. Das Politische fand sich hier im Privaten. Aus den Erzdhlungen der
Frauen konnten wir Riickschliisse iiber den Umgang der sozialistischen
Gesellschaft mit allein erziehenden, behinderten und anders denkenden
Frauen und mit dem Mythos der ,,heilen Familie® ziehen.

Erika Bannhards Fazit lautet: ,Das Leben ist ein Kampf.”“ Trotz staatlich
verordneter Emanzipation der Frau hat sie es schwer, Kindererziehung,
Berufstitigkeit und Privatleben zu vereinbaren. Zudem arbeitet sie in einem
Heim fiir Kinder aus gestorten Familienverhéltnissen. In diesem Portrét
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wurde fiir uns erschreckend deutlich, dass die proklamierte Emanzipation der
Frauen auch in der ehemaligen DDR nicht verwirklicht zu sein schien.

Christine Schiele ist allein erziehende Mutter einer behinderten Tochter und
damit auch AuBenseiterin, die sich mit ihren Problemen und Angsten allein
gelassen fiihlt. Offen und ehrlich bekennt sie sich zu ihrer Einsamkeit und
klagt damit subtil die real existierenden Werte und Normen einer Gesell-
schaft an, die nicht zur Integration seiner schwéchsten Mitglieder (Alleiner-
ziehende, Behinderte) beitragen.

Insbesondere das letztgenannte Portréit ging uns sehr nah. Helke Misselwitz
versteht es hier, das Innerste der Frau durch das spontane Vertrauen der
Protagonistin zum Filmteam zu nutzen und diese innere Befindlichkeit der
Frau filmisch darzustellen, wobei wir als Zuschauerinnen nie das Gefiihl
hatten, voyeuristisch zu sein oder die Intimsphédre der Interviewten zu verlet-
zen. Wir waren durch ihre Personlichkeit und Ehrlichkeit in ihren Bann ge-
zogen. An einigen Stellen wurde bei sehr langen Einstellungen in der Kiiche
der Protagonistin die Situation fiir uns fast unertréglich. Die Anspannung der
Sprecherin und die Aussichtslosigkeit ihres einsamen Lebens wurden in sol-
chen Situationen fast physisch spiirbar.

Noch mutiger fanden wir die Aussagen der Frauen, nachdem wir mit anse-
hen mussten, was mit DDR-Biirgerinnen geschah, die sich nicht der gesell-
schaftlichen Norm entsprechend verhalten wollten bzw. versuchten, dem
tristen Alltag zu entkommen. Kerstin und Anja wollen sich nicht anpassen
und werden dafiir staatlicherseits gemalregelt. Hier bezieht Helke Missel-
witz offen Stellung. Sie begleitet die beiden auf den Bahnhof, wo der Zug sie
in den Jugendwerkhof bringen wird und engagiert sich durch ihre emotionale
Beteiligung fiir die Unangepassten.

Das Portrdt der Margarete Busse verdeutlicht wiederum die Unfreiheit der
Frau in einem patriarchalischen System. In einem Gespriach im ehelichen
Schlafzimmer offenbart sich die Tragodie ihres Lebens und sicherlich auch
die vieler anderer Frauen. Wirtschaftlich und emotional abhéngig von ihrem
Ehemann kann sie ein Leben lang nicht iiber den Ehebruch ihres Mannes
sprechen. Helke Misselwitz schafft hierfiir in ihrem Film den Raum, wéh-
rend parallel dazu die umfangreiche Verwandtschaft die goldene Hochzeit
der Busses feiert und die feiernden Frauen vor der Kamera die Werte des
Ehelebens preisen.
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Im Verlaufe des Films verdnderte sich unsere Haltung den vermeintlich
fremden Frauen gegeniiber: Wir empfanden plotzlich ein Gefiihl der Solida-
ritdt, wir fihlten und litten mit ihnen. Die Probleme, die die Frauen themati-
sierten und die Helke Misselwitz ver6ffentlichte, waren uns bekannt. Die
heuchlerische Aufrechterhaltung des Mythos der Kleinfamilie, die Doppel-
moral im Umgang mit Ehebruch, das Unterbinden des Suchens authentischer
weiblicher Lebensmoglichkeiten, die Doppelbelastung von Frauen durch
Familie und Beruf, die inoffizielle Ungleichbehandlung allein erziehender
Frauen, die Ausgrenzung Behinderter, dies alles sind Probleme, die wir aus
unserem Alltag kennen. Uns ist bewusst, dass diese Biografien nicht mit
unseren Lebensldufen deckungsgleich sind, jedoch fiihlten wir uns den
Frauen im ehemaligen ,,anderen‘ Teil Deutschlands plotzlich néher.

Im Gesprich iiber diesen Film im Plenum wurde uns klar, dass uns nicht nur
die Thematik und Offenheit des Films iiberrascht hatte, sondern dass keine/
keiner von uns je einen solch glaubwiirdigen Dokumentarfilm iiber bundes-
republikanisches Frauenleben gesehen hatte. Das autoritéirste System scheint
immer noch seine scharfziingigsten und kliigsten Kritikerinnen selbst hervor-
zubringen. Beziiglich der Frage, warum es bei uns einen dhnlichen Film nie
gegeben hat, konnen nur Spekulationen angestellt werden. Uns erscheint es
jedoch denkbar, dass Helke Misselwitz den Protagonistinnen ihres Films
eine Nische bot, in der sie Personliches und Politisches dulern und ihr im
Alltag unterdriicktes Mitteilungsbediirfnis ausleben konnten. Die Filmema-
cherin 6ffnete die Frauen, da sie ein Vertrauensverhiltnis auf der Basis des
gegenseitigen Gebens und Nehmens herstellte (vgl. Biografie der Filmema-
cherin in der Eingangssequenz).

Mittlerweile konnten einige von uns selbst Lebenserfahrungen in den neuen
Bundesldndern sammeln und Eindriicke aus dem Film mit Erlebnissen vor
Ort vergleichen. Die Lebenswirklichkeit von Frauen dort hat sich offensicht-
lich in den Jahren nach der ,,Wende® stark verindert. Fiir AuBlenseiterinnen
von damals hat die Wende héufig Nachteile mit sich gebracht. Sie stehen
stirker denn je am Rande der Gesellschaft. Hiufig arbeitslos, mittellos und
mit nur wenigen sozialen Kontakten preisen einige von ihnen heute sogar das
verloren gegangene sozialistische System, fiir das sie zumindest eine wert-
volle Arbeitskraft waren, wenn auch nicht gleichberechtigtes Mitglied. Fiir
Frauen, die nach wie vor im Berufsleben stehen, ist die Doppelbelastung
geblieben. Die Ménner sind nach unserer Wahrnehmung nach wie vor die
Machtigen und die Gewinner der Deutschen Einheit.
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Sequenzprotokoll

Ort/Inhalt

Einleitung: H. Misselwitz / Schranken, Bahn, Bahnhofshalle, Titel-
einblendung

Portrét: Hiltrud Kuhlmann, 42 Jahre, Werbeokonomin / Plakat mit
der Aufschrift ,,Frauengliick*

Portrét: Liselotte Schaller, 73 Jahre, Leiterin der dltesten Tanzschule
Deutschlands / Uberleitung: Tiilliiberblendung, Zugfahrt, Blick auf
Industrieanlagen

Portriit: Christine Schiele, 37 Jahre, Brikettfabrikarbeiterin / Uber-
leitung: Stampfen der Maschinen geht in Zuggerdusche tiber, Schie-
nen — Bahnhof

Puppendoktorladen / Uberleitung: Zugbriicke
Portrét: Kerstin und Anja, 15 Jahre
Familie im Zug / Uberleitung: H. Misselwitz im Zug

Hochzeitszimmer, Jugendhotel / Uberleitung: Blick aus dem Fenster
auf Schienen und Zug

U-Bahnfahrerin

Monitore: Aktuelle Kamera zum Frauentag, Schaufenster / Uber-
leitung: Zugwaschanlage

Jugendliche (Médchen) im Zug, 14 Jahre.

Autokino: DIE LEGENDE VON PAUL UND PAULA / Uberleitung: Zug-
fahrt, Schienen

| Portrit: Margarete Busse, 85 Jahre, diamantene Hochzeit
Disco (,,Schiff*)

Vereidigung junger Manner, Militarkapelle / Uberleitung: Bahnhof,
Zugfahrt, Schienen

| Arbeiterinnen im Fischwerk Sassnitz
Hochzeitsfeier / Uberleitung: Zugfahrt mit Blick aufs Meer
Portrét: Erika Bannhardt, 55 Jahre, Kinderheimleiterin

Schlusszene / Abspann: Zugfahrt — Schienen — Wasserstrudel, wei-
Bes Schiff — Blick zum Horizont

2 Analytische Anniiherung an den Film WINTER ADE

Der zu analysierende Film steht in der Tradition der DEFA-Dokumentar-
filme, die seit Beginn der Sechzigerjahre den Alltag einfacher Menschen in
den Mittelpunkt ihres Interesses stellen, um daran Verdnderungen in der
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Gesellschaft zu entdecken und zu visualisieren (vgl. auch Koepps Wittstock-
Filme). Die Entdeckung des Alltags und der Mut, Privates und Autobiografi-
sches als einen Teil politischer Realitit zu erkennen und filmisch darzustel-
len, bildet auch den Hintergrund, vor dem der Dokumentarfilm WINTER
ADE (1988) von Helke Misselwitz betrachtet werden muss.

Die Rahmenhandlung des Films beschreibt eine Zugreise quer durch die
DDR im Jahr 1987 von Zwickau bis an die Ostseekiiste, wo die Schienen
enden und die Reise mit dem Schiff weitergeht. Stationen dieser dokumenta-
rischen Reise bilden Einzel- bzw. Gruppenportrits von Frauen. Man begeg-
net Frauen, die ihr Befinden in einer Gesellschaft reflektieren und die mit
ihren direkten Aussagen den Widerspruch zwischen dem gesellschaftlichen
Anspruch und der Realitdt dokumentieren. Die filmischen Portréts erinnern
an die protokollierende Literatur der Siebzigerjahre (Maxie Wander,
Gabriele Eckert, Sarah Kirsch) in der DDR. Das Spektrum individueller
Frauenbilder wird jeweils durch fliichtige Beobachtungen und Begegnungen
auf der Reise und durch das Leitmotiv Zug/Gleise (Leitmotivmontagen) zu-
sammengefligt. Dieses wiederkehrende Motiv erhilt inhaltlich verschiedene
Bedeutungen. Moglich sind Beziige wie Bewegung, Verdnderung, Aufbruch,
aber auch Suche und Fernweh. Das Motiv wird am Ende des Films mit dem
Bild eines Schiffes ins Grenzenlose erweitert. (Grenze kann hier durchaus als
Staatsgrenze verstanden werden.) Die Schienen enden am Anleger. Das men-
schenleere Schiff setzt die Reise mit unbestimmtem Ziel fort. Das Zugmotiv
hat neben seiner konventionellen Verwendung seinen Ursprung in der Bio-
grafie der Regisseurin, die vor geschlossenen Bahnschranken zur Welt kam.
In der Exposition beschreibt sie Stationen ihres eigenen Lebensweges. Hier
geht sie mit den Rezipientlnnen und Protagonistinnen des Films eine Verein-
barung des gegenseitigen Gebens und Nehmens ein, die die Basis des viel
zitierten Vertrauensverhéltnisses zwischen den Interviewten und der Filme-
macherin bildet. Vor dem Hintergrund ihres eigenen Lebens macht sich
Misselwitz auf die Suche nach anderen Frauen und deren Lebensentwiirfen
mit all ihren alltéiglichen Angsten, Enttduschungen und Hoffnungen. Schon
im ersten Portrét (Sequenz 2) behauptet Hillu: ,,Frauen sind interessant, hin-
ter jedem Gesicht steckt ein Problem*. Diese Aussage weist nicht nur auf die
folgenden Portrédts hin, sondern widerspiegelt zudem die Beziehung zur
Regisseurin, die damit auch zum Element der Gestaltung wird. Jedes Portrét
regt das Weiterdenken des Zuschauers an. Die Skala der Befindlichkeiten
reicht von desillusioniert-resignativ (Christine Schiele — Sequenz 4, Kerstin
und Anja — Sequenz 6, Margarete Busse — Sequenz 13), {liberengagiert-
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kdmpferisch (Hillu — Sequenz 2, Erika Banhardt — Sequenz 18) bis hin zu
optimistisch (Liselotte Schaller — Sequenz 3, Midchen im Zug — Sequenz
18). Die intensiven Portréts werden durch fliichtige Begegnungen und Beob-
achtungen substanziell und filmgestalterisch ergénzt; alle stehen in vielfélti-
ger Beziehung zum Thema des Films. In der dramaturgischen ,,Reise* der
Frauenportrits treten fiir uns zwei Lebenslaufe durch ihre besondere Intensi-
tit hervor (Christine Schiele und Margarete Busse). In den folgenden Kapi-
teln soll die Ursache fiir die Wirkung der Portrits analysiert werden.

2.1 Portrit CHRISTINE SCHIELE

Christine Schiele ist allein erziehende Mutter einer geistig behinderten 18-jéh-
rigen Tochter und arbeitet im Drei-Schicht-System in einer Brikettfabrik.
Die 37-jéhrige Frau wird zuerst in der Fabrik bei der Arbeit beobachtet und
spéter in ihrer Kiiche interviewt. AbschlieBend sehen wir sie nochmals am
Arbeitsplatz. Die Sequenz wird dramaturgisch vorbereitet. Die Uberblen-
dung von der vorhergehenden Sequenz stellt nicht nur einen physischen
Gegensatz auf der Bildebene dar (weiller Tiillrock — ruffige, marode Industrie-
anlage), sondern es wird gleichzeitig der Optimismus der Liselotte Schaller
mit der Tristesse der Arbeit in der Fabrik kontrastiert. Auch auf der Ton-
ebene wird die bildliche Uberblendung vorbereitet. Die Zuggeriusche wer-
den mit dem Bild des Tiillrockes gekoppelt. Die Kamera ndhert sich dem
Arbeitsplatz Christines mit dem Blick aus dem fahrenden Zug. SchlieBlich
wird die Arbeiterin bei ihrer Arbeit in der Fabrik gezeigt. Die Maschinenge-
rdusche iibertonen das, was Christine in die Kamera spricht. Trotzdem folgt
ihr die Kamera auf Handzeichen. Erst spater wird Christine aus dem Off vor-
gestellt. Der erste Teil des Portréts ist gekennzeichnet durch den starken
Maschinenldarm, der zusammen mit den Bildern die Arbeitsbedingungen
sinnlich erfahrbar macht (Eindruck der Authentizitit). Christine, die nur mit
kurzarmeligem Arbeitsanzug und Helm bekleidet ist, wirkt schutzlos. Die
Arbeit ist schwer und monoton. Trotz ihrer Verletzbarkeit wird der Protago-
nistin durch die Ndhe der Kamera und ihre Bewegung Wiirde und Souvera-
nitit verlichen, indem Christine den Ablauf des Rundgangs bestimmt, die
Kamera sich ihr unterordnet.

Nach ihrer Arbeit sieht der Zuschauer Christine beim Duschen. In dem tris-
ten Duschraum wird ihr nackter Korper gezeigt, wobei die physische Reini-
gung und Nacktheit einen Vorgriff auf die seelische Nacktheit im Verlauf
des folgenden Interviews sein konnte. Die Kamera wahrt in der Duschszene
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Distanz, so dass nie ein voyeuristischer Eindruck entsteht; im Gegenteil, der
Akt des Duschens unterstiitzt die Wahrnehmung ihrer schweren Arbeit,
deren Uberreste sie miihsam entfernen muss. Der Schwenk von ihrer Zlteren
duschenden Kollegin auf die nackte Christine symbolisiert den korperlichen
Verschlei3, der vermutlich Folge des schweren Arbeitslebens ist und der
Christine noch bevorsteht. Durch einen Kunstgriff wird die Duschszene
beendet: Wihrend die éltere Frau das Wasser abdreht, werden gleichzeitig
auf der auditiven Ebene die Gerdusche (Stimmengewirr, Geplatscher und
somit sinnbildlich der Arbeitsalltag) ausgeblendet.

Spéter begegnen wir Christine in ihrer Privatsphdre mit Alltagskleidung am
Kiichentisch sitzend. Durch das Kiichenfenster fillt sehr helles Licht auf sie,
so dass sie in dieser wahrscheinlich fiir die Kamera organisierten Inszenie-
rung tatsdchlich ,rein* wirkt. Das diffuse Gegenlicht verleiht Christine den
Eindruck von Zartheit, Zerbrechlichkeit, Unschuld, ja Entriicktheit und wirkt
hier wie ein gestalterisches Ausrufezeichen. Die ruhige, lange und nahe Ein-
stellung steht im krassen Gegensatz zu der dynamischen, sich im Dunkeln
der Fabrik befindenden Kamera. Der Gesichtsausdruck Christines als ,,Spie-
gel der Seele* beherrscht das Bild. Die sehr lang andauernden Einstellungen
lassen dem Zuschauer Raum fiir eigene Vorstellungsvarianten. In dieser
ruhigen, intimen Atmosphére findet erstmals ein ldngerer verbaler Austausch
zwischen der Regisseurin und Christine statt. Christine berichtet tiber ihre
Kindheit, Jugend und Ehe, von der Scheidung und der behinderten Tochter.
Besonders interessant erscheint in dieser Sequenz das Montageverfahren
(Parallelmontage). Nach dem ersten Schnitt schaut die Kamera aus dem
Kiichenfenster. Der Zuschauer sieht ein dlteres Ehepaar im Garten. Christine
berichtet von ihrer gescheiterten Ehe, wéihrend auf der visuellen Ebene der
Inbegriff von Gebundenheit und Konvention des Ehealltags durch den Blick
aus dem Fenster dargestellt und zu den verbalen Aussagen in Beziehung
gesetzt wird. Der Blick auf das Paar wird spiter nochmals eingesetzt. Beide
Montagen haben eine rahmende Funktion. Sie umschlieBen wie eine Klam-
mer die Auseinandersetzung zwischen Christine und ihrer Tochter Ramona.
Mit dem Hinweis aus dem Off, dass Ramona zu Aggression neige, wird die
Auseinandersetzung angekiindigt und Spannung erzeugt. Wichtig erscheint
hier die unmittelbare Objekt- und Kamerabewegung. Die Kamera folgt
Christine vom Tisch zur Tiir, hinter der sich Ramona in ihrem Zimmer befin-
det. Die Einstellung dieser ungeplanten Situation bleibt ungeschnitten. Die
Protagonistin bestimmt auch weiterhin den Ablauf. Die Kamera macht
jedoch, anders als in der Fabrik, vor der Tiir Halt und schafft damit einen
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sensiblen Umgang mit der Situation, denn es geht um die Dimension hinter
der Tiir. Nachdem die Tiir zum Nebenzimmer wieder geschlossen ist, bleibt
die Kamera weiter auf der Tir. Hier wird die Dichotomie ,,duflere” und
»innere* Realitdt, die als ,,physische” und ,,psychologische* Realitéit zu ver-
stehen ist, deutlich: Die Tiir erhilt eine zweite Bedeutungsebene als Sinnbild
fur das Schicksal Christines, da man nun um das Schicksal der Tochter weil3.

Vermutlich unter dem Eindruck des Erlebten und Assoziierten wird im Ge-
sprach die innere Befindlichkeit der Frau erfahrbar. Dazu trigt nicht zuletzt
die Gesprachsfiihrung Misselwitz’ bei, die in dieser Situation erstmals nach
Gefiihlen fragt. Durch die nahe Kameracinstellung wirken die Aussagen
Christines umso authentischer. Verbales wird hier wieder durch die bildliche
Gestaltung in der Aussage verstirkt. Nachdem sie ihren Sohn als den wich-
tigsten Halt in ithrem Leben bezeichnet hat, wird diese Aussage mit einer
bewusst gestellten Einstellung nonverbal verstirkt. Der Sohn steht jetzt
neben seiner Mutter, die vorher hier alleine saf8. Seine Haltung signalisiert
Schutz. Brisanz erhélt diese ruhige fotografische Bildkomposition durch die
aggressiven Kommentare der Tochter aus dem Off. Man kann sie sich
tobend hinter der geschlossenen Tiir, die nicht im Bild ist, vorstellen. In die-
sem Moment ringt Christine um Worte fiir ihre Situation als allein erzie-
hende Mutter einer behinderten Tochter. Sie versucht zu artikulieren, welche
gesellschaftliche Ablehnung ihr entgegengebracht wird. Wieder folgt die
Kamera dem Blick aus dem Fenster und dem nun fortgehenden élteren Paar,
so dass das Gesagte in besonderer Weise gespiegelt wird. Der Mann dreht
sich im Weggehen noch einmal um und blickt in Richtung Kamera. Er steht
fiir eine Gesellschaft, die Christine nur Ablehnung und Unversténdnis entge-
genbringt. Auf der auditiven Ebene ertonen die Gerdusche des Fernsehers
aus dem Zimmer der Tochter und suggerieren, dass der Blick des Mannes
sich vielleicht direkt auf die lautstarke Tochter bezieht.

Es zeigt sich, was Montage in einer Filmsequenz vermag. Die beildufig ein-
gefangene Beobachtung des dlteren Paares erhélt durch den Schnitt bzw. die
Montage eine Assoziationsebene, die den einzelnen Bildern einen tieferen
Sinn verleiht; ,,duBBere Realitdt* spiegelt so die ,,innere Realitdt* der Regis-
seurin.

Zur Konzeption dieses Films gehort also das Bestreben, eine hohe innere
Glaubwiirdigkeit zu konstruieren, statt naturalistische Wirklichkeit genau
abzubilden. Das heiflt, Authentizitét ist keine objektive Selbstverstindlich-
keit, denn sobald es sich um einen kiinstlerischen Film handelt, geht es vor-
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rangig um die Gestaltung von ,,innerer Realitdt“. Der Kunstcharakter des
Films ergibt sich durch die iiberzeugende subjektive Sicht der Dokumenta-
ristin.

Am Ende des Gespriachs spricht Christine tiber ihre Trdume und die geringe
Hoffnung auf deren Erfiillung. In der néchsten Einstellung sieht man Chris-
tine wieder in der Fabrik beim Abspritzen des Fabrikhallenbodens, was in
Ankniipfung an das vorher Gesagte auch als sinnbildliches Fortspiilen der
Traume gedeutet werden kann. Nach dem Mittelteil des Portréts, der durch
lange intensive Einstellungen gekennzeichnet ist, wird nun wieder Christines
unverdnderter Arbeitsalltag gezeigt. Der Kreis wird geschlossen, ohne dass
eine Verdnderung eingetreten wire. Durch den Wechsel der Einstellungsgro-
Ben (auch GroBaufnahme), kurze Schnittfolgen und Schwenks steht die
Dynamik im Kontrast zu dem vorher Gesehenen.

Entscheidend fiir die gesamte Sequenz ist die letzte Einstellung. Die Kamera
verweilt auf dem Gesicht von Christine. Die spannungsvolle Ruhe, die trotz
des Maschinenldrms entsteht, gibt dem Bild den Sinngehalt. Das Nonverbale
ist bedeutungsvoll. Vor dem Hintergrund des Gesehenen und Erfahrenen
sagt diese Einstellung mehr aus, als jedes Interview es vermocht hitte. Mit
einem Blick aus dem fahrenden Zug auf die Schienen und dem asynchron
verkniipften Fabrikldrm wird von Christine Abschied genommen. Am Bahn-
steig werden wartende Reisende gezeigt. Durch die Beziehung der Bilder
erscheinen sie als genau jene Menschen, von denen sich Christine Schiele
allein gelassen fiihlt. Christines individuelle Sprachpragung, der Charakter
der Alltagssprache verleihen ihrem AuBeren besondere Emotionalitit und
bestitigen das ,,Authentische der in ihnen enthaltenen Informationen. Ver-
bunden mit dem mimischen und gestischen Kontext entsteht so ein intensi-
ves und filmisch sehr wirksames Dokument ihrer Personlichkeit. Die Radi-
kalitit in Wort und Bild ist nur durch die Offaung zwischen der Regisseurin
und der Interviewten, durch die Anwaltschaft, die die Regisseurin fiir Chris-
tine Schiele ibernimmt, moglich und fiihrt so zu einem intimen Portrit.
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2.2 MARGARETE BUSSE (Sequenz 14)

Im Mittelpunkt dieser Episode steht die diamantene Hochzeit der Eheleute
Busse. Erst im zweiten Teil wird Margarete Busse portritiert.

Eingeleitet wird diese Sequenz, wie schon das Portrdt Christine Schieles, mit
dem Leitmotiv Zug/Schiene. Mit dem Blick aus dem Fenster eines fahrenden
Zuges auf eine verschneite Landschaft ndhern wir uns rdumlich langsam dem
Ort des folgenden Geschehens. Aus dem Off werden Hermann und Marga-
rete vorgestellt. Die folgenden Einstellungen evozieren den Eindruck eines
Amateurvideos und sind von Dynamik auf der Ton- und Bildebene gekenn-
zeichnet. Die Kameraeinstellung wechselt zwischen Auf-, Untersicht und
Augenhdhe. Die Kamera folgt in ihrer Bewegung dem Geschehen des Hoch-
zeitsfestes.

Lediglich in zwei Situationen wird die bewusste Gestaltung des ersten Teils
deutlich. Die Beobachtungen des Geschehenen wird unterschnitten mit Ein-
stellungen, die symbolhaft fiir das Arbeiten in der Kiiche stehen. Diese
Unterschneidungen, die durch Toniiberblendung aus der vorhergehenden
Einstellung in Beziehung gesetzt werden sind mehrdeutig. Beispielsweise
signalisieren sie einen Ortswechsel, der fiir das folgende Gesprich notwen-
dig scheint. Die Tatsache, dass das Gesprach mit den Enkelinnen des alten
Hochzeitspaares in der Kiiche stattfindet, weist auf die geschlechtsspezifi-
sche Rollenverteilung hin bzw. kann als kritischer nonverbaler Verweis der
Filmemacherin interpretiert werden. Diese Vermutung lédsst sich durch die
Tatsache unterstiitzen, dass mit dem Blick auf das Geschirr die Frage der
Filmemacherin nach geschiedenen Familienmitgliedern verbunden wird.
Hier wird ihr Bestreben deutlich, hinter die harmonische Kulisse der Famili-
enfeier zu schauen. Die Frauen weisen das Scheidungsthema in ihrer Familie
entschieden zuriick und duflern einstimmig die Hoffnung, eine ebenso lange
Ehe fiihren zu kénnen wie die GroBeltern. Diese AuBerungen wirkten auf
uns befremdlich, da die Betonung auf ,,so lange®, nicht aber auf ,,so gliick-
lich* liegt. Tatsdchlich wird diese Fassade in Frage gestellt, als Margarete
im zweiten Teil der Sequenz berichtet, ihre Ehe sei nicht gliicklich, sie sei
zur Heirat vom Vater gezwungen worden und hitte sich einen besseren
Mann gewiinscht. Der erste Teil des Portrdts wird mit einem inszenierten
Gruppenbild der GroBfamilie beendet. Bis hierher wirkt das Familienportrit
oberflachlich gesehen harmonisch. Erst im folgenden Teil, in dem Margarete
in Mittelpunkt des Interesses steht, wird ein differenzierter Eindruck vermit-
telt. Mit einem ,,harten Schnitt beginnt der zweite Teil: Der Ortswechsel in
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das sonnendurchflutete Schlafzimmer der Eheleute ist symbolisch. Vom
offentlichen Raum fiihrt die Kamera nun in einen intimen Raum. Das Fenster
hat hier wie das Fenster in der zuvor beschriebenen Kiichenszene bei Chris-
tine die Funktion des Aus- und Riickblicks.! Das Bild iiber dem Ehebett, das
eine grofe kitschige Waldlichtungsszene zeigt, steht stellvertretend fiir das
kleinbiirgerliche Eheleben der Busses; selbstverstindlich eine Interpretation
der Filmemacherin und gleichzeitig ein Ausblick auf die folgenden erschiit-
ternden Aussagen der alten Frau. Im folgenden Gesprich bleibt die Kamera
unbewegt und hélt Distanz. Die Regisseurin nédhert sich dem Gefiihlsleben
Margaretes erst allmihlich. Behutsam tastet sie sich mit ihren Fragen nach
dem Alter, iiber Berufstatigkeit, Heirat und Schwangerschaft schlieBlich vor
zur Beziehung zu ihrem Mann. Mit dem vieldeutigen, wiederkehrenden
Blick aus dem Fenster und der Frage nach dem Grund fiir die friihe Heirat
wird die iiberraschende Ehebilanz Margaretes eingeleitet. Im Gesprach ent-
faltet sich in wenigen Sekunden die gesamte Tragik Margaretes Lebens. In
einem fatalistischen Riickblick auf ihr Leben mit Heinrich entlarvt sie den
gesamten ersten Teil der Sequenz als Lebensliige der Enkelinnen, die die
lebenslange Ehe als hochstes Gliick preisen und das Problematische geflis-
sentlich verschweigen. Der zweite Teil der Episode stellt diese Haltung der
Kinder und der Enkel in Frage. In der letzten Einstellung, die wie ein Foto
wirkt, eroffnet sich nochmals das Schicksal Margaretes. Als Teil eines gro-
Ben Ganzen hat sie in ihrem hohen Alter keine Moglichkeit mehr, ihr Leben
zu dndern. Trotz ihres Wissens um ihr mit Demiitigungen belastetes Leben
bleibt alles beim Alten. Wie in der vorherigen Sequenz schlieft sich hier der
Kreis; man bekommt Zeit, iiber die nun veridnderte Sicht der Dinge nachzu-
denken.

Durch den Wechsel zwischen Gruppenbild und Einzelportrit innerhalb der
Episode wird die Aussage der Protagonistin verstirkt. Uberzeugend wirkt die
Hochzeitsfeier, obwohl oder gerade weil sie oberfldchlich und vordergriindig
ist. Es werden bekannte gesellschaftliche Klischees aufgegriffen. In einem
anderen Licht hingegen sieht man die Bilder der Hochzeitsfeier nach dem
Gesprach mit Margarete, wenn ihr Raum und Zeit gegeben wird, sich iiber
ihr Leben ehrlich zu duflern, wie sie es zuvor vielleicht noch nie gewagt hat.
An dieser Sequenz lasst sich die geschickte Einbindung in das gesamtdrama-
turgische Konzept gut darlegen: Margarete berichtet hier von einem Leben,

1 Auch an anderen Stellen des Films haben Fenster eine zusétzliche Bedeutung; zudem sind
sie strukturierendes, wiederkehrendes Motiv.
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dass die im Zug befragten Médchen eindeutig ablehnen, ein Aneinanderge-
bundensein und eine Abhingigkeit um jeden Preis. Dieser Faden wird wei-
tergesponnen. In einem Autokino sieht man Ausschnitte des DDR-Kult-
Films DIE LEGENDE VON PAUL UND PAULA (RE: Heiner Carow, 1972); iiber
die parkenden Wagen schallt der Satz: ,,Lass dir doch gleich scheiden!” Nun
wird das Thema Beziehung, Gliicksanspruch und Lebenswirklichkeit fortge-
fiihrt: Junge Leute treffen sich, versammeln sich kiissend, umarmend und
lachend vor der nichtlichen Disco.

3 Resiimee

Beide Portrits zeichnen sich durch das Vertrauensverhéltnis zwischen Prota-
gonistin und Filmemacherin aus, das Offenheit in Wort und Bild ermdglicht,
ohne die Intimsphére zu iiberschreiten. Die Einstellungen haben héufig eine
fotografische Qualitét, zeigen das Typische als Teil des Ganzen und schaffen
Assoziationsrdume. Roth bezeichnet diese subjektive Interpretation des All-
taglichen, Vorgefundenen und Arrangierten als ein ,,0ptisch-akustisches
Gedicht“.2 Wie die Portrits zeigen, miissen die Interviews und Gespriche
nicht den Charakter des Objektiven haben, um authentisch zu erscheinen.
Gerade die spontan vermittelte Subjektivitdt vor der Kamera kann Signal fiir
die Echtheit bzw. Glaubwiirdigkeit einer Aussage sein. So gléttet die Regis-
seurin ihre teilweise unbeholfenen Fragen nicht nachtréaglich. Von besonde-
rer Qualitdt ist also, dass die Regisseurin Briiche zulésst, dass sie Schwan-
kungen und Unstimmigkeiten nicht zu vertuschen sucht und ihre Anteil-
nahme nicht versteckt.

Neben den analysierten Sequenzen gibt es in WINTER ADE auch Szenen
geringerer Intensitit. Dadurch ergibt sich ein gesamtdramaturgisches Span-
nungsfeld unterschiedlicher Intensititen und Kontraste, so dass der Film
schlieBlich iiber ein Nebeneinander von abfallenden und ansteigenden Abldu-
fen verfligt. Zwei seiner Hohepunkte sind hier Anlass fiir eine detaillierte
Betrachtung geworden. Das Verdienst dieses Films und seine Glaubwiirdig-
keit liegen in der Tatsache begriindet, dass Szenen grofler Vertrautheit und
Intensitit von distanzierteren Sequenzen abgeldst werden. In WINTER ADE
ist gerade die Unterschiedlichkeit der Frauen filmisch umgesetzt und thema-
tisiert worden. Dieses Prinzip wird inhaltlich und formal eingehalten. Der

2 Roth, Wilhelm: Die Entdeckung des Alltags. In: Der Dokumentarfilm seit 1960. Miinchen
1982, S. 73-76.
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Erfolg des Dokumentarfilms von Helke Misselwitz und seine authentische
Wirkung liegt demzufolge insbesondere in der Beibehaltung all seiner
Schwichen und Stérken, in der Vielschichtigkeit von Ndhe und Distanz zu
den Protagonistinnen und in der Offenheit der Regisseurin als Voraussetzung
fiir die Glaubwiirdigkeit des Films.
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Gitta Nickel: ,, Gundula — Jahrgang "58“ (1982)



Barbara Chrisidis-Ephimiades / Monika Risse / Erika Salsieder

GUNDULA-JAHRGANG ’58 — Portrit einer sozialistischen
Personlichkeit

Daten zum Film

Titel: Gundula — Jahrgang *58

59 min. / Farbe

DDR 1982

Einsatztermin: 4. Marz 1983

Buch: Wolfgang Schwarze, Gitta Nickel
Produktion: DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme
Ton: Andreas Walter

Kamera: Niko Pawloff

Schnittassistenz: Edeltraud Theurig
Musik: Gruppe Trend

Regie: Gitta Nickel

Gundula ist Krankenschwester im Feierabend- und Pflegeheim Neubranden-
burg-Ost. In ihrer Freizeit singt sie in der Musikgruppe ,,Trend”. Der Film
portritiert die junge Frau, die neben ihren ,,zwei Berufen* auch noch Mutter
eines kleinen Médchens ist.

Erste Eindriicke und methodische Herangehensweise

Zu unserem methodischen Vorgehen gehorte zunédchst die Formulierung un-
serer subjektiven Eindriicke, die sich spontan zu einzelnen Sequenzen herge-
stellt hatten:

o Mit Unbehagen registrierten wir den vorsitzlich indezenten Kamerablick.
Die Umkleideszene der Band-Mitglieder, vor allem aber die Badeszene
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eines offensichtlich nicht nach seinem Einverstdndnis gefragten Heimbe-
wohners, verletzten fiir uns die jedem Menschen zustehende Intimsphére.

e Gundulas Umgangston mit den Heimbewohnern erschien uns autoritér
und entmiindigend.

o Thr hiufig artikuliertes Selbstbewusstsein und ihre belehrend wirkenden
Lebensauffassungen standen in einem kontrastiven Verhéltnis zu den
Szenen, in denen sie ldchelnd und scheinbar nicht verletzbar die Kritik des
Leitungskollektivs und des Band-Leaders hinnahm.

o Gundulas Mutterdasein, im Wesentlichen als pflegerische Tétigkeit darge-
stellt, kollidierte mit unserer westlichen Auffassung der Mutterrolle. Eine
intensive Beziehung zu dem Kind, die uns im Film vorgefiihrt wird, er-
schien uns wegen der tagelangen Trennung von Mutter und Kind schwer
moglich.

« Uberhaupt nahmen wir Gundula als recht beziehungsarm wahr. In den
Pausen, die Gundula mit ihren Arbeitskolleginnen und auch mit den
Band-Mitgliedern verbrachte, gab es nur eine diirftige Kommunikation.

e Umfangreichen Raum nimmt im Film das Lied der Gruppe ,,Trend*: ,,Wie
weit ist es bis ans Ende dieser Welt?* ein. Bei uns stellte sich zu diesem
Text die Assoziation zur atomaren Aufriistung ein. Im Plenum ergaben
sich hierzu noch zwei weitere Konnotationen. Sie bezogen sich zum einen
auf das Eingeschlossensein im DDR-Staat, zum anderen auf die alten
Menschen im ,,Feierabendheim®, die hier auf ihren Tod warteten.

Nach der ersten Filmsicht erschien uns die Darstellung der Protagonistin als
wenig glaubwiirdig. Dieser Eindruck, dass uns hier das Portrit einer jungen
DDR-Biirgerin nach kulturpolitischen Vorgaben der Achtzigerjahre ,,vorge-
fiihrt wurde, die trotz ihrer alternativen Lebensvorstellungen als Leitbild
einer jungen sozialistischen Personlichkeit wirkte, sollte in weiteren analyti-
schen Schritten {iberpriift werden:

o wiederholte Filmsichtung

e Vergleich der Bild- und Tonebene

o Erstellung eines tabellarischen Sequenzprotokolls
o Ermittlung der Filmstruktur

o Analyse der filmischen Gestaltungsmittel

Um Objektivierung unserer emotionalen Wahrnehmung bemiiht, nahmen wir
schriftliche Quellen hinzu. In Verbindung mit diesem Quellenmaterial — Aus-
sagen iiber die Filmemacherin und autobiografische Zeugnisse, Daten zur
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Filmentstehung, zeitgendssische DDR-Rezensionen und die zeitliche Einord-
nung des Films — konnten wir unsere bisherigen Einzelaspekte zu einem
thematischen Fragenkomplex biindeln:

o Wird Gundula glaubhaft als sozialistische Personlichkeit dargestellt und
erfiillt sie deren Kriterien?

o Ist Gundulas Individualititsstreben vereinbar mit dem kollektiven Cha-
rakter der sozialistischen Gesellschaft?

Unsere These, dass die Darstellung der Protagonistin in Gitta Nickels Film
eine didaktische Funktion zu erfiillen hat, wurde durch das schriftliche Quel-
lenmaterial nicht nur bestdtigt, sondern stellte durch die daraus bezogenen
Informationen den Film in einen gesamtgesellschaftlichen Zusammenhang.
Die Verfasserinnen konstruieren eine Metaebene zwischen der dargestellten
Lebenswelt sowie den Wertvorstellungen von Gundula und den zehn ,,Grund-
sdtzen der sozialistischen Ethik und Moral®, die 1958, dem Geburtsjahr von
Gundula, auf dem V. Parteitag verkiindet wurden und als Richtschnur fiir die
Entwicklung der sozialistischen Lebensweise und der Ausprigung sozialisti-
scher Personlichkeiten gelten sollten.! Im gleichen Jahr, und zwar am
25. Mirz, beschloss der Deutsche Bundestag die Aufriistung der Bundeswehr
mit Atomwaffen.? Diese beiden Ereignisse der Vergangenheit erhalten in
Nickels Dokumentarfilm ihre Aktualisierung in der politischen und gesell-
schaftlichen Situation der DDR im Jahr 1982.

Filmografische Hinweise

Gitta Nickels Film GUNDULA — JAHRGANG ’58 war ein DDR-Beitrag fiir die
25. Internationale Dokumentar- und Kurzfilmwoche fiir Kino und Fernsehen
im November 1982 in Leipzig. Das Festival ,,Filme der Welt fiir den Frieden
der Welt* hatte fiir die Filmschaffenden in der DDR und den Staat DDR eine
hohe Bedeutung. Es wurde fiir propagandistische Zwecke genutzt: Es sollte
die Weltoffenheit der DDR demonstrieren und die internationale Anerken-
nung der DDR fordern. Den DDR-Biirgern sowie den auslédndischen Besu-
chern bot dieses Festival eine seltene Moglichkeit der Begegnung, des Aus-
tausches und der Diskussion. Fiir die Filmemacher war das Festival auch

1 KleBmann, Christoph: Zwei Staaten, eine Nation. Bonn 1988 (Schriftenreihe der Bundes-
zentrale fiir politische Bildung, Bd. 265), S. 310.
2 Ebd.,S.637.
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eine Art Messinstrument, da sie sich hier dem internationalen Vergleich stel-
len konnten. Mit den dort erhaltenen Auszeichnungen verbesserten die DDR-
Regisseure ihre Chancen auf die Realisierung weiterer Filmprojekte.

232 Filme aus 55 Léndern gelangten auf der Dokumentar- und Kurzfilmwo-
che vor einem internationalen Publikum aus 50 Staaten zur Auffithrung. Die
Mehrzahl der hier gezeigten Filme behandelten den ,,weltweiten Friedens-
kampf und Aktionen gegen den Briisseler NATO-Beschluss“. Am internati-
onalen Wettbewerb um die ,,Goldene Taube® beteiligte sich auch Karl Gass,
einer der exponiertesten Dokumentarfilmer der DDR, mit seinem Film ZWEI
TAGE IM AUGUST, der die Hintergriinde des USA-Atombombenabwurfs auf
Hiroshima und Nagasaki im August 1945 behandelte.

Die Filme von Gitta Nickel und Karl Gass wurden bereits vor diesem inter-
nationalen Ereignis auf dem ,,5. Nationalen Festival des Dokumentar- und
Kurzfilms der DDR fiir Kino und Fernsehen* im Oktober 1982 in Neubran-
denburg gezeigt. 57 Kino- und Fernsehfilme eines ganzen Produktionsjahres
wurden hier der Offentlichkeit vorgestellt, die den Kampf um die Erhaltung
des Friedens und den Aufbau sowie die Gestaltung der entwickelten sozialis-
tischen Gesellschaft thematisierten.3

Gitta Nickel — Zur Person —

Gitta Nickel wurde am 28. Mai 1936 in Briesendorf (Polen) geboren. Nach
dem Abitur studierte sie an der Humboldt-Universitét Pddagogik und Germa-
nistik.

Ab 1957 arbeitete sie zundchst im Babelsberger DEFA-Studio fiir populér-
wissenschaftliche Filme als Regieassistentin, ab 1959 im DEFA-Studio fiir
Spielfilme.

Sie assistierte bei Regisseuren wie Joachim Kunert in EHESACHE LORENZ
(1959), Konrad Wolf in LEUTE MIT FLUGELN (1960), Ralf Kirsten in STEIN-
ZEITBALLADE (1961) und AUF DER SONNENSEITE (1962), bei Heinz Thiel in
DER KINNHAKEN (1962). Diese Regisseure gehorten zur ,,zweiten* Genera-
tion der DEFA, die ihr Studium im Ausland absolviert hatten.#

3 Filmspiegel 28 (1982), Nr. 23, S. 2.
4 Roth, Wilhelm: Filmdokumentaristen in der DDR. In: Der Dokumentarfilm seit 1960.
Berlin 1969, S. 416 f.
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1963 war sie Regieassistentin im DEFA-Studio fiir Wochenschau und Doku-
mentarfilme bei Karl Gass, mit dem sie von 1964 bis 1970 verheiratet war.
Sie war seine Assistentin bei den Dokumentarfilmen FEIERABEND (1963)
und ASSE (1963).3

Seit 1965 arbeitete Gitta Nickel als selbststédndige Regisseurin im DEFA-
Studio fiir Dokumentarfilme und gehdrte der von Karl Gass 1961 gegriinde-
ten und geleiteten ,,KAG-Gruppe“ (Kiinstlerische Arbeitsgruppe), spiter
,»Effekt genannt, an.

Ihr Debiitfilm WIR VERSTEHEN UNS von 1965 erhielt bei den Internationalen
Filmfestspielen in Moskau ein Diplom. Seit ihrem zweiten Dokumentarfilm
... DANN SPRINGT DAS HERZ (1966) verfiigte sie iiber ein eigenes festes Do-
kumentarfilmteam. Dazu zdhlten der Kameramann Nikola Pawloff, der Ton-
meister Vasco Filippow sowie der Autor bzw. Ko-Autor Wolfgang Schwarze.

Gitta Nickel war seit 1972 Vorstands- und seit 1977 Préasidiumsmitglied des
Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden der DDR. Sie gehdrte dem
Komitee der Internationalen Leipziger Dokumentar- und Kurzfilmwoche an
und leitete 1980/1981 das Prasidium des Nationalen Festivals fiir Dokumen-
tar- und Kurzfilme Neubrandenburg. Mit ihren Dokumentarfilmen erhielt sie
zahlreiche nationale und internationale Preise, u. a. den Nationalpreis und
Kunstpreis.©

Zur Filmemacherin

Nach Gitta Nickel hat der Dokumentarfilm eine gesellschaftliche Funktion
zu erfiillen:

,»Wir miissen an diesen Prozessen (Hauptaufgabe des VIII. Parteitages
der SED) mit ihren Problemen und Zielsetzungen dran sein. Wenn wir
das sind, ist das fiir mich offensives Verhalten. Wenn wir diesen Pro-
zessen nicht mehr folgen, dann sind wir in die Defensive geraten.*’

5 »Nach Vorbildern gefragt, sucht sie sie nicht in klassischen Bezirken, sondern nennt Karl
Gass, dessen Auffassung sie teilt und den sie trotzdem nicht kopiert (...) Sie sucht ihre
Menschen im Alltag auf, beldBt sie dort, wo sie Wurzeln und Vertrautheit mit den Dingen
zeigen. Sie fand dabei immer das Normale, das beim zweiten Blick erst eine zusétzliche
Dimension offenbart: in einer Haltung, die fiir die Zukunft zéhlt.” (Ebd., S. 366)

Beide Preise gehorten zu den hochsten Auszeichnungen fiir Kiinstler in der DDR.

7  Herlinghaus, Hermann (Hrsg.): Dokumentaristen der Welt in den Kédmpfen unserer Zeit.

Selbstzeugnisse aus zwei Jahrzehnten (1969-1981). Berlin 1982, S. 425.

(=)}
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Die Themenschwerpunkte ihrer Dokumentarfilme sind:

o Die Emanzipation der Frau ,,ist eines der wichtigsten Themen in unse-
rem Jahrhundert. Was da in unserer sozialistischen Gesellschaft vonstatten
geht, ist eben ein revolutiondrer Vorgang, der mit all seinen Erscheinungs-
formen aufmerksam begleitet werden muf.«8

o Das Leben von Menschengruppen, ,,wie sich in ihnen iiber den Arbeits-
gegenstand hinaus eine ganze Bezichungswelt 6ffnet. Wenn man mit einer
Brigade arbeitet, ist es vielleicht auch mdglich, Begabungen und Talente
zu erkennen, wie sie sich selbst in Szene setzen oder wie sie gefordert
werden miissen, also welche Rolle sie nicht nur in diesem Kollektiv spie-
len, sondern in der Gesellschaft, inwieweit sie echt gebraucht werden und
Verantwortung auch tragen.*?

o Die antiimperialistische Thematik, die sie nicht nur in einem weltpoliti-
schen Zusammenhang sicht, sondern vielmehr in der ,,Auseinanderset-
zung mit dem Alltag des Menschen, in dem er steht und in dem er sich zu
bestimmten Dingen der Personlichkeitsbeziehung, der einfachsten Lebens-
beziehung &uflert. Mich interessieren Haltungsfragen im Alltag, Formen
des Umgangs und der Verstindigung miteinander. (...) Der groBere Hand-
lungsraum und die groBere zeitliche Dimension, die ich fiir meine Stoffe
bendtige, beziehen sich eindeutig auf Themen aus unserer sozialistischen
Wirklichkeit. Hier sehe ich nach wie vor das wichtigste Feld fiir meine
Untersuchungen, fiir meine weitere Arbeit.*10

Eines ihrer Prinzipien sei, die Helden selbst reden zu lassen: ,,Meine Wer-
tung treffe ich durch die Auswahl, den Aufbau und den Ablauf des Films.
Ich halte nichts von verbalen Bewertungen im Film.“!! Die Zusammenarbeit
mit den Protagonisten stellt sie wie folgt dar:

8  Ebd, S. 428.
9 Ebd., S.428f.
10 Ebd., S. 429.

11  Protokoll der 25. Internationalen Leipziger Dokumentar- und Kurzfilmwoche 1982, S. 157.
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»Wenn wir uns als Mitgestalter und Mitverantwortliche der gesell-
schaftlichen Prozesse fiuhlen diirfen, dann haben wir sehr wache
Sinne fiir die Partnerschaft mit denen zu entwickeln, die wir mit der
Kamera und Mikrofon begleiten. 12

Der Dokumentarfilm solle einen padagogischen Effekt beim Zuschauer ha-
ben, denn als Dokumentarist ,,hat man im allgemeinen das Publikum, und
nur dieses, vor Augen.“!3 Der Zuschauer gebe ,;sich heute nicht mehr mit
oberflachlichen Dingen zufrieden. Er will in unseren Filmen eine Antwort
auf seine Lebensprobleme, und er will die Realitdten in unseren Filmen so
ungeschminkt sehen, wie er sie jeden Tag vor Augen hat.“!4 Die Dokumen-
taristin Gitta Nickel will an den Drehorten etwas bewirken. !

DDR-Rezensionen

Frieden — das ist auch der Neubrandenburger Krankenschwester
Gundula lebensimmanent. Nicht nur ihre Arbeit in einem Feierabend-
und Pflegeheim bedingen das, auch ihr Hobby als tingelnde Schlager-
sdngerin, und sie ist Mutter einer zweijéhrigen Tochter (...) ein Film
von Gitta Nickel, wiederum in bewihrter Ko-arbeit mit Wolfgang
Schwarze. (...) Kein anderer werktitiger Zeitgenosse auf der Neu-
brandenburger Leinwand erreichte dieses Format, was keinesfalls de-
nen vor der Kamera anzulasten ist.” (Ingeborg Zimmerling im ,,Film-
spiegel®, 1/1983)

GUNDULA-JAHRGANG ’58 wurde zusammen mit Gitta Nickels Dokumentar-
film MANCHMAL MOCHTE MAN FLIEGEN (1981) ab 4. Mirz 1983 in den Kinos
gezeigt. In der ,,Nationalzeitung Berlin“ vom 8.3.83 wurde ohne Namensan-
gabe Stellung genommen:

»Filme der Dokumentaristin Gitta Nickel sind mehr als pure Zeitbil-
der. Mit feinem Gespiir fiir das Besondere im Alltdglichen, fiir das
Wesentliche im Wirklichen durchdringt sie Vorgidnge und Erschei-
nungen, erkundet sie hinter dem Abbild das verallgemeinerungswiir-
dige Sinnbild. Ohne sich als ,,Moralistin“ einzumischen, ermutigt sie
Menschen vor der Kamera, sich zu ihrer Moral zu bekennen. So wird

12 Siehe FuBinote 7, S. 430.
13 Ebd., S. 424.
14 Ebd., S. 424.
15 Ebd., S. 429.
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Moral als sozialistisches Lebensprinzip, als unerldssliche Vorausset-
zung sozialistischer Lebensqualitidt in konkreten Menschenbildern
faBbar, zumal auch Fehler nicht ausgeklammert, Schwierigkeiten
nicht beschonigt werden. (...) Sie weill genau, was sie will, und sie hat
was vom Leben, weil sie immer zu geben bereit ist. Weil der Film das
alles so schon und klar sagt, erschien mir das eingeschnittene ,,Kader-
gesprach® nicht nur unbeholfen, sondern tberfliissig. (...) Gundula
bleibt in unserem BewuBtsein als ein Mensch, von dem man sagen
kann: Wie gut, daf es ihn gibt.*

Felicitas Knoffler befand:

,.Der Zuschauer wird so mit einer bestimmten Art des Filmemachens
bekannt (...) und erlebt zugleich auf der Leinwand ein Stiick DDR-
Alltag. (...) In den Leuten, die Nickel vorstellt, findet sie immer auch
gleich ihre besten Kommentatoren. Das zeugt von Menschenkenntnis,
von dem fiir einen Dokumentaristen unentbehrlichen Riecher fiir Ge-
schichten und Besonderheiten, die in einem Menschen stecken, das
zeugt aber ebenso davon, wie Gitta Nickel mit ihren Helden umzuge-
hen versteht und sie aufschlieBen kann. (...) Gitta Nickel hat sich
selbst immer dazu bekannt, wahrhaftige, iiberpriifbare Filme zu ma-
chen, in denen sich Zusammenhinge und Widerspriiche unserer
Wirklichkeit erkennen und begreifen lassen. Ihre Filme erzdhlen von
Geborgenheit im Sozialismus, ohne dabei schonzufiarben und Prob-
leme zu iibergehen. Man kann sich jetzt davon iiberzeugen. Im Kino.*
(Tribiine vom 18. 3. 83)

Gisela Harkenthal, Autorin beim ,,Neuen Deutschland* mag Gundula.

,,2Andere Zuschauer auch, und das ist nicht zuletzt der Verdienst der
Regisseurin Gitta Nickel, die sie uns gemeinsam mit Wolfgang
Schwarze (...) so direkt und behutsam zugleich erschlossen hat. Eine
Frage stellt sich: Darf man — wie im Pflegeheim — so weit in die In-
timsphére von Menschen eindringen? Ich meine, man darf und kann,
wenn die Betroffenen es freiwillig zulassen, weil Dokumentarfilm
nicht aussparen soll, was zur Wirklichkeit gehort.“ (Neues Deutsch-
land vom 16. 3. 83)

In der ,,Neuen Zeit*“ vom 16.3.83 heilit es:

»~Exakter Reportagestil, der aufs charakteristische Detail schaut und
doch in manchen Bildern die kiinstlerische Verdichtung nicht aus-
schlieB3t. Kein Pathos, sondern eher Niichternheit. Verzicht auf einen
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eigenen Autorenkommentar, weil die beobachtete Wirklichkeit fiir
sich selbst sprechen soll und dies auch tut und den eigenen Stand-
punkt der Filmemacherin darin erkennen 1d6t. (...) Nichts ist geglattet,
was es da auch an Widerspriichen gibt, an Spannungen und Konflik-
ten, und diese vitale, diese burschikos resolute Gundula wird auch als
Mensch mit Ecken und Kanten gezeigt, der es manchmal anderen
auch schwer macht.*

Die ,Norddeutschen Neuesten Nachrichten“ vom 22. 3. 83 beenden den
Artikel iiber diesen Dokumentarfilm mit einer Ovation:

,»Die singende Krankenschwester Gundula mag ein Einzel- und Son-
derfall sein, aber in vielem ist sie auch typisch fiir die jungen Men-
schen ihrer Generation. Der Film iiber sie ist ein Beitrag zum Bild des
Zeitgenossen.

In der ,,Schweriner Volkszeitung® berichtet Renate Kruppa iiber ein Filmfo-
rum, vor dem Gitta Nickels Dokumentarfilm gezeigt und anschlieBend mit
den Autoren diskutiert wurde:

,Der ausgezeichnete Film zog das jugendliche Publikum sogleich in
seinen Bann, fanden sie hier doch die Fragen ihres Alltags, ihres Be-
rufes, ihre Triume und Wiinsche. (...) Die bekannte Filmdokumenta-
ristin, die mit ihren Streifen (...) gesellschaftlich relevante Probleme
aufgreift, weill um die Wirkung, die der Dokumentarfilm haben kann,
wenn man ihn klug und sinnvoll einsetzt. Seine Authentizitdt regt
zum Vergleichen, Nachdenken an, befordert neue Erkenntnisse.
(Schweriner Volkszeitung vom 24.1.84)

Filmanalyse
Chronologische Inhaltsangabe des Filmes

Der von Gitta Nickel 1982 gedrehte DEFA Dokumentarfilm GUNDULA-
JAHRGANG ’58 zeigt das Portrét einer jungen DDR-Biirgerin. Gundula, die
gelernte Krankenschwester und allein erziehende Mutter einer einjéhrigen
Tochter, arbeitet in dem Feierabend- und Pflegeheim Neubrandenburg-Ost.
Neben ihrer beruflichen Tatigkeit tritt sie als Sdngerin in der Band ,,Trend*
auf.
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Der Film zeigt Gundula in den verschiedenen Handlungsbereichen ihres
Alltags. Zu Beginn sehen wir sie als Sdngerin im Umkleideraum bei den
Vorbereitungen fiir ihren Auftritt einer betrieblichen Feier. In dieser Szene
spricht Gundula iiber ihre Erfahrungen und Gefiihle als Sangerin.

Nach dem musikalischen Auftritt der Gruppe ,,Trend* wechselt der Hand-
lungsort. Der berufliche Alltag Gundulas als Krankenschwester wird gezeigt.
Die Kamera begleitet Gundula bei ihren Aufgaben in dem Seniorenheim.
Hier dufBert sie sich zu ihrem beruflichen Tétigkeitsfeld, zu gesellschaftspoli-
tischen Entwicklungen und zu ihrer Einstellung zum Leben.

Den dramaturgischen Hohepunkt des Films bildet das so genannte Kaderge-
sprich tiber die weitere berufliche Qualifizierung Gundulas. Zentrale Stellung
nimmt dabei die Frage nach der Vereinbarkeit ihrer Kaderentwicklung und
ihres Lebenskonzeptes ein.

Der Film endet mit einem Auftritt Gundulas und ihrer Band im Pflege- und
Feierabendheim.

Filmstruktur

Am Filmanfang und am Filmende sieht der Zuschauer Gundula als Séngerin.
Dazwischen wird Gundulas gegenwirtige Lebenssituation gezeigt. Die Ka-
mera begleitet Gundula in ihren verschiedenen Tétigkeitsbereichen. Sie wird
uns als Séngerin in einer Band, als Krankenschwester in einem Feierabend-
heim und als allein erziechende Mutter einer einjdhrigen Tochter vorgefiihrt.
Diese unterschiedlichen Lebensbereiche werden nicht als voneinander unab-
héngige Einheiten montiert, sondern inhaltlich miteinander verbunden. Dies
geschieht sowohl auf der Tonebene (Ton aus dem Off) als auch iiber die
Bildmontage, einer geschickten Verkniipfung unterschiedlicher Handlungs-
orte:

Feierabendheim Neubrandenburg-Ost
Betriebsfestsaal

Proberaum der Band

Privatwohnung Gundulas

stadtisches Umfeld

kW=

Gundulas Lebensbereiche erfahren durch die Regisseurin eine hierarchische
Gliederung. Die Dominanz erhélt ihre Berufstétigkeit als Krankenschwester
allein durch deren quantitative Prasenz im Film, d. h. von der Gesamtdauer
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des Filmes wird Gundula 26:44 Minuten im Feierabendheim gezeigt. Anné-
hernd gleich viel Zeit wird im Film fiir die Darstellung ihres Hobbys ver-
wandt. Thre Mutterrolle hingegen nimmt im Film zeitlich eine untergeordnete
Position von 8:12 Minuten ein.

GUNDULA-JAHRGANG ’58. DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme 1982.
(Vorliegende Fassung: 56 Minuten) Sequenzprotokoll

Ort/Inhalt

Umkleideraum/Betriebsfestsaal:
G. und ihre Bandmitglieder ziehen
sich fiir den Auftritt um

Biihne/Betriebsfestsaal: Bandlea-
der testet die Mikrofone; Vorbe-
reitungen fiir Betriebsfeier (Buffet,
Eindecken der Tische, Stiihle auf-
stellen)

Umkleideraum: G. schminkt sich;
Titeleinblendung: ,,Gundula - Jahr-
gang 58, Gundula in GroBauf-
nahme

Festsaal: Ausschnitte aus dem
Abendprogramm (Taubendressur)

Umkleideraum: letzte Vorberei-
tungen; G. testet ihr Lungenvolu-
men (A-Ton)

Betriebsfestsaal/Biihne: ,,Trend*
und G. bei ihrem Auftritt; tanzen-
des Publikum

AuBenaufnahmen um das Alten-
heim: G. und ihre Kolleginnen fah-
ren mit dem VEB-Bus zum Alten-
heim

Innenaufnahmen vom Altenheim:
G. betritt das Altenheim, zieht ihre
Schwesternkleidung an, bereitet
Friihstiick mit einer Schwestern-
schiilerin vor; erzihlt tiber ihren
Beruf




Ort/Inhalt

Heimflur: G. mit Bewohnern auf
dem Flur, Stationsschwester lduft
durch den Bildausschnitt, Fotoauf-
nahmen, die an der Flurwand héin-
gen

Badezimmer: G. badet und rasiert
alten Mann, Schiilerin hilft ihr

Schwesternzimmer: G. in GroB3-
aufnahme; G. im Gespriach mit
Nickel

Badezimmer: G. und Schiilerin hel-
fen dem Mann aus der Wanne;
Halbtotale auf den nackten Mann

Schwesternzimmer: Portrit Gun-
dulas

Badezimmer: G. trocknet alten
Mann ab

Zimmer: Portrdt G.

Badezimmer: Schiilerin trocknet
alten Mann weiter ab, G. kommt
wieder und tibernimmt die weitere
Pflege

Flur/Heimzimmer: G. auf dem Flur
mit Medikamenten; personliches
Gesprich in einem Heimzimmer
bei Frau Winger und Heinrich

Station Altenheim: G. titigt Ar-
beiten auf Station

Biiro d. Leitung: Zusammenkunft
der Heimleitung; Aussprache mit
G., Kritik an ihr (schnodderig)

Heimzimmer eines Russlanddeut-
schen: Portrét eines Heimbewoh-

ners, G. im Gespriach mit diesem

Mann; G. bezieht Betten, etc.




Ort/Inhalt

Zimmer: G. in GroBaufnahme

Untersuchungszimmer / Labor: G.
bei der Blutabnahme von Heimbe-
wohnern

Privatwohnung Gundulas: G. im
Gesprich zu Hause, fithrt Schwie-
rigkeiten weiter aus

Proberaum: G. und Band bei der
Probe des Leitsongs ,,Wie weit ist
es bis ans Ende dieser Welt*

Biiro d. Leitung : Fortsetzung der
Aussprache: G. soll mit ihrer Band
im Heim auftreten

Proberaum: Bandprobe mit Gun-
dula.

Zimmer / Auflenaufnahmen / Woh-
nung: G. in GroBaufnahme, G. geht
mit Tochter spazieren, sie fordert
Frieden fiir die Kinder dieser Erde;
G. badet ihre Tochter zu Hause

Altenheim: neuer Arbeitstag, Pati-
entenverlegung

Auflenaufnahmen/Altenheim: Be-
wohner sitzen auf Banken, gehen
im Garten spazieren, schauen zum
Fenster hinaus

Aufenthaltsraum: eine Gruppe alter
Menschen musiziert, Schwestern
der Station tanzen und singen mit
den Alten

Heimzimmer: G. spielt mit einem
Heimbewohner ,,Mensch érgere
dich nicht*
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32 45:34/ | Totenkammer: G. und eine O-Ton: Gerdusche vom Betreten des
0:53 Schwester legen Leichentuch iiber | Raumes / OFF: Glockenlauten
Verstorbenen
33 46:02/ @ Schwesternzimmer: Kollektiv O-Ton: reden sehr leise miteinander
0:28 trinkt gemeinsam Kaffee
34 48:09/ @ AuBenaufnahmen der Kreisstadt: O-Ton: Gerdusche / OFF: G. erzahlt
2:07 Landschaftsaufnahmen (Umge- von Land und Leuten, fiihlt sich wohl
bung, See, Altstadt) hier zu leben, Musik
35 55:45/ | Altenheim / Aufenthaltsraum: OFF: Musik / O-Ton: eine Schwester
7:34 Auftritt Gundulas mit ihrer Band, | sagt den Auftritt an / OFF: Songs sind
Heimbewohner tanzen; G. singt: play-back gesungen / O-Ton: klat-
,,Wie weit ist es bis ans Ende die- schendes Publikum / O-TON: Dankes-
ser Welt?*, und ,,Springe Funke, rede
springe heller ...“; Russlanddeut-
scher {iberreicht G. weille Narzis-
sen und hélt eine Dankesrede
36 56:26/ @ Abspann/DEFA’S82 auf grauem OFF: Musik der Gruppe Trend
0:41 Hintergrund

Verwendung filmischer Gestaltungsmittel

Die Aussage eines Filmes ergibt sich aus der von der Regisseurin inszenierten
Filmsprache. Von der rezeptiven Lesbarkeit der individuell gewahlten Film-
sprache ist die Glaubwiirdigkeit eines Filmes abhdngig. Mit Hilfe filméasthe-
tischer Gestaltungsmittel strukturiert der Filmemacher seine ,,Geschichte®,
die er mit seinem Film erzdhlen will. Die ,,Geschichte* wird gestaltet durch
die Pré- und Postproduktion, die mis en scéne und die Montage. Beim Doku-
mentarfilm sind insbesondere die Neuordnung des Filmmaterials und Aus-
lassungen der O-Ton-Aussagen der Protagonisten von Bedeutung, wenn auf
einen Autorenkommentar verzichtet werden soll. Allerdings sind gerade
diese Eingriffe geschickte Mdglichkeiten der Manipulation von Aussagen.

Gitta Nickel erzahlt in ihrem Dokumentarfilm den ,,ungewohnlichen* Lebens-
alltag der Krankenschwester Gundula. Durch die Gestaltung der Tonebene
— die Verbindung von einer Sequenz zur anderen geschieht meist {iber den
OFF-Ton, der in der neuen Sequenz zum ON-Ton wird — schafft sie eine
kiinstliche Kontinuitdt in der Erzéhlstruktur des Filmes. Auf der visuellen
Ebene setzt Gitta Nickel den so genannten ,unsichtbaren* Schnitt ein, der
vom Zuschauer kaum bemerkt wird. Durch diese Montage wird der Fluss der
Filmerzéhlung gefordert. Diese Methode ermoglicht eine hohe Manipulati-
onsmoglichkeit mit dokumentaren Bildern und Tdnen.
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Die extrem héufigen Schnitte — in Sequenz 29 gibt es 14 Schnitte bei einer
Sequenzzeit von 1:15 Minuten — sprechen fiir einen zunichst kaum wahr-
nehmbaren und dennoch massiv gestalterischen Eingriff der Filmemacherin.
Demgegeniiber lassen nur wenige lange Einstellungen dem Zuschauer Zeit,
genauer hinzusehen und die Mdglichkeit zur Reflexion.

Die stindig die Bewegung verfolgende Kamera bestimmt den Rhythmus des
Filmes und illustriert so das Tempo von Gundulas Arbeitsalltag. In Sequenz 8,
die Gundula bei der Friihstiickszubereitung zeigt, wird dieses visuelle Tempo
noch durch den dominierenden Ton der elektrischen Brotschneidemaschine
auditiv unterstrichen.

Die scheinbare Néhe zu ihrer Protagonistin erzeugt Gitta Nickel durch einen
voyeuristischen Kamerablick, z. B. durch Detailaufnahmen (Achselbehaarung
Gundulas) und hiufige Nahaufnahmen (Umziehen der Band-Mitglieder, Bade-
szene eines alten Heimbewohners). Entgegen der Absicht von Gitta Nickel
machten die in Unterhosen und Socken (Sequenz 3) aufgenommenen Band-
Mitglieder durch die indezenten Einstellungen auf uns einen lacherlichen
Eindruck, wihrend sich bei dem Anblick des hilflosen alten Mannes
(Sequenz 10, 12, 14, 16) ein Gefiihl des Mitleids wegen seiner indezent
gedrehten Nacktheit einstellte, zumal dies offensichtlich ohne sein Einver-
stindnis geschah. Die Auﬁemng Gundulas in Sequenz 12 , Der merkt sowieso
nichts“ gibt Grund zu dieser Annahme. Gitta Nickels beabsichtigte Wirkung,
ein Gefiihl der Intimitdt herzustellen, wurde bei uns dadurch nicht erreicht.
Entgegen ihrer Absicht, Gundulas schwere Arbeit zu zeigen, bemerkt die
Regisseurin nicht, dass sie ihre Protagonistin in einer fragwiirdigen Um-
gangsweise mit den Altenheimbewohnern vorfithrt. Die Filmemacherin
bezieht dazu keine Stellung.

Die Dominanz der gestalterischen Eingriffe liegt bei Gitta Nickel auf der
auditiven Ebene. Sie benutzt keine eigenen Kommentare, in die Bewertun-
gen einflieBen konnen, sondern sie erweckt den Anschein, als ob Gundulas
Kommentare aus dem OFF dadurch den konstruierten ,,Wort-Bildbeweis*
erbringen. Die Regisseurin kann daher ihre Protagonistin als Mittlerin benut-
zen, um die weitgehend SED-konformen Aussagen im Film zu vermitteln.
Durch diese gestalterische Methode wird dem Rezipienten die Wahrneh-
mung einer moglichen Manipulation erschwert.

Das bereits beschriebene vorherrschende Gestaltungsprinzip Gitta Nickels ist
der iiberlappende OFF-Ton, der zum O-Ton wird. Ein Beispiel: Auf das Ein-
stellungsende der Sequenz 24 iiberlappt der OFF-Ton, der in Sequenz 25
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zum O-Ton wird. Im OFF hort man Gesprichsstoff aus der Kollektivzusam-
menkunft, der unter die Einstellung der Band-Probe gelegt wird. Nach einem
kurz darauf folgenden Bildschnitt sieht der Rezipient das Arbeitskollektiv,
deren Mitglieder im O-Ton die Doppelbelastung Gundulas (Beruf und Auf-
tritte) thematisieren. Gitta Nickel verkniipft hier die Bildebenen — Band-
Probe und Kollektivzusammenkunft — mit Hilfe der Tonebene. Der Ton ist
so auf das Bildmaterial zugeschnitten, dass er nicht nur einen Ortswechsel
ermoglicht. Dariiber hinaus wird er dazu eingesetzt, den Konflikt (Arbeits-
welt — individuelle Selbstverwirklichung) in der Schliisselsequenz didaktisch
zu verdeutlichen.

Diese absichtlich Widerspriiche glittende Konstruktion von Bild- und OFF-
Ton kann dennoch nicht die tatsdchlichen Widerspriiche verdecken. Als Bei-
spiele seien hier die Sequenz 29/30/31 genannt. Die Aussage Gundulas be-
ziiglich des vorherrschenden Personalmangels, unter denen die menschlichen
Beziechungen zwischen Pflegepersonal und Altenheimbewohnern zu leiden
hétten, steht im Widerspruch zu den direkt im Film folgenden Bildsequen-
zen. Das gemeinsame Musizieren von Heimbewohnern und Pflegepersonal
bei einem Anwesenheitsverhdltnis von 1:1 und das ,Mensch drgere dich
nicht“-Spiel Gundulas mit einem Heimbewohner zeigt den bildlichen Kon-
trast zu der vorher verbal gedufBerten Kritik {iber den Personalmangel aus
dem OFF. Hier fiihrt Gitta Nickel ein Idealbild vom Alltag in einem sozia-
listischen Seniorenheim vor. Durch die Feinanalyse des Gesprachsinhaltes,
besonders der Seq. 31, in der Gundula mit dem Heimbewohner spielt, sagt
dieser mit dem Blick zur Kamera: ,,Mit der hab ich einmal im Leben gespielt
(...) Lieber spiel’ ich mit Besoff’nen“. Dieser Widerspruch zeigt deutlich,
wie Wirklichkeit konstruiert wurde.

So suggeriert Gitta Nickel zwar, dass es im ,,Feierabendheim® eine optimale
Versorgung der dort lebenden alten Menschen gebe, dass mit ihnen musi-
ziert, gespielt und fiir ihre Unterhaltung gesorgt werde. Von der Regisseurin
anscheinend unbeabsichtigt offenbart das Bildmaterial auch die Isolation der
Heimbewohner. Durch die rdumliche Abgeschiedenheit — das ,,Feierabend-
heim* befindet sich auBlerhalb der Stadt — und den eintonigen Tagesablauf
der Heimbewohner wurde bei uns die Assoziation Altenheim = Endstation
hervorgerufen. Dadurch entstand der Eindruck, dass alte Menschen, die nicht
mehr aktiv an der Produktion beteiligt sind, gesellschaftlich ausgegliedert
werden.
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Gundula, die junge dynamische ,,Power-Frau®“, stellt eine Kontrastfigur zu
dem gelebten Leben der Alten dar. Sie wird von der Regisseurin als eine
entwicklungsfdhige Personlichkeit gezeigt, die einen verantwortungsvollen
Platz in der sozialistischen Gesellschaft einnimmt, gerade wenn Gundula als
unangepasste und eigenwillige Personlichkeit ,,verkauft* wird.

Inhalt und Gestaltung beispielhafter Aspekte

Gitta Nickels Aussage und Wirkung entspricht den kulturpolitischen Forde-
rungen der SED, vom gesicherten Standpunkt des Sozialismus aus Wirklich-
keit im Sinne des ,,sozialistischen Realismus* abzubilden. In ihrem Doku-
mentarfilm wird von der Regisseurin ein spezieller Konflikt zwischen Indi-
viduum (Gundula) und der Gesellschaft (Arbeitskollektiv) konstruiert, der
systemkonform geldst wird und den Harmoniezustand zwischen Individuum
und Gesellschaft beweisen soll.

Fir die Beweiskraft unserer These, dass uns Gitta Nickel mit Gundula das
zeitgendssische Bild einer jungen sozialistischen Personlichkeit vorfiihren
will, haben wir, um eine Vorstellung von dem obligatorischen Moral- und
Wertesystem der SED zu bekommen, Walter Ulbrichts ,,Zehn Gebote der
sozialistischen Moral* als Bezugssystem zu Gundulas Priasentation im Film
gewihlt. Unabhéngig davon, ob Gitta Nickel diese Gleichzeitigkeit mit dem
Verweis auf das Geburtsjahr Gundulas gekannt hat, stellte sich fiir uns durch
die Jahreszahl 1958 die Verbindung zu den ,,Moralgesetzen® her, auch wenn
diese zu Beginn der Achtzigerjahre nominell nicht mehr prisent waren. Sie
waren aber Bestandteil einer DDR-spezifischen Sozialisation und hatten ihre
Verankerung im ,,kollektiven Gedéchtnis“ im Sinne einer kulturellen Tradie-
rung gefunden.

Gundulas individuelle Anspriiche an das Leben sowie die selbstbewussten
AuBerungen iiber ihre eigene Person scheinen im Widerspruch zu den
Grundziigen einer sozialistischen Personlichkeit zu stehen. In ihrem aus dem
Off kommenden Kommentar (die Kamera zeigt Gundula bei den Vorberei-
tungen zu ihrem Auftritt in Seq. 3) gibt sie sich mit dem ,,schndden Alltag™
nicht zufrieden. Blof} zu arbeiten, reiche ihr nicht. Sie mochte etwas machen,
was ihr Spall macht (,,eine rosarote Kuh fliegen lassen®), den Augenblick
geniefen und nicht immer nur an Morgen denken. Diese individuellen Le-
bensvorstellungen stehen zunéchst in Kontrast zu den Forderungen der sozia-
listischen Gemeinschaft an den Einzelnen, ndmlich gute Taten fiir den Sozia-
lismus zu vollbringen, da diese zu einem besseren Leben fiir alle Werktti-
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gen fiihren (4. Gebot). Auch durch ihre Einstellung, Kritik an ihrer Person
nicht als positive Hilfe fiir ihre Entwicklung anzunehmen, distanziert sich
Gundula scheinbar von aktiven Mitgliedern der sozialistischen Gesellschaft.
Sie weill von den Vorurteilen ihrer Mitmenschen gegeniiber einer ,.tingeln-
den* Sdngerin zu berichten. Die Kamera zeigt jedoch zu Gundulas aus dem
Off kommentierenden O-Ton gegensitzliche Bilder. Gundula wird mit ihrer
Band begeistert vom Publikum aufgenommen. Sie schenkt den Menschen
mit ihrer Tanzmusik fiir einige Zeit Unbeschwertheit und gute Laune. Nur
auf der Tonebene wird in den ersten Filmminuten durch die Aussagen Gun-
dulas als Sangerin die Distanz zum sozialistischen Gemeinschaftsleben deut-
lich. Der Konflikt ist angelegt. Wie baut die Dramaturgie nun die Losung?

Gundulas sozialistische Personlichkeitsanteile gewinnen durch die Beobach-
tung an ihrem Arbeitsplatz und die dort stattfindenden Interviews bzw. Oft-
Tdne der Protagonistin an Kontur. Hier erfiillt Gundula das bereits oben ge-
nannte vierte Gebot sowie das siebte, wonach der DDR-Biirger nach Verbes-
serung seiner Leistung streben, sparsam sein und die sozialistische Arbeitsdis-
ziplin festigen soll. Die Bedeutsamkeit einer Berufsausbildung wird von
Gundula im Zusammenhang mit ihrer eigenen Tétigkeitsdarstellung erwéhnt.
Thre Schnelligkeit bei den einzelnen Arbeitsvorgéngen und ihre Arbeitsdiszi-
plin werden durch eine dynamische Kamerabegleitung unterstiitzt.

In einer Ruhepause duBert sich Gundula in einem Interview im On-Ton vor
der Kamera iiber das Krankenschwesternideal, was frither durch die Haube
symbolisiert wurde. Sie bedauert, dass diese Tradition nicht mehr aufrecht
erhalten werde und damit die Symbolik der sieben Falten in der Haube heute
nicht mehr présent sei. Doch Gundula kennt diese Tugenden noch: Disziplin,
Ehrlichkeit, Piinktlichkeit, Sauberkeit, Liebe und Achtung des Menschen.
Diese alten christlichen und biirgerlich-preulischen Tugenden fanden in der
DDR ihr Aquivalent in der sozialistischen Moralauffassung. Von Gitta
Nickel werden sie an Gundula im weiteren Verlauf des Filmes vorgefiihrt.

Sie hat Freude an ihrem Beruf, liebt die alten Menschen, und diese duflern
sich positiv iiber Schwester Gundula. Gundula arbeitet gern hier, weil sie,
anders als in ihrer vorherigen Stellung auf der gynikologischen Station eines
Krankenhauses, Beruf und Hobby besser aufeinander abstimmen kann. Dort
hatte ihr Arbeitskollektiv meist versucht, durch Dienstplandnderungen ihre
Gesangsauftritte zu behindern. Trotz der besseren Voraussetzungen im Neu-
brandenburger Feierabendheim strebt Gundula nach mehr beruflicher Quali-
fikation. Ihr jetziger Ausbildungsstand geniigt ihr nicht mehr. So mdchte sie
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als Nachstes ihre Fachschwesternausbildung beginnen, das Fernziel sei das
Diplom. Mit dieser Qualifikationsperspektive erfiillt Gundula ein wesentli-
ches Merkmal von individueller Emanzipation, wie sie in der DDR verstan-
den wurde. Neben der Teilnahme an der gesellschaftlichen Produktion und
dem sozialistischen Bewusstsein/Klassenbewusstsein mit entsprechender
Moral (siehe 10 Gebote) hat das Individuum die Verpflichtung, sich weiter-
zubilden, um die Entwicklung der Gesellschaft voranzutreiben. Selbstver-
wirklichung, wie sie im Westen verstanden wird und durch Gundulas Aufe-
rungen zu Beginn des Filmes durchscheint, war in der DDR den kollektiven
Interessen untergeordnet. Nach unserer Wahrnehmung sind bei Gundula zu
Beginn des Films durchaus Beziige zu unserem westlichen Emanzipations-
verstdndnis vorhanden, in dem die Ausdifferenzierung autonomer Lebensan-
spriiche im Mittelpunkt steht.

Der Erkenntnisprozess Gundulas beginnt mit einer Aussprache in dem Lei-
tungskollektiv. Hier wird auf Gundulas Zukunftswiinschen hinsichtlich ihrer
Weiterqualifizierung eingegangen. Mit dem Problem bzw. dem Konflikt,
Hobby und Beruf zu vereinbaren, wird das Gesprich erdffnet. In dieser
Schliisselsequenz, die das gestalterische Konzept Gitta Nickels in Kurzform
zeigt — Konflikt, Konfliktbeschreibung, Konfliktlosung — legt die Regisseu-
rin den dramaturgischen Dreh- und Angelpunkt fiir die Konfliktlosung an. In
den zwei Sequenzen des Leitungsgesprichs erfahrt Gundula, dass man sie in
ihrer jetzigen Entwicklung nicht fiir eine Qualifizierung vorschlagen konne,
weil ihr die Verantwortung fiir die Ausbildung von Lernschwestern noch
nicht zugetraut wird. Trotz des Lobes einer Leitungsschwester, dass sie bei
den Heiminsassen beliebt sei, dass sie immer einsatzbereit sei, wenn es ihre
Auftritte zulieBen, werden die Auswirkungen ihrer Verpflichtung als Sange-
rin auf die Qualifizierung zur Lehrschwester zum Hauptkriterium der Kritik.

Gundulas Rechtfertigungsszene vor dem Leitungskollektiv scheint fiir die
Kamera organisiert, da es sich hierbei um eine langer zuriickliegende Bege-
benheit handelt. Trotz des Eindrucks einer gestellten Szene wird hier eine
DDR-iibliche betriebliche Disziplinierungsmafinahme gezeigt, die sich nicht
allein auf die berufliche Funktion des Individuums bezieht, sondern auch er-
zieherisch im Sinne einer sozialistischen Personlichkeitsentwicklung wirken
soll.

Gitta Nickel stellt Gundulas ,undiszipliniertes* Verhalten und das Unver-
stindnis seitens des Kollektivs fiir ihr auBerberufliches Interesse in den
Mittelpunkt dieser Zusammenkunft. Dem Vorwurf ihrer Kolleginnen, sie
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,tingele® durch die Lande und vernachléssige dadurch ihre Pflichterfiillung
am Arbeitsplatz, soll sie sich mit Offenheit stellen. Von Gundula wird mehr
Verstidndnis fiir ihre Arbeitskolleginnen erwartet, mehr kommunikativer
Austausch, mehr Information tiber ihre Hobbytétigkeit. Die Beherzigung des
fiinften Gebotes (,,Du sollst beim Aufbau des Sozialismus im Geiste der ge-
genseitigen Hilfe und der kameradschaftlichen Zusammenarbeit handeln, das
Kollektiv achten und seine Kritik beherzigen) hat in Gitta Nickels Film zur
Folge, dass auch vom Kollektiv die Bereitschaft zur Anerkennung individu-
eller Verschiedenheit vorhanden ist, solange Gundula sich der Gemeinschaft
nicht bewusst entzieht. Mit der terminlichen Planung von ihren Auftritten
und ihren Arbeitszeiten soll sie sich nun ,,im Kollektiv bewdhren®. Als ein
weiterer Punkt der Konfliktlosung dient der Vorschlag einer Schwesternlei-
terin, Gundula mit ihrer Band im Feierabendheim auftreten zu lassen. Der
Auftritt soll sie besser in das Arbeitskollektiv integrieren.

Mehr als in unserer westlichen Gesellschaft wird in GUNDULA die wechsel-
seitige Abhingigkeit zwischen Individuum und Gesellschaft thematisiert.
Gundula kann ihren Beruf ausiiben, ihrem Hobby nachgehen, weil sich die
Gesellschaft (hier in Form der Wochenkrippe) der Versorgung ihrer einjahri-
gen Tochter angenommen hat. Aus der Verpflichtung der Gesellschaft ge-
geniiber dem Individuum erwéchst andererseits aber auch die Verpflichtung
des Einzelnen, seine ,schopferisch-produktive, korperliche und geistige
Tatigkeit™ in den Dienst der Gemeinschaft zu stellen.

Das Filmende zeigt uns nach der Konfliktldsung im Leitungskollektiv den
Harmoniezustand zwischen Individuum und Gesellschaft. Gundula bringt ihr
privates Koénnen in die Gemeinschaft ein. Sie tritt mit ihrer Band vor dem
Publikum des Seniorenheims auf. Nach dem durch die Anzahl der Filmminu-
ten zum Leitsong erhobene Lied ,,Wie weit ist es bis ans Ende dieser Welt?*
bringt ein Heimbewohner, der russlanddeutsche Parteiveteran, in Verbindung
mit der BlumenstrauB3iiberreichung (weille Narzissen) noch einmal Gundulas
personliche Verantwortung fiir den Frieden zum Ausdruck. Die Anerken-
nung Gundulas durch das Leitungskollektiv erfahrt durch die Dankesworte
des Parteiveterans eine stilistische Erhohung, die das ,,Streben nach Gemein-
schaft und die unverbriichliche Freundschaft zur Sowjetunion (...)* symboli-
siert.

Dass die Friedensthematik mit dem Lebensalltag Gundulas im Film von Be-
ginn an in Beziehung gebracht wird, verdeutlicht bereits die Taubendressur
der ersten Sequenz. Weifle Tauben gelten als Symbol fiir den Frieden. Dieses
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Friedenssymbol wird mit der Uberreichung der weiBen Narzissen an
Gundula zum Ende des Films noch einmal bildhaft aufgegriffen. Aber auch
verbal duBert sich Gundula zu dem Friedensthema, das zu Beginn der Acht-
zigerjahre in Ost und West durch den NATO-Doppelbeschluss von 1979 an
Brisanz gewonnen hatte. Nach der Filmsequenz, die Gundula mit ihrer Band
bei der Probe des Friedensliedes zeigt, wird durch den untergelegten Off-Ton
die nichste Sequenz eingeleitet, in der Gundula im On-Ton ihre Angste und
Sorgen iiber die gegenwértige politische Situation ausspricht. Ganz im Ge-
gensatz zu ihrem bisher gezeigten Verhalten, das von einer lebensbejahenden
Burschikositit zeugt, dulert sie in dem Interview ihre Angst, die sie ,,vor
allem* habe. Dieses allgemeine Angstgefiihl erfihrt seine Konkretisierung in
der Furcht vor einer atomaren Katastrophe, wenn ,,sie auf den Knopf drii-
cken®. Dann sei das schone Leben vorbei. Dass es die Angst vor dem westli-
chen Aggressor ist und sich darauf ihre Kritik richtet, wird in ihrem Inter-
view-Beitrag deutlich, wo sie ihr Unverstdndnis iiber ,,solche Menschen* du-
Bert, die iiber die Vernichtung dessen nachdenken, ,,was wir mit unseren
eigenen Hénden aufgebaut haben. Sie wolle an diese Gefahr nicht denken,
wolle sie verdrangen. Doch sie konne es nicht, weil man davon jeden Tag
lese und hore.

Auch die nachfolgende Filmsequenz bleibt verbal von der Friedensthematik
bestimmt. Gundula wird hier bei einem Spaziergang mit ihrer Tochter ge-
zeigt. Mit diesen friedvollen, harmonischen Bildern (Mutter und Tochter an
einem See, weile Schwine, Sonnenschein) illustriert die Regisseurin den
Liedtext Gundulas. Sie tragt mit diesem Lied zu der gesellschaftlichen Auf-
gabe bei, sich flir den Erhalt ihres ,,Vaterlandes™ einzusetzen, wie es das
zweite Gebot der sozialistischen Moral fordert: ,,Du sollst dein Vaterland
lieben und stets bereit sein, deine ganze Kraft und Fahigkeit fiir die Verteidi-
gung der Arbeiter- und Bauernmacht einzusetzen.” Nach Gundulas Meinung
passt der Liedtext in unsere Zeit. Er bezeuge den Wunsch nach Frieden und
Abriistung. Er sei den Kindern dieser Welt gewidmet. Die kollektive Verant-
wortung fiir den Staatserhalt wird durch die Bilder — die Kamera zeigt in der
néchsten Sequenz Gundula und ihre Tochter in ihrer Wohnung — mit ihrer
personlichen Verantwortung verquickt. Gundula ist Mutter, trigt also Ver-
antwortung fiir ein heranwachsendes Leben. Das bedeutet personliche Ein-
schrankungen, die ebenso das Kollektiv von jedem Einzelnen fordern kann
zum Wohlergehen des Ganzen.
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Schlussfolgerung

Gitta Nickel, die in einem Gesprich mit Hermann Herlinghaus den Doku-
mentarfilm als eine Art Seismograf bezeichnet, der ,,vor allem erkennen und
darstellen (muss), was sich erst (gesellschaftlich) ankiindigt“!®, hat in ihrem
Film GUNDULA einen grundsétzlichen Konflikt in der DDR-Gesellschaft
thematisiert, der von einer jungen, in dem DDR-Staat aufgewachsenen Gene-
ration nicht mehr tabuisiert wurde: den Konflikt zwischen individueller Eman-
zipation und kollektivem Anspruch. Dieser Konflikt wird deutlich in der Dif-
ferenz zwischen Anspruch und Wirklichkeit beziiglich der von Partei und
Regierung vorgegebenen Wertvorstellungen. Die SED-Jugendpolitik reagierte
auf dieses gesellschaftliche Phdnomen, indem sie versuchte, ihren Anspruch
zu relativieren. Sie versuchte das Erziehungsprinzip ,,der langen Leine®.

Dass Gundulas Anspruch auf mehr Freiraum fiir individuelle Lebensgestal-
tung ein zeittypisches DDR-Problem war, dokumentieren Babara Hille,
Walter Jaide und Jutta Wilhelmi in ihren soziologischen Untersuchungen
iiber die DDR-Jugend. Sie stellen fest, dass sich ihre alternativen Lebensvor-
stellungen im Freizeit- und Konsumbereich kaum von denen der westlichen
Jugendlichen zu Beginn der Achtzigerjahre unterscheiden.!” Die SED-Jugend-
politik reagierte auf diese Entwicklung mit Zugestdndnissen im Freizeitbe-
reich, mit der Anerkennung individueller Wertvorstellungen, solange sich
diese in die vorgegebenen sozialistischen Systemstrukturen integrieren lie-
Ben.

An Gitta Nickels Protagonistin Gundula wird uns dieser neue Jugendtyp vor-
bildhaft dargestellt. Mit ihrer Protagonistin bewegt sich die Dokumentarfil-
memacherin im Fahrwasser des erfolgreichen Spielfilms ,,Solo Sunny*, der
1980 unter der Regie von Konrad Wolf gedreht wurde. Insofern soll der
Dokumentarfilm zeigen, dass die fiktive Wirklichkeit des Spielfilms angeb-
lich bereits abbildbare Realitit ist. Gitta Nickel vollzieht also in ihrem Doku-
mentarfilm etwas nach, was der Spielfilm bereits vorweggenommen hatte:
Brechung des oben genannten Tabus und die Schaffung neuer Prototypen
von DDR-Biirgern. Die dadurch auftretenden Konflikte und Widerspriiche
werden in Gitta Nickels Film nicht als integrationshemmend gezeigt, sondern
als 16sbar durch das gegenseitige Verstindnis von Individuum und Gesell-

16 Siehe Fulinote 7, S. 425.
17 Vgl Hille, Barbara und Jaide, Walter: DDR-Jugend. Politisches Bewuftsein und Lebens-
alltag. Opladen 1990.
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schaft. Unversohnbares wird als versohnbar dargestellt. Das Ende des Filmes
soll zeigen, dass auch junge Leute mit alternativen Lebensvorstellungen im
DDR-System zu Hause sein konnen.

Dass Gitta Nickel mit der Darstellung ihrer Protagonistin im Sinne der SED-
Jugendpolitik erzieherisch auf ein sich von den proklamierten gesellschaftli-
chen Konventionen und Normen entfernendes Jugendpotenzial wirken wollte,
bildet einen wesentlichen Aspekt im Ergebnis der Filmanalyse. Die sich durch
den Film ziehende Friedensthematik und Gundulas personliche AuBerungen
dazu lassen Zweifel an der unmittelbaren Echtheit dieser Filmsequenzen ent-
stehen, wenn man die Auftragserteilung des Films fiir die Neubrandenburger
und Leipziger Dokumentar- und Kurzfilmwoche beriicksichtigt.

Trotz des SED-konformen Standpunktes der Regisseurin und ihres Autors
Wolfgang Schwarze kann der Zuschauer dennoch Aspekte der Lebenswelt
innerhalb der DDR-Gesellschaft erkennen. Der Film zeigt u. a., wie die Men-
schen in Konfliktsituationen miteinander umgegangen sind, welche Umgangs-
formen und Beziehungen ihren Alltag bestimmten, wie sich Disziplinierung
und Erziehung des Staates bis in die kleinste Zelle der Gesellschaft, die
Familie, durchgesetzt haben. Gitta Nickels Film ist daher auch ein Dokument
fiir die Wechselwirkung zwischen Staat, Gesellschaft und Individuum inner-
halb autoritdrer Strukturen.






Marianne Knoop / Sandra Langenhahn

s+ Und das zwanzigste Jahrhundert kommt hier langsamer
an als anderswo in Deutschland.* —
Volker Koepps LEBEN IN WITTSTOCK

Poetischer Dokumentarfilm und Kiinstlerisches Selbstverstandnis
Volker Koepps

Zur Kritik an Koepps Filmen neueren Datums meinte eine Ostberliner Jour-
nalistin, die Zeit seiner zogerlichen Fragen und sanften Andeutungen seien
gewissermallen Makulatur des DDR-Sozialismus, jetzt kdnne Wahrheit in
deutlicheren und lauteren Ténen proklamiert werden.!

Die leisen Geschichten des Alltags und die im Gleichklang dazu formulier-
ten Fragen, die Koepp selbst meist offen lésst, nichts hinzufiigt, wenn seine
Protagonisten darauf auch nur unzureichend antworten, sind Signaturen des
ostdeutschen Dokumentarfilmers Volker Koepp. In einer enttabuisierten,
aber zugleich auch desillusionierten Gesellschaft scheint diese stille Art,
Filme zu machen, jedoch als riickstdndig und den neuen Verhéltnissen nicht
mehr entsprechend. Dennoch fillt gerade dem westlich sozialisierten Bun-
desbiirger die Eigenart dieser Filme auf, und innerhalb der geringen Reso-
nanz, die Dokumentarfilme iiberhaupt genieBen, findet Koepp durchaus sei-
nen Platz. 1992 erhielt er die ,,Goldene Taube® und den ,,FIPRESCI-Preis*
fiir NEUES IN WITTSTOCK auf dem Festival der Leipziger Dokumentarfilm-
woche sowie den ,,.Deutschen Dokumentarfilmpreis* der Duisburger Film-
woche 1993 fiir seinen Beitrag WISMUT.

Im Mittelpunkt dieser Untersuchung steht jedoch nicht die Frage nach der
Bedeutung des Regisseurs im Kontext nationaler und internationaler Doku-
mentarfilmkunst, sondern die Auseinandersetzung mit der filmischen Verar-

1 Reinecke, Stefan: Ethnograph des Inlands. In: Freitag vom 24.6.1994.
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beitung der Lebenswirklichkeit und des Alltags von Textilarbeiterinnen in
den so genannten ,, Wittstockfilmen* Volker Koepps.

Dieses Kapitel soll einleitend die kiinstlerische Handschrift des Regisseurs
genauer beleuchten und die Verkniipfung von politischer und kiinstlerischer
Entwicklung herstellen — eine wohl besondere Spezifik fiir Kiinstler politisch
repressiver Systeme.

Ahnlich anderen Kiinstlerbiografien der DDR erlernte Volker Koepp zu-
néchst einen Facharbeiterberuf. Nach Abbruch des Studiums an der Techni-
schen Universitdt Dresden studierte Koepp an der Hochschule fiir Filmkunst
in Babelsberg. Bevor er mit der Filmarbeit begann, hatte sich der Regisseur
mehr als nur einen Eindruck vom Leben der arbeitenden Klasse verschafft.
Dies mag ein Grund dafiir sein, dass das Hauptaugenmerk seiner Filme sich
vorwiegend auf Menschen der arbeitenden Klasse richtete. Nach den ersten
Filmen wie TEDDY (1973) und SLATAN DUDOW — FILMESSAY UBER EINEN
MARXISTISCHEN KUNSTLER (1974), die sich mit vorbildhaft dem Sozialismus
verpflichteten Helden beschiftigen, wurden bald darauf deutlich unheroi-
schere Menschen zu Protagonisten seiner Filme. Da er mit Beginn der Ara
Honecker anfing, Filme zu drehen, stehen seine ersten Werke unter dem Ein-
druck des Versprechens Honeckers fiir eine Abkehr von Tabus und der
Gewihrung einer grofleren Eigenstdndigkeit der Kiinstler in ihren kiinstleri-
schen Gestaltungsmitteln. Die Aufforderung Kurt Hagers, den sozialistischen
Alltag zum Sujet der Kunst des Landes zu machen, war Koepp und einer
Vielzahl anderer Kiinstler durchaus willkommen — als Entdeckung eines
neuen Bereiches, sich mit der Gesellschaft auseinander zu setzen, sich an ihr
zu reiben.

1975 drehte er den ersten Teil des Langzeitprojektes MADCHEN IN WITT-
STOCK. Mit diesem Film fand Koepp das ihm eigene kiinstlerische Profil, das
ihn unverwechselbar unter den Dokumentaristen werden lieB3.

Wie Koepp 1987 in einem Gesprach mit Weimarer Journalisten erlduterte,
ging es ihm darum, ,.Landschaft nicht im eng geografischen, sondern auch
im poetischen Sinne zu begreifen, Leute, die dort wohnen, und die Geschichte
einzubeziehen.“? Das Verhiltnis von Poesie und Wirklichkeit bildet einen
Schwerpunkt der kiinstlerischen Arbeit Volker Koepps, wobei der zundchst
vermutete Widerspruch in dialektischer Weise aufgehoben werden soll. Die

2 Der Prinz und Rheinsberg heute. In: Thiiringische Landeszeitung (Weimar) vom 24.11.1987.



75

»poetische* Bearbeitung des ,,dokumentarischen® Filmmaterials (Montage,
Landschaftsaufnahmen, musikalische Untermalung, u. a.) fiihrt nicht von der
Realitdt weg, sondern bildet einen eindringlichen Kommentar des Filmema-
chers.

Der von den zentralen Organen der Partei- und Kunstpolitik stets gewiinschte
»Autorenstandpunkt™ erreicht den Zuschauer nicht durch eine bloe Kom-
mentierung aus dem Off, sondern durch eine dsthetische Bearbeitung von
Film-, Dokumenten®.

Koepp geht davon aus, dass die Aussagen im Material selbst bzw. in dessen
Bearbeitung und nicht in Kommentaren ihren Ausdruck finden sollen. In
einem Interview formulierte er dazu:

,,Wir wissen alle, da3 der Dokumentarfilm nicht Wirklichkeit selbst
ist. Fiir mich ist Autorenstandpunkt miterlebtes Leben, im filmzeitli-
chen Ablauf nachvollzogen. Nach-Gedanken helfen iiber Erlebnis-
mangel am Drehort nicht hinweg.*3

Zuriickhaltung gegeniiber den Protagonisten beschreibt Koepp als ein wesent-
liches Prinzip seiner Arbeit, das den subjektiven Standpunkt nicht ausschlief3e,
sondern sich lediglich gegen die verbreitete Auffassung richte, der Doku-
mentarfilm miisse Antworten und Problemlosungen aufzeigen. Der Versuch,
den Film als Therapeut gesellschaftlicher Probleme aufzufassen, dringe das
Vorgefundene zu Gunsten unzureichender Scheinldsungen in den Hinter-
grund und ermogliche nur eine oberflachliche Dokumentation des Filmge-
genstandes.*

,,Wenn man ernsthaft an der Wirklichkeit interessiert ist, dann muf}
man sich Zeit nehmen. (...) Ein Dokumentarfilm, der versucht, sich
der Lebenswirklichkeit zu ndhern, ist nie etwas Abgeschlossenes, muf}
gegeniiber denen, liber die er berichtet, und denen, denen er etwas
berichten will, offen bleiben, ihnen die Moglichkeiten zum eigenen
Nachdenken, zum Uberpriifen ihrer eigenen Situation einrdumen (...)*

Der Dokumentarfilm erféhrt in der Auffassung Koepps also erst im Dialog
mit dem Zuschauer seine Vollendung. Mit diesem kiinstlerischen Anspruch

3 Gesprich mit Volker Koepp. In: Bulletin Nr. 4 zur 24. Internationalen Leipziger Doku-
mentarfilm- und Kurzfilmwoche 1981.

4  Ebd.

5  Ebd.



76

reihte sich Koepp in die innovativste Gruppe des DEFA-Dokumentarfilmstu-
dios ein und gehorte neben Karl Gass, Jirgen Bottcher und Winfried Junge
zu der ,,Schule®, die heute mit dem DEFA-Dokumentarfilm assoziiert wird.

Die Vorbilder

Volker Koepp unterlag in seiner kiinstlerischen und individuellen Entwicklung
unterschiedlichen Einfliissen, die in seinen Filmen stilistisch und inhaltlich
ablesbar sind.

Koepp selbst sieht sich in der Tradition des Dokumentarfilms von Joris Ivens,
dem holldndischen Regisseur, und Dziga Vertovs aus der Sowjetunion. Ver-
tov gilt als Begriinder des parteilich polemischen Agit-Prop-Kinos und zahlt
zu den Pionieren des sowjetischen Films. Er fiihlte sich mit der , Linken
Front der Kiinste*, insbesondere mit dessen Kreis der Konstruktivisten und
Futuristen verbunden. Durch seine Experimentierfreudigkeit mit dem Me-
dium bereicherte er den Film um Stilelemente, wie Abwechslung von Grof3-
aufnahme und Detailaufnahme, Montagen kurzer Einstellungen und rhythmi-
sche Wiederholungen sowie den Einsatz verschiedener Blickwinkel. Insbe-
sondere seine Agit-Prop-Arbeiten in den 20er Jahren zeigen seine radikale
Ablehnung der bisherigen konventionellen Formen, indem er Aufbau und
Montage bis hin zu scheinbaren Paradoxien zuspitzte. Damit wies seine
Filmkunst deutliche Parallelen zur Theorie und Praxis des Films von S. M.
Eisenstein auf. Zudem vertrat er die Auffassung, dass das Kameraauge nicht
mit dem menschlichen Auge gleichzusetzen sei und die Kamera nicht fiir die
Kopie des menschlichen Auges missbraucht werden diirfe; nur die Autonomie
der Kamera konne die Schwichen des menschlichen Auges aufdecken. In der
Auseinandersetzung mit der Vertovschen Asthetik, die in ihrer gebrochenen
dokumentarischen Form (Semidokumentarismus) der Mythologisierung und
Fetischisierung des Dokumentarischen entgegenwirkte, wandte sich Joris
Ivens schon sehr frith der Mischform zwischen dokumentarem und fiktivem
Film zu. Kreimeier betonte in diesem Zusammenhang die Relevanz des star-
ken politischen Engagements des Regisseurs:

,Mit den dsthetischen und dramaturgischen Mitteln des Semi-Doku-
mentarfilms iiberwindet Ivens endgiiltig den ,rohen‘ Materialismus
seiner Anfangsjahre und verschafft sich die Mdglichkeit, Tatbestéinde
zu durchleuchten und zum Wesen einer Sache vorzudringen, die Rea-
litdt im Sinne einer politischen Argumentation zu komprimieren und
ihre Wirkungsgesetze erfahrbar zu machen. Szenische Rekonstruktio-
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nen und gestellte Handlungselemente dienen nicht per se der Verfil-
schung; sie konnen vielmehr der Zielstrebigkeit der Argumentation
forderlich sein und die agitatorischen Effekte, die der Wirklichkeit
selbst innewohnen, herausarbeiten.*0

Volker Koepps Auseinandersetzung mit dem MfS nach Offnung der
»otasi-Akten® — Was bleibt?

Bereits wihrend des Studiums an der Filmhochschule traf er auf einen Kreis
unliebsamer Widersacher, der sich um Thomas Brasch aufbaute und sich
geistig in ,.bedenklicher Ndhe* zu den Auffassungen des Studenten Konrad
Weill befand. Seitdem Koepp diese Kontakte pflegte, wurde er ,,operativ
beobachtet™. Obwohl dem Kiinstler iiber einen Zeitraum von zwei Jahren
keine feindlichen Aktivitdten nachgewiesen werden konnten, glaubten die
offiziellen und inoffiziellen Mitarbeiter des MfS ihre beobachtenden Dienste
intensivieren zu miissen, als Koepp bei der Gruppe ,,Gass* eine feste Anstel-
lung bekam:

,unter den labilen politisch-ideologischen Bedingungen in der Gruppe
Gass sind duflerst begiinstigende Umsténde gegeben, dal Alexander
Zibell und Volker Koepp auch auf politisch-ideologischem Gebiet er-
neut negativ und feindlich wirksam werden konnten.*’

Von diesen Observationen war Koepp zundchst wenig bekannt und im Nach-
hinein beschrieb er diese Unkenntnis insofern als positiv, als dass er sich
andernfalls fiir das ,,geringere Ubel* entschlossen hitte und in die BRD aus-
gereist wire. Offensichtlich bedeutete die umfassende Kenntnisnahme von
dem fast schizophrenen Misstrauen der staatlichen Uberwachungsorgane und
ihren Methoden einen nicht zu unterschitzenden Schock fiir Koepp. Was
bleibt ist Bitterkeit und die Hilflosigkeit, mit der Enttduschung umzugehen:

,,Das war der Anfang einer Arbeit, [Koepp meint hier die o. g. Bespit-
zelung durch die Organe der Staatssicherheit] bei der man eigentlich
davon ausgegangen war, daB3 die Gesellschaft in ihren Grundlagen fiir
Offenheit und Ehrlichkeit ist. Es hat auch einen gewissen Unterhal-

6  Kreimeier, Klaus: Joris Ivens. Ein Filmer an den Fronten der Weltrevolution. Berlin 1976,
S.22.

7  Koepp, Volker: Meine Arbeit bei der DEFA. In: Deutschlandbilder Ost. DEFA-Dokumen-
tarfilme von der Nachkriegszeit bis zur Wiedervereinigung. Konstanz 1995 (Close up;
Bd. 2), S. 153.
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tungswert nach so vielen Jahren. Das Spitzelsystem, das es in der
DEFA gab, gehort auch zu ihrer Geschichte.*8

Da Koepps kiinstlerisches Schaffen zwar die Kritik an den herrschenden
Zustidnden beinhaltete, jedoch kaum als ,,staatsfeindlich® bezeichnet werden
kann,? zeigt die Bespitzelung des DEFA-Regisseurs deutlich das paranoide
Menschenbild der ,,Staatssicherheit*.

Diese Erfahrungen zu verarbeiten und in der Konfrontation mit dem ,,neuen‘
System zu nutzen, bote eine lohnende Herausforderung, die im Gegenwarti-
gen leider kaum angenommen wird. Auch Koepp geht nicht unbedingt
Schritte nach vorn, wenn er lakonisch resiimiert:

,und dann, glaube ich, so klanglos werden auch die guten Seiten der
DEFA-Traditionen nicht verschwinden. Aber auf der anderen Seite ist
es auch ganz gut, dass das Korsett DEFA nicht mehr existiert.“10

Zum Inhalt von LEBEN IN WITTSTOCK

Der Dokumentarfilm LEBEN IN WITTSTOCK gehdrt zu einer in den Siebziger-
jahren verbreiteten Form des Dokumentarfilms, dem ,,Kompilationsfilm®. Der
Kompilationsfilm ist ein Zusammenschnitt aus mehreren filmischen Einzel-
studien iiber einen langeren Zeitraum. Dem Regisseur Volker Koepp lagen
1984 vier kurze Dokumentarfilme vor, die die Grundlage fiir LEBEN IN
WITTSTOCK bildeten. Die Dreharbeiten fiir MADCHEN IN WITTSTOCK, der
ersten Dokumentarstudie Koepps, erfolgten fast gleichzeitig mit der Griin-
dung des Obertrikotagenbetriebs ,,Ernst Liick (OTB) 1974. LEBEN UND
WEBEN, aus dem die letzten Aufnahmen des Kompilationsfilms stammen,
wurde 1981 abgedreht.

Das Interesse des Regisseurs galt den Verdnderungen einer agrarisch gepréig-
ten Region wihrend des Aufbaus eines groflen Industriebetriebes unter den
Bedingungen ,,sozialistischer Produktionsverhdltnisse®.

Schon nach dem ersten Film hatte sich eine Konzentration auf die Arbeits-
und Lebenserfahrung dreier Arbeiterinnen abgezeichnet, die auch die Basis

o]

Ebd.

9  ,.Dabei wollten wir es (das System) ja nicht stiirzen, sondern, wenn ich mich richtig erin-
nere, wir waren so naiv, es verbessern zu wollen.“ (Ebd., S. 152)

10 Ebd., S. 154.
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der weiteren Filme bildete. Die Entwicklung des Betriebs wird daher — im
Kompilationsfilm noch verstirkt durch den Zusammenschnitt — vorrangig
durch die Portrits von Elsbeth, Edith und Renate sowie anhand ihrer Ausein-
andersetzungen mit der Betriebsleitung beschrieben.

Elsbeths Lebensweg erscheint in seiner Verdnderung am gravierendsten. Bei
Aufbau des Betriebes zeigt sie sich engagiert und berichtet offen vor der
Kamera iiber ihre privaten wie beruflichen Sorgen und Wiinsche. Sie formu-
liert hohe Anspriiche an ihr Leben und ihre Zukunft, registriert aber gleich-
zeitig die groBe Kluft zwischen Anspruch und Wirklichkeit sowohl im priva-
tem als auch im gesellschaftlichen Bereich. Die naive Frohlichkeit, mit der
sie diese Differenz zundchst hinnimmt, weicht einer stagnativen Resignation.
Die letzten Gesprache mit ihr zeigen eine stille Frau, die abweisend auf die
Fragen Koepps reagiert.

Edith hingegen engagiert sich hartnickig fiir ,,jhren* Betrieb, was ihr auf
Grund der Strukturen bestdndig Konflikte mit der Betriebs- und Parteileitung
einbringt. Trotz einiger Riickschldge nimmt Edith den Kampf auf, im Betrieb
und in der Partei ihre Vorstellung vom Arbeitsablauf im OTB durchzusetzen.
Die Ambivalenz ihres bewundernswerten Engagements besteht darin, dass
sie zum einen die Normenvorgaben uneingeschriankt akzeptiert, zum anderen
jedoch sehr genau die Arbeitsbedingungen ihrer Kolleginnen im Auge hat
und strukturelle Méngel der Leitung unnachsichtig kritisiert.

Renate, die ,,Aktivistin® des Betriebes, ist aus einem sdchsischen Textilbetrieb
angeworben worden, um den Aufbau des OTBs mit gelernten Fachkréften zu
unterstiitzen. Sie fragt nicht nach Mdglichkeiten der Verbesserung, sondern
versucht unter den jeweils gegebenen Bedingungen beste Leistung zu erbrin-
gen. Thr Ansehen im Betrieb erhélt sie dadurch, dass sie trotz des hiufigen
Wechsels der Betriebsleitung kontinuierlich ihr Engagement und Leistungs-
vermdgen unter Beweis stellt, ohne damit einen weiteren Aufstieg in der
Betriebshierarchie zu bezwecken.

»Zwischen den Zeilen ist viel zu lesen iiber Jugendtrdume und Erwach-
senwerden, iiber Arbeit und Leben in der DDR. Ein realistisches
Kunstwerk, das zeigt, dal Dokumentarfilm oft spannender sein kann,
als Fiktion.“!!

11 Drehzeit zehn Jahre. In: Berliner Zeitung vom 16./17.2.1985.
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LEBEN IN WITTSTOCK im Kontext der gesellschaftlichen und
kulturpolitischen Hintergriinde

LEBEN IN WITTSTOCK umfasst Beobachtungen aus zehn Jahren Dreharbeit.
Der Beginn — 1973 begann das Filmteam mit den ersten Gesprdchen und
Aufnahmen in Wittstock fiir MADCHEN IN WITTSTOCK — fallt in eine Zeit, als
die Ablosung Ulbrichts mit der Hoffnung auf eine freiere Kulturpolitik ver-
bunden wurde. Die in dieser Zeit erkennbare politische und kulturelle ,,Auf-
bruchsstimmung® war fiir viele Menschen keine neue Erfahrung, da schon
Chruschtschows Politik der Entstalinisierung des Sowjetsystems die so
genannte ,,Tauwetterperiode® nach sich gezogen hatte. Auch in der DDR
brachte der Entwurf des , Neuen Okonomischen Systems*, das dem Epoche
machenden XX. Parteitag der KPdSU folgte, eine Lockerung des politischen
Klimas. Wurden den Intellektuellen des Staates in dieser Zeit grofiere Frei-
heiten eroffnet, so bekamen Kiinstler und Kulturschaffende, die zwischen
1961-1965 die Situation genutzt hatten, ihrer angestauten Kritik und Fragen
in ihren Kunstprodukten Ausdruck zu verleihen, allerdings schon wenige
Jahre spéter Repressalien zu spiiren. Beispiele hierfiir sind Heiner Miillers
Stiick DIE UMSIEDLERIN, der Roman, DER GETEILTE HIMMEL von Christa
Wolf, aber auch Erik Neutschs SPUR DER STEINE und Hermann Kants DIE
AULA, die spiter von der Partei selbst zum Kanon erhoben wurden. Fritz
Cremer initiierte die angefeindete Ausstellung ,,Junge Kunst“, und die so ge-
nannten ,,Kaninchenfilme®™ (Horst Sindermann) triecben die Genossen zu regen
Gemiitsausbriichen:

,,Wir haben uns auf dem Plenum zwei Filme ansehen miissen, ,,Das
Kaninchen bin ich® und ,,.Denk blof nicht, ich heule“. Es war eine
Stimmung unter vielen hundert Genossen, dal man sich ein bifichen
geschdmt hat, weil man auch zur Gilde der Schreiber gehdrt. Manche
sagen die Filme seien schlecht. Sie sind nicht schlecht gemacht, sie
sind besser gemacht als die meisten DEFA-Filme, die ich kenne. Sie
sind falsch und bose!“!2

Der Autor, Helmut Sakowski, schrieb diese Zeilen mit ungewdhnlicher Ehr-
lichkeit. In der Regel folgte ndmlich die Kritik an unliebsamen Kunstwerken
der Taktik, dem kritisierten Gegenstand seinen dsthetischen Wert abzuspre-

12 Sakowski, Helmut zit. nach: Jager, Manfred: Kultur und Politik in der DDR 1945-1990.
Koln 1994, S. 124.
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chen und die Herkunft der Kiinstler als ,biirgerlich-dekadent™ oder ,,indivi-
dualistisch® zu diffamieren.

Nach dem Berufsverbot fiir Heiner Miiller und der Bestrafung Stefan Herm-
lins fiir seinen ,,Aufruf an junge Lyriker* versuchte man mit dem 11. Plenum
des ZK’s der SED, das urspriinglich ein Wirtschaftsplenum werden sollte,
aber als ,,Kulturplenum* in die Geschichte der DDR eingegangen ist, abtriin-
nige Kiinstler endgiiltig in die Schranken zu weisen. In dem Auftragswerk
des Politbiiros, der ,,Geschichte der SED®, heif3t es dazu:

»Die 11. Tagung setzte sich mit der gesteigerten ideologischen Diver-
sion (!) imperialistischer, rechtssozialdemokratischer und revisionisti-
scher Krifte der BRD auseinander (...).13

Unerwiinschte Kunstwerke wurden in erster Linie als vom westlichen Kapi-
talismus indoktriniert und nicht als Produkte selbststindig denkender Men-
schen verstanden.!4 Der einhellige Tenor lautete, diesen Missstinden miisse
Abhilfe geschaffen werden. Kunst sollte von nun an stirker denn je aus-
schlieBliches Instrument des Staates werden:

,Die neuen gesellschaftlichen Prozesse kiinstlerisch zu gestalten, er-
forderte von den Kulturschaffenden einen klaren parteilichen Stand-
punkt, enge Verbundenheit mit der Praxis des sozialistischen Auf-
baus, besonders mit dem Kampf und Leben der Arbeiterklasse, und
ein tiefels Verstindnis des Marxismus-Leninismus und der Politik der
Partei.«!3

Als Folge dieser repressiven Kulturpolitik trat bei progressiven Kiinstlern
aller Genres zumeist eine Phase der Lihmung ein, die gezeichnet war von
Enttduschung, Wut und Ohnmacht. Nur wenige Kulturschaffende vermochten
es, diese Erfahrung zu verarbeiten und kiinstlerisch umzusetzen. Denjenigen,
die sehr schnell auf die verdnderte Situation reagierten und impulsiv ihr Unbe-
hagen artikulierten, nahm die misstrauisch gewordene Partei- und Staatsfiih-
rung die Mdglichkeit aufzutreten bzw. zu verdffentlichen.

13 Geschichte der SED. Abrif3. Hrsg. v. Institut fiir Marxismus Leninismus beim ZK der SED.
Berlin 1978, S. 476-477.

14 ,.Sie konzentrierten ihre Angriffe zunehmend auf Kunst und Literatur, suchten Skeptizis-
mus, Pessimismus, Rowdytum und andere Tendenzen der reaktionéren biirgerlichen Ideo-
logie und Lebensweise in die DDR (...) einzuschleusen.” (Ebd., S. 476.)

15 Ebd., S.477.
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Die 16. Tagung des ZK’s der SED im Mai 1971 brachte nicht nur den Sturz
Ulbrichts, verbramt als Riicktritt aus Alters- und Gesundheitsgrﬁnden,16 son-
dern auch das Ende dieser Phase strenger Repressionen, da der neue General-
sekretér, Erich Honecker, die Kiinstler erneut zu einer produktiven Ausein-
andersetzung mit ihrer Gesellschaft ermutigte. Bezeichnenderweise bedeutete
der Machtwechsel keine Auseinandersetzung mit Ulbricht und seiner Politik,
sondern eine stillschweigende Abkehr. Schon auf dem VIII. Parteitag der
SED im Juni 1971 war der Staatsfithrer weder anwesend, noch wurde seine
Person in irgendeinem Zusammenhang erwéhnt. In dhnlicher Manier verfuhr
man mit dem Phéinomen ,,Stalinismus®, als man zu Beginn der Ara Honecker
dieser sowjetischen Praxis des Sozialismus den Riicken kehrte und sie in den
,Mantel der Verschwiegenheit hiillte. Der VIII. Parteitag konzentrierte sich
allerdings nicht in erster Linie auf die Kulturpolitik, sondern traf vor allem
sozialpolitische und parteistrukturelle Entscheidungen, die den neuen Kurs
sichtbar werden lieen. Mit der Propagierung der ,,Einheit von Wirtschafts-
und Sozialpolitik* unter der Parole ,,Alles zum Wohle des Volkes* versuchte
die neue Staatsfilhrung durch Renten- und Lohnerhdhungen, die Unter-
schichten stirker zu beriicksichtigen und in die Gestaltung der Politik einzu-
beziehen. Mit diesen Reformansitzen sollten jedoch keinesfalls grundle-
gende Prinzipien der Partei- und Staatsfiihrung eine Korrektur erfahren. Das
Ziel Honeckers bestand, wie er noch 1991 in einem Interview offen aus-
sprach, vorrangig darin, die materiellen und sozialen Lebensbedingungen der
Menschen zu verbessern und ihnen das Gefiihl zu vermitteln, in der DDR
,,zu Hause* zu sein. Ebenso bedeutete die angestrebte Anderung der Sozial-
struktur der Partei nicht den Schritt zu einer umfassenderen Mitbestimmung
des ganzen Volkes, von der allerorts in DDR-Schulen zu lernen war, und
schon gar nicht, dass man dem Ziel eines ,,besseren Sozialismus* ndher kam,
der mit Beginn der progressiven Bewegungen Ende der Sechzigerjahre ge-
fordert wurde.!7 In der gesellschaftlichen Arbeit sollte der Ideologie, den
Prinzipien des Marxismus-Leninismus, groflere Aufmerksamkeit geschenkt
werden. Indem die Wissenschaftler den bisherigen Gang der DDR-Geschichte
aus den Marx’schen Lehren ableiteten und rechtfertigten, lieferten sie auch
weiterhin der Fiihrungsspitze die Legitimation fiir ihren absoluten Fiihrungs-

16  Ein Schicksal, das sein Nachfolger, Erich Honecker, spéter teilen sollte.

17 Bereits 1978 wurde der VIII. Parteitag zwar noch als ein entscheidender Einschnitt in die
Parteipolitik der SED bezeichnet, jedoch war in der selbstgeschriebenen Geschichte der
Partei von einer offeneren Kulturpolitik, wo Tabus auf Grund einer ,festen Position des
Sozialismus* hinfillig seien, nicht mehr die Rede.
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anspruch. Das von Honecker initiierte ,,Prinzip des demokratischen Sozialis-
mus* jedoch, das mit Reformansétzen wie der Erweiterung der Rechte fiir
Volksvertreter im Juni 1973 umgesetzt wurde, lieB die Machtstruktur des
Staates zu Beginn der Ara Honecker nur indirekt sichtbar werden.

Ein Jahr spéter wurde der 25. Jahrestag der DDR zum Anlass genommen,
eine Anderung der Verfassung von 1968 vorzunehmen. Das Unternehmen,
die Verfassung ,,in volle Ubereinstimmung mit der Wirklichkeit* zu bringen,
beschrinkte sich allerdings weitgehend darauf, dass man sich von dem ehe-
maligen Ziel eines einheitlichen Deutschlands deutlich distanzierte!8 und das
Verhiltnis zur Sowjetunion neu definierte.!?

Verschiedene Statistiken, die beispielsweise die wachsende Zahl von Hoch-
schulkadern und den Riickgang der Anzahl ungelernter Arbeiter sowie die
zunehmende Zahl an volkseigenen Betrieben dokumentieren, lassen den
Riickschluss zu, dass die DDR nach 1971 typische Strukturen eines moder-
nen Industriestaates aufwies. Mit dem Jahre 1971 wurde aulerdem der Aus-
bau des Bildungssystems vorangetrieben, wobei insbesondere der Vorschul-
erzichung eine hohere Aufmerksamkeit geschenkt werden sollte. Intendiert
war hierbei das Ziel, schon frithzeitig eine Identifikation der jungen Men-
schen mit ihrem sozialistischen Vaterland zu erreichen.

Mit dem Anstieg der Industrieproduktion auf den siebenfachen Stand des Jah-
res 1950 und der damit verbundenen Steigerung des Lebensstandards der
Menschen wuchs das Selbstbewusstsein der politischen Fithrung des Staates
DDR. So konnte der Staat trotz der weltweiten Wirtschafts- und Rohstoff-
krise auf eine Politik verweisen, die nicht nur stabile Preise fiir Grundnah-
rungsmittel garantierte, sondern auch das Problem der Arbeitslosigkeit geldst
zu haben schien.

Vor diesem Hintergrund erhélt auch jener Ausspruch Honeckers seine Be-
deutung, der nicht nur den Zeitgenossen Rétsel aufgab:

18 ,.Die Verfassung muflte mit dem Stand der politischen, sozialokonomischen und ideologi-
schen Entwicklung der DDR und der imperialistischen BRD in Ubereinstimmung gebracht
werden.“ (Geschichte der SED, S. 611) Eine Verénderung betraf dabei den Artikel 1 der
Verfassung. Hiefl es in der Verfassung von 1968 noch: ,,Die DDR ist ein sozialistischer
Staat deutscher Nation®, so lautete die Formulierung 1974: ,,Die DDR ist ein sozialisti-
scher Staat der Arbeiter und Bauern.*

19 ,,Die Deutsche Demokratische Republik ist fiir immer und unwiderruflich mit der Union
der Sozialistischen Sowjetrepubliken verbiindet. (...)* (Verfassung der DDR 1974; Ab-
schnitt I, Artikel 6)
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»Wenn man von der festen Position des Sozialismus ausgeht, kann es
meines Erachtens auf dem Gebiet der Kunst und Literatur keine
Tabus geben. Das betrifft sowohl die Fragen der inhaltlichen Gestal-
tung als auch des Stils — kurz gesagt die Fragen dessen, was man die
kiinstlerische Meisterschaft nennt.*20

Da Honecker sehr genau wusste, dass eine ,,gefestigte Position des Sozialis-
mus® sich fiir die Menschen an ihren konkreten Lebensbedingungen maB,
liegt es nahe zu vermuten, dass die von Honecker durchgefiihrte Liberalisie-
rung des Systems ein taktischer Schachzug war, der vor einer Eskalation der
Situation ablenkte. Durch die Erhdhung des materiellen Lebensstandards
aller sozialer Schichten waren die Menschen zunédchst auch nicht an einer
kritischen oder gar oppositionellen Auseinandersetzung mit dem System
interessiert. Honecker entzog damit den Kiinstlern gewissermaflen die
Angriffsfliche insbesondere aber das Publikum.2!

Der neue Parteivorsitzende der SED und sein Ideologieberater Kurt Hager
grenzten sich deutlich von der alten Ideologie der ,,Gleichmacherei“ ab und
legten den Begriff der ,,sozialistischen Menschengemeinschaft™ ad acta. Aus-
gehend von der durch Hegel aufgestellten und von Marx weiterentwickelten
Philosophie, Widerspriiche trieben die gesellschaftliche Entwicklung voran,
wurden nun die so genannten ,,nichtantagonistischen Widerspriiche* einge-
fithrt. Den Menschen wurde zugestanden, dass sie neben dem groflen gemein-
samen Ziel des Sozialismus auch individuelle Bediirfnisse und Interessen
besitzen diirften. Bereits zu Beginn der Siebzigerjahre wurde von pauschali-
sierenden Klassenbegriffen wie ,kulturelle Bediirfnisse der Arbeiterklasse®
abgesehen. Der Schwerpunkt bei der Beurteilung von Kunstwerken verla-
gerte sich vom Kunstwerk auf den Rezipienten, d. h. auf dessen subjektive
Wahrnehmung und Beurteilung.?? Dies bedeutete zum einen eine Entlastung
der Kunst von ihrer erzieherischen Funktion und eine Aufwertung der Per-
sonlichkeit des Rezipienten, dem zugestanden wurde, selbststindig denken
und urteilen zu konnen, zum anderen wurde der Kunst damit weitaus weni-
ger Kraft und Einfluss zugestanden.

20 Erich Honecker auf dem VIII. Parteitag der SED.

21 Vor dhnliche Probleme gestellt sehen sich gegenwirtig jene Kiinstler der DDR, die mit
ihrem Staat auch jene Autoritét verloren, gegen die sie publikumswirksam provokant auf-
treten konnten.

22 Jager, Manfred: Kultur und Politik in der DDR. Kdln 1982, S. 139. In der neusten iiberar-
beiteten Auflage (1994) hebt Jager diesen Aspekt nicht hervor.
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Vor diesem Hintergrund des kulturpolitischen Wandels ist es zunichst nicht
verwunderlich, wenn die ,,Wittstock-Filme* Volker Koepps (1974-84) trotz
ihrer ungewohnlich kritischen Ankldnge?? keine Zensurprobleme hatten.
Koepp nutzte die Situation, die die neue Partei- und Staatsfithrung bot. Mit
,»Madchen in Wittstock™ entstand ein Plddoyer fiir mehr Offenheit, mit der
Botschaft, dass die jungen Frauen in ihrem Engagement und Verantwor-
tungsbewusstsein bemiiht seien, die Aufgaben der Industrialisierung mit
allen damit verbundenen Problemen zu l6sen. Da jedoch die jugendliche
Unbedarftheit der Frauen und ihre lebensbejahende Energie ein reines Funk-
tionieren als Erfiillungsgehilfen eines vorgegebenen Plansolls nicht zulieB,
traten in Koepps Filmen trotz des hohen betrieblichen Engagements der
Arbeiterinnen die Widerspriiche zwischen den Vorstellungen von nicht ent-
fremdeter Arbeit offen zu Tage:

»(...) ist ja wie bei jedem tiblichen Leiter, der eingesetzt wird, du wirst
gefragt: Machst du’s oder machst du’s nicht? Wenn du nee sagst,
musst du’s trotzdem machen.*

Zum Problem der Offenheit dullerte Renate weiter: ,,Die sind noch nicht
offen genug, die halten noch zu viel hinterm Berg.*

Trotz der Versuche verschiedener Betriebs- und Parteileiter, das Engagement
der Frauen in die Bahnen des ,,sozialistischen Wettbewerbs“ zu lenken, er-
hielten sich die Frauen lange Zeit ihren ,,Eigensinn®. Selbst noch in WIEDER
IN WITTSTOCK (1976) im Jahr der Biermann-Ausbiirgerung bleibt der posi-
tive Grundtenor, der durch das Sichtbarmachen der Verantwortungsbereit-
schaft der Arbeiterinnen fiir ,,ihren® Betrieb evoziert wird, erhalten. Die
Frauen stellen sich allen Widrigkeiten der Betriebsleitung zum Trotz den
Herausforderungen und Schwierigkeiten, die der Arbeitsalltag ihnen abver-
langt. Koepp schliet diesen Film mit dem Kapitel ,,Von der Verantwortung®
mit einer Stellungnahme Ediths ab:

,»Man lebt ja nicht fiir sich alleine. Jeder tut doch sein Bestes fiir den
Betrieb (...).“

23 Elsbeth in MADCHEN IN WITTSTOCK: ,,Ich weil} nicht, es ist alles noch nicht so, wie wir
uns das vorstellen.(...) Man kommt sich hier richtig beengt vor. Es muss sich noch einiges
dndern, vor allem die Halle (...) Fenster hétten die einbauen miissen. (...) Ich war stolz
gewesen, dass ich hier lernen konnte, aber jetzt (...) man hat gar keine Lust mehr zu arbei-
ten.
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Edith zeigt diese Einstellung, obwohl sie als Bandleiterin abgesetzt worden
ist und dariiber eine heftige Auseinandersetzung mit der Betriebsleitung fiih-
ren muss:
»Weil ich immer die Wahrheit gesagt habe, den Leiter kritisiert habe,
daher ist mir die Lust vergangen. Also: Ich hab dem Leiter 'mal ge-
sagt, dass er was falsch gemacht hat und das wollte er nicht begreifen.
(...) Und dann hat sie gesagt, wenn ich sie noch einmal kritisiere,
muss ich zuriick an die Maschine.*

Im Anschluss daran ist Elsheth in der Wohnung ihrer Eltern zu sehen und
bestitigt, dass sie die Verantwortung fiir die Erziehung ihres Kindes auch
trotz des Scheiterns ihrer Beziehung iibernommen hétte, wenn sie es nicht
durch eine Fehlgeburt verloren hétte. Im Betrieb wolle sie zunéchst eine
»kleine Verantwortung® iibernehmen.

Auch Gudrun bemerkt: ,Die Bereitschaft der Werktétigen ist doch da, Qua-
litdt zu bringen und Leistung.*

Koepp suggeriert durch die Montage der Aussagen der Arbeiterinnen, Ver-
antwortung nicht nur in ihrem privaten Leben, sondern fiir ,,ihren® Betrieb zu
zeigen, ein zunédchst widerspruchsloses Bild jugendlichen Engagements, die
Bereitschaft der Werktitigen, die Entwicklung des Betriebes voranzutreiben
und mitzugestalten. Die von Koepp dargestellte positive Grundhaltung der
jungen Frauen wird jedoch mehrfach durch ihre kritischen, teilweise sogar
pessimistische AuBerungen gebrochen.

,Erstmal: Wie oft werden Versammlungen gemacht — immer das
Gleiche, lohnt sich wirklich nicht mehr aufzuregen. Wir fangen schon
mit Planschulden im Jahr an und héren mit Planschulden — also noch
grofer — auf.”

Durch ein ausgewogenes Mal} an jugendlichem Tatendrang, aber auch begin-
nender Resignation wird ein erhohter Grad an scheinbarer Authentizitét er-
zeugt. Auf diese Weise erhilt das Material eine Interpretation und Formung
durch Koepp, wenngleich sie fiir den Zuschauer nicht so offensichtlich wird,
wie in Gitta Nickels GUNDULA — JAHRGANG ’58. Die Einschitzung, das Ge-
schehen wiirde ,,ganz aus Sicht der Frauen erzahlt“,24 ist daher unzutreffend,

24 Schreiber, Eduard: Zeit der verpafiten Moglichkeiten 1970-1980. In: Jordan, Giinther u.
Schenk, Ralf (Red.): Schwarzweifl und Farbe. Potsdam 1996, S. 168. Der Autor féhrt fort:
,,Es ist der Blick von unten, der Blick der Méadchen, sie erhalten eine Stimme. Die Filme
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denn obwohl Koepp auf propagandistische Elemente verzichtet und nicht die
Position der Macht bezieht, nimmt er keine neutrale Haltung ein. Er nutzt
vielmehr die Aussagen der Protagonistinnen, um seiner Wahrnehmung von
der Lebenswirklichkeit dieser Frauen sowie der von Resignation gepréigten
Stimmung im Land Ausdruck zu verleihen. Mit dieser Intention zeigt der
Wittstock-Zyklus Parallelen zu der Tendenz mehrerer DEFA-Spielfilmpro-
duktionen Ende der Siebziger- und zu Beginn der Achtzigerjahre, die insbe-
sondere an privaten Problemen Idealverluste und Ausweglosigkeit zum Aus-
druck brachten. (BIS DASS DER TOD EUCH SCHEIDET, RE: Hermann Zscho-
che, 1979; BURGSCHAFT FUR EIN JAHR, RE: Hermann Zschoche, 1981;
GESCHLOSSENE GESELLSCHAFT, 1978; INSEL DER SCHWANE, RE: Hermann
Zschoche, 1983).

Besonders deutlich wird das dramaturgische Konzept Koepps im Kompilati-
onsfilm LEBEN IN WITTSTOCK: Sein Interesse gehort der Beziehung zwi-
schen Landschaft, Mensch und Geschichte. Alle drei Ebenen wechseln
bestindig und nehmen aufeinander Bezug. Nach der Sequenz 1, als Elsbeth
erzdhlt, wie sie sich einen Spielfilm vorstellt, begleitet die Kamera einen
Zug, der in Wittstock einfahrt. Landschafts- und Stadtaufnahmen vermitteln
erste Eindriicke von der Stadt. Koepp berichtet {iber die Stadtgeschichte und
bemerkt nicht ohne Sympathie: ,,Und das zwanzigste Jahrhundert kommt
hier langsamer an als anderswo in Deutschland.*

Daran anschlieflend erfahrt der Zuschauer durch den Kommentar, dass sich
hinter den Stadtmauern der Textilbetrieb befindet. Die folgende Luftauf-
nahme des entstehenden Industriekomplexes steht im deutlichen Kontrast zu
der vertraumten Atmosphidre der Altstadt. Wéahrend in diesen ersten Sequen-
zen Volker Koepps urspriingliches Interesse an den Problemen bei der Um-
strukturierung eines agrarischen Gebietes in ein industrielles Zentrum noch
spiirbar ist, stechen zunehmend die konkreten Lebens- und Arbeitsbedingun-
gen der Arbeiter/innen im Vordergrund des Films. Da Koepp die subjektiven
Erfahrungen der Frauen in ihrem historischen und politischen Kontext zeigt,
erhalten die Lebensldufe Beispielcharakter. Die Geschichte von Elsbeth,
Edith und Renate kann darum weder als Darstellung unverbundener Einzel-
schicksale noch als regional begrenzte Dokumentarstudie verstanden wer-

bedienen nicht eine Propagandathese, wie etwa die von der Einheit von Wirtschafts- und
Sozialpolitik, sie greifen auch nicht in das Geschehen ein, (...). Sie geben nicht den wort-
reichen Erklarungen der Leiter Raum, (...), nein, sie bestehen auf den sinnlich wahrnehm-
baren Augenblick.
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den. Koepp erreicht diese ,,Verobjektivierung* spontaner und subjektiver
AuBerungen, indem er nicht die individuelle Selbstverwirklichung der Frauen
in den Mittelpunkt stellt, sondern ihren Umgang mit entfremdeter Arbeit
sowie die vorhandenen Moglichkeiten gesellschaftlicher Mitbestimmung.
Wihrend Edith den ,langen Marsch durch die Institutionen® aufnimmt,
Kompromissbereitschaft zeigt, um weiter am Entwicklungsprozess des Betrie-
bes teilhaben zu kdnnen, verweigert Elsbeth ihre Mitarbeit und entzieht sich
zunehmend den gesellschaftspolitischen Anforderungen. Die Auseinander-
setzung des Kiinstlers Volker Koepp mit der Passivitdt der Arbeiterin Els-
beth steht im Kontext einer sehr ambivalenten Haltung vieler Filmemacher
und Schriftsteller der DDR zu einem spezifischen Riickzug ins Private, der
einerseits Widerstand gegen die Anspriiche des Staates darstellte, anderer-
seits durch seine kleinbiirgerliche Orientierung an westlichen Statussymbo-
len die Kluft zwischen Intellektuellen und dem ,,Proletariat® verbreiterte. In
Bezug auf die Darstellung Elsbeths durch Koepp wird diese Ambivalenz
besonders deutlich, denn zum einen zeigt der Film unmissverstindlich die
Sympathie des Regisseurs mit der Protagonistin insbesondere in den Szenen,
wo sie Offenheit und Lebendigkeit ausstrahlt, zum anderen schwingt in sei-
nen insistierenden Fragen an Elsbeth im Material aus seinen beiden letzten
Filmen ein vorwurfsvoller Ton mit, der sich sowohl an die Leitung als auch
an Elsbeth richtet. Den Weg zur resignativen Anpassung fiihrt er in einer
nahezu bedriickenden Intensitdt vor, so dass die letzten Einstellungen fiir den
Rezipienten kaum noch zu ertragen waren, wenn Koepp sie nicht durch sen-
timentale Landschaftsaufnahmen relativieren wiirde.

Nihe und Distanz — Die filmischen Mittel
Anmerkungen zur Interviewmethode

Die von Koepp praktizierte Interviewmethode gleicht eher einer Gesprachs-
situation, in der der Ubergang vom Interview zum Gesprich flieBend ver-
lauft. Fiir einen Filmemacher erfordert der Rollentausch vom distanzierten
Interviewer zum gleichberechtigten Gesprachspartner, dass er iiber eine
gewisse Sensibilitdt dem Befragten gegeniiber verfiigen muss, um die Basis
eines intensiven Gespréichs herzustellen. Als teilnehmender Gesprachspart-
ner bleibt er jedoch fiir den Zuschauer unsichtbar. Seine Fragen aus dem Off
sind jedoch auf Grund des hohen Gerduschpegels im Betrieb bei einigen
Interviews kaum versténdlich, was allerdings auch gestalterische Absicht zu
sein scheint.
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In der Vorbereitungs- und Drehphase hat Volker Koepp zahlreiche Gespra-
che mit den Arbeiterinnen des Kombinats {iber ihre Arbeits- und Lebensbe-
dingungen gefiihrt. Indem er sich als Gesprachspartner auf die Frauen und
ihre Probleme eingelassen hat, konnte die Distanz zwischen dem Kamera-
team und den Arbeiterinnen iiberwunden werden. So ist es ihm gelungen,
dass sich die Frauen durch scheinbar vage gestellte Fragen relativ selbstbe-
wusst und offen vor der Kamera duflern, denn ,,wenn sich die Leute ernst
genommen fiihlten im Film, fingen sie an, iiber ihre eigenen Dinge zu
reden*.2>

Auf Grund der Vertrauensbasis konnte Koepp sich darauf verlassen, dass die
angestrebten Themen ohne Vorabsprache angesprochen wurden. Die Frauen
wiederum haben sich auf Koepp verlassen, denn noch am Drehort wurden
die aufgezeichneten Gespriche angehort und dariiber entschieden, ob das
Material letztendlich fiir den Film zu verwenden war.26

Die erreichte Intensitit der Gesprache nimmt scheinbar im Verlauf der zehn-
jéhrigen Dreharbeiten ab. Das hohe Maf3 des Vertrauens ist im Gesprach mit
Edith spirbar, als sie sich iiber ihre Gefiihle der Einsamkeit duBert (Seq.
8/41:31). Spater verhilt sie sich der Kamera gegeniiber misstrauisch, lachelt
nach zogerlichen Antworten auf die Frage nach innerbetrieblichen Verdnde-
rungen: ,,(...) ob es klappt? — Mehr sag ich dazu nicht” (Seq. 10/54:15). Als
Koepp sie vor einer Meisterbesprechung befragt, nimmt sie eine abwehrende
Korperhaltung ein: ,,(...) nun macht mal Schluss!* (Seq. 12/72:11).

Am stirksten ist jedoch diese verdnderte Haltung gegeniiber der Kamera bei
Elsbeth spiirbar. Unbekiimmert gewéhrt sie zu Beginn des Films Einblicke in
ihr privates Leben, {iber ihre Zukunftsperspektiven (Seq. 3/13:50) und iiber
ihre Beziechungen zu Ménnern (Seq. 5/23:31; Seq. 8/37:44; Seq. 9/45:45).
Distanzierter hingegen wirkt sie in einer der letzten Szenen, als das Filmteam
sie zu Hause mit ihren Kinder aufnimmt (Seq. 11/60:00). Scheinbar unbe-
riihrt reagiert sie, als die Betriebsleitung nach zehnjéhriger Planung ihre For-
derung aufgreift und Fenster einsetzen lédsst, so dass sie ihre Arbeit nun bei
Tageslicht verrichten kann (Seq. 12/69:00).

25 V. Koepp in einem Gesprich mit Andreas Nowak. In: Zimmermann, Peter (Hrsg.):
Deutschlandbilder Ost. DEFA-Dokumentarfilme von der Nachkriegszeit bis zur Wieder-
vereinigung. Konstanz 1995 (Close up, Bd. 2), S. 155.

26 Harkenthal, Gisela: Dokumentarfilme. In: Kino DDR 1985, H. 1, S. 39.
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Diese distanzierte Haltung von EDITH und ELSBETH zeigt jedoch nicht einen
Vertrauensbruch zum Kamerateam auf, sondern resultiert aus den Reaktio-
nen der Wittstocker auf die Offenheit der Frauen in den fritheren Filmen.

»Die Stupsy in Wittstock wollte im vierten Film auch nicht mehr mit
uns drehen, weil sie sich den Miindern in Stadt und Betrieb zu sehr
ausgesetzt fithlte. Wir drehen und bringen die Leute dazu, ihre Prob-
leme zu duBern, aber sie denken nicht daran, daB es an die Offentlich-
keit kommt, sondern wollen sich was vom Herzen reden. Wir fahren
weg, freuen uns iliber das Material, sie bleiben dort wohnen in
Schwaan, Luckenwalde, Wittstock oder in der Rhén*.27

Am Ende des Films LEBEN IN WITTSTOCK resiimieren beide Protagonistinnen
den Verlauf ihres bisherigen Lebens, doch bleibt ihre Haltung der Kamera
gegeniiber distanzierter als zu Beginn des Films. Im letzten Interview mit
Elsbeth (Seq. 13/78:18) wird spiirbar, dass Koepp durch nahezu insistierende
Fragen versucht, diese Barriere zu iiberwinden, doch es gelingt ihm nicht:
Elsbeth 1achelt und wehrt ab — , Nun hort mal auf.* Trotz der scheinbar ent-
tduschenden Antworten der Frauen schneidet Koepp an diesen Stellen nicht,
so dass die Abwehrhaltung der Frauen den letzten Teil des Dokumentarfilms
priagen. Indem das Wechselspiel von Néhe und Distanz in dem Film zugelas-
sen wird und sich als situativ bedingt darstellt, wirkt der Film bei den Rezi-
pienten glaubwiirdig.28

Die Darstellung der innerbetrieblichen Konflikte erfolgt aus mehreren Per-
spektiven, welche die verschiedenen Erfahrungen der Frauen mit dem
Betrieb aufzeigen. Auf einer Versammlung wird die Absetzung einer FDJ-
Sekretdrin von den Teilnehmerinnen heftig kritisiert (Seq. 2/8:13). Edith
erklért anschlieend ihren Standpunkt dazu (Seq. 2/9:14). Direkt danach ist
Renates Meinung montiert (Seq. 2/9:14). Als Koepp Elsbeth auf die Kritik
der Werksleitung gegentiber der Jugendschicht anspricht, weist sie selbstbe-
wusst die Kritik zurlick (Seq. 4/16:32). Danach wird die Diskussion der
Jugendbrigade aufgezeigt, die sich vehement gegen die Kritik der Werkslei-
tung wehrt (Seq. 4/13:53).

27 Die Kamera zeigt das Gesicht. Volker Koepp in einem Gesprach mit Gisela Harkenthal. In:
Sonntag Nr. 42, 1983.

28 Hattendorf, Manfred: Leben in Wittstock. In: ders. (Hrsg.): Dokumentarfilm und Authenti-
zitét. Asthetik und Programmatik einer Gattung. Konstanz 1994 (Close up, Bd. 1), S. 155f.
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Am deutlichsten jedoch zeigt sich die intensivierende Montage verschiede-
ner Haltungen zu einer Problematik am Beispiel der Versetzung Ediths an
ein anderes FlieBband. Als Erste bezieht die verantwortliche Werksbereichs-
leiterin Waltraud Dietz Stellung zu ihrer Entscheidung, Edith zu versetzen
(Seq. 8/34:25). Direkt danach wird das Gesprach der FDJ-Sekretirin mit Edith
gezeigt. ELSBETHs AuBerung in dem nachfolgenden Interview kann als Kom-
mentierung voriibergehender Auseinandersetzung gedeutet werden (Seq.
8/37:44).

Zu Recht erkennt Manfred Hattendorf, dass Koepp mit dieser ,,Mehrstim-
migkeit“ eine Verobjektivierung der Konflikte verhindere.?’ Den Film be-
wertete er daher als einen ,,aufsehenerregenden Beitrag zur sozialistischen
Kunst, da das einzelne Schicksal im Mittelpunkt steht und Kritik an den
Organisationsformen der Planwirtschaft geduBert wird, womit das Postulat
des Sozialistischen Realismus unterlaufen wird.*30

Auch die mehrmals im Film thematisierten Schwierigkeiten der Qualitétssi-
cherung werden aus verschiedenen Blickwinkeln dargestellt. Edith wird an
ihrem neuen Arbeitsplatz beobachtet, wie sie gereizt mit einer Arbeiterin
iiber Néhtechniken diskutiert. [hre anwesende Vorgesetzte hélt sich zuriick,
gibt Edith jedoch Tipps, welche Anordnungen sie geben soll (Seq. 9/47:13).
Danach duBlert sich Edith tiber mangelnde Solidaritét unter den Arbeiterinnen
(Seq. 9/48:02). Im Folgenden wird eine Frau beobachtet, die an der Ndhma-
schine Kragen einsetzt (Seq. 9/49:05). Direkt anschlieBend sind Bilder von
der Versammlung montiert, auf der Waltraud Dietz die Anwesenden wegen
der qualitativ mangelhaften Pullover riigt (Seq. 9/49:24). Im anschlieSenden
Gespriach mit Koepp ist sie sehr zuversichtlich und bekundet ihr Pflichtbe-
wusstsein gegeniiber dem OTB (Seq. 9/49:50). Auf diese Weise zeigt Koepp
einerseits die unzuldngliche Betriebsorganisation auf, andererseits wird die
Rolle der Werksbereichsleiterin nur indirekt angesprochen. Der Regisseur
bekundet mit geschickten Schnitten seine Sympathie mit den Arbeiterinnen,
indem er die Werksleitung zwar zu Wort kommen lésst, die Zuversicht der
Leiter jedoch mit den Problemen der Arbeiterinnen kontrastiert.

Da mit einem Drehverhéltnis von eins zu acht gearbeitet wurde, sind die
Interviews gekiirzt worden. Volker Koepp hat dies als einen Verdringungs-
prozess empfunden, ,,(...) weil es schon etwas Gewalttétiges hat, Gespriche

29 Ebd., S. 155.
30 Ebd., S. 155.
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abzuschneiden. Wir haben das durch Schwarzbilder deutlich gemacht.*3!

Indem die Schnitte als solche gekennzeichnet werden, wird dem Zuschauer
bewusst, dass die aufgezeichneten Interviews nur noch Fragmente der ge-
fiihrten Gespréche sind.

Die Kameraisthetik

Die Grundstimmung von LEBEN IN WITTSTOCK wird durch die ruhige, zu-
riickhaltende Kamera Christian Lehmanns geprédgt. Der Verzicht auf ,,sensa-
tionelle” Bildeffekte hat jedoch zur Folge, dass die fotografische Qualitit der
Bilder vom Zuschauer kaum noch wahrgenommen wird. Fir die DEFA-
Dokumentaristen war eine kontinuierliche Zusammenarbeit zwischen Regis-
seur und Kameramann charakteristisch. Die Ausarbeitung einer gemeinsa-
men Asthetik der Bilder wurde gegeniiber einer journalistischen Erzihlstra-
tegie bevorzugt. Daher konnte auf langere Absprachen wahrend des Drehens
verzichtet und die volle Aufmerksamkeit den Menschen vor der Kamera
gewidmet werden.

Lehmann arbeitete seit 1959 im DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme, nach-
dem er zwei Jahre Fotografie an der Leipziger Hochschule fiir Grafik und
Buchkunst studiert und als Diplom-Kameramann die Hochschule fiir Film
und Fernsehen in Potsdam-Babelsberg absolviert hatte. Nach seiner Zusam-
menarbeit mit Jiirgen Bottcher und Karl-Heinz Mundt drehte er ab 1972 bis
auf wenige Ausnahmen alle Filme von Volker Koepp. Neben Thomas Plenert,
der ebenfalls mit Volker Koepp arbeitete, gilt Lehmann als einer der profi-
liertesten Kameraménner des DEFA-Dokumentarfilms.

Die einzelnen Gestaltungselemente eines Films wie Einstellungsgrofle, Kame-
rabewegung, innerbildliche Bewegung, Bildkomposition sowie Kameraper-
spektive erzeugen erst in ihrem Zusammenwirken eine authentische Wirkung
beim Rezipienten.

In WIEDER IN WITTSTOCK wird primir die ,,totale* bis ,halbtotale* Einstel-
lungsgrofle verwendet. Die ,, Totale* vermittelt den grofiten optisch nacher-
lebbaren Abstand vom Objekt und kann den groBten Raumausschnitt erfas-
sen.3? Die ,Halbtotale* hingegen suggeriert dem Betrachter einen Abstand
von 10-30 Meter zum Objekt. Einzelpersonen oder kleine Gruppen werden

31 Siehe FuBinote 25, S. 155.
32 Rilicke-Weiler, Kéthe: Beitrdge zur Theorie der Film- und Fernsehkunst. Berlin (Ost)
1987, S. 134.
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ganz abgebildet und es bleibt noch geniigend von der Umgebung sichtbar.33
Diese Einstellungsgroflen erzeugen beim Zuschauer das Gefiihl, die Arbeits-
vorgéange neben den gefithrten Gesprachen im Betrieb zu beobachten. Fak-
tisch kann jedoch nur wenig von den Tétigkeiten erfasst werden. Sie heben
eher die relative Statik der Gespréchssituation im Vordergrund auf und fiih-
ren vor, dass ein dynamischer Arbeitsprozess im Kombinat stattfindet (z. B.
Seq. 5/23:10; Seq. 8/35:21).

Wihrend der Interviews im Betrieb und im privaten Bereich wird die ,,halb-
nahe“ bis ,,nahe” Einstellungsgrofe gewdhlt. Die ,,Halbnahe* suggeriert eine
Entfernung von zwei bis drei Meter zum Objekt, die ,,Nahaufnahme® eine
Distanz von ein bis zwei Meter. Beide Kameraeinstellungen vermitteln eine
Gespréchssituation, wobei der Blick aus einer gewissen Distanz auf den Part-
ner gerichtet ist.3* Wihrend der unmittelbaren AuBerung von Kritik an der
Betriebsleitung wird der direkte Blick in die Kamera durch eine leichte Auf-
sicht verhindert. Ndhe und Distanz zur jeweiligen Gespriachspartnerin wer-
den durch Anderung der EinstellungsgroBe (,hin“- bzw. ,,wegzoomen®)
erzielt (z. B. Seq. 4/16:52 ). Bei der selten eingesetzten ,,GroBaufnahme*
wird der Kopf bildfiillend abgebildet und der Gesichtsausdruck als ,,Spiegel
der Seele“3> wahrgenommen (z. B. Seq. 3/15:40). Da sowohl Lehmann als
auch Koepp die Grenziiberschreitung zur intimen Néhe ablehnen, fehlt die
»extreme GroBaufnahme® vollig. Lehmann begriindet seine Ablehnung so-
wohl dsthetisch als auch ethisch.

»(...) gestehe ich mir nicht das Recht zu, da3 Gesicht des Menschen
vor der Kamera so grofl aufzunehmen, dafl es von den Bildkanten
beschnitten wird. Abgesehen davon, daf3 ich solche Aufnahmen schon
asthetisch nicht begreife und daBl sie normalen Sehgewohnheiten
widersprechen, verletzen sie auch — meine ich — simpelste Anstands-
regeln. Der Abgebildete ahnt von dieser ,,Vergewaltigung® zudem
erst einmal gar nichts, er wird ja aus respektabler Entfernung aufge-
nommen, nur eben mit optischen Mitteln brutal vergroBert.36

Da Koepp nach dem Ende der Antwort seiner Gesprichspartnerinnen nicht
abblendet oder schneidet, erhalten die Interviews im privaten Bereich eine

33 Ebd., S. 135.

34 Ebd., S. 135.

35 Ebd., S. 137.

36 Gesprich mit Christian Lehmann: ,,Denn nichts ist verbliiffender als die einfache Wahrheit
(...).“ In: Film und Fernsehen 1977, Nr. 9, S. 14.
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spannungsvolle Komponente. Der Zuschauer wartet an diesen Stellen unge-
duldig auf die Intervention des Regisseurs und kann sich daher mit den Pro-
tagonistinnen, die mit angespannter Kdrperhaltung vor der Kamera aushar-
ren, identifizieren, was die ,,Authentizitit* der Situation zu erh6hen scheint.

Durch den Kamerastandpunkt wird die Grofle des abzubildenden Wirklich-
keitsausschnittes, der Blickwinkel und der Tiefenschirfenbereich des Objek-
tivs bestimmt. Zu Beginn des Films wird die neue Produktionshalle illustra-
tiv zu Koepps Kommentar vorgestellt. Aus der Vogelperspektive entfernt
sich die Kamera von den Containern mit den riesigen Stoffballen in einem
langsamen, fast 270° horizontalen Schwenk zu den groBen Metallregalen,
wobei im Hintergrund die Arbeitspldtze der Néherinnen sichtbar werden
(Seq. 2/5:11). Hierbei wird die GroBe und Weitldufigkeit der neuen Halle
vermittelt und zudem auch der Eindruck seiner Relevanz verstéirkt. Auf diese
Weise empfinden die Rezipienten die erlebte Zeit- und Raumerfahrung als
realistisch. Die dargestellten Ereignisse kdnnen entsprechend der visuellen
Sinneswahrnehmung beobachtet werden und erzeugen so beim Zuschauer
das Gefiihl, iiber alles genau informiert zu sein.

Im Gegensatz zu der ruhigen Kamerafiihrung wird durch den Reiflschwenk,
der die Bewegung beim Start des ersten FlieBbandes der Jugendschicht ver-
folgt, die grofte Dynamik dieser Kamerabewegung (Seq. 2/6:10) gestaltet.

Die Kamera entfernt sich von Renate, verfolgt die schnelle Bewegung des
Waischekorbs auf dem FlieSband nach rechts und endet bei den Arbeiterin-
nen am Band, die den Korb entgegen nehmen. Das Bild verschwimmt dabei
unter der schnellen Bewegung der Kamera. Danach 16st sich die Kamera von
den Frauen, wird nach links in der gleichen Geschwindigkeit zu Elsbeth
geschwenkt, die an der Endkontrolle einen Pullover hochhélt und feststellt:
»~Einwandfrei!* Die Kamerabewegung ermdglicht dadurch nicht nur ein Mit-
erleben der FlieBbandgeschwindigkeit, sondern auch des dynamischen
Arbeitsprozesses, wobei Elsbeth am Ende der Szene das Endprodukt des
Produktionsprozesses mit Stolz prisentiert.37

Der Rezipient wird durch die Landschaftsaufnahmen faktisch und poetisch in
die Thematik des Aufbaus eines industriellen Grofibetriebes innerhalb einer
agrarischen Region eingefiihrt (z. B.: Seq. ¥4:07; Seq. 3/12:44; Seq. 10/52:04).
Im Gegensatz zu den Aufnahmen im Werk, in denen eine hektische Betrieb-

37 Siehe Fufinote 28, S. 133.
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samkeit unter lautem Maschinenldrm herrscht, werden dem Zuschauer durch
weite Kameraeinstellungen Denkpausen angeboten, die die mérkische Land-
schaft auf fast lyrische Weise durch die plotzliche Stille oder den Einsatz der
melancholisch anmutenden Musik mit den langatmigen Oboen- und Violi-
nenkléngen charakterisieren. Durch die Kontrastierung der Aufnahmen von
Betriebsalltag und Natur erreicht Volker Koepp eine atmosphérische Intensi-
tit, so dass die AuBenaufnahmen auch als Entschiarfung der dargestellten
Konflikte im Werk wahrgenommen werden kdnnten.

Eine besondere Faszination erzeugen Standfotos, welche zwischen Sequen-
zen mit Landschaftsaufnahmen geschnitten werden, z. B. Aufnahmen von
Elsbeth und ihrer Familie, der jungen Kellnerin, den Arbeitern am Ofen, von
Renate sowie den Madchen mit ihrem Mofa vor einem Mauerwerk. Da im
Medium Film Bewegung als elementares Gestaltungsmittel vorausgesetzt
wird, wirkt ein Stillstand befremdend, denn dieses Stilmittel entspricht nicht
der Erwartungshaltung des Rezipienten. Diese Bilder kdnnen wie Fotogra-
fien aus einem Bildband betrachtet werden und verwandeln so die Gegen-
wart von einem Moment zum anderen in Vergangenheit.

Sequenzprotokoll
Nr. | Lauf-  Ort/Inhalt auditive Ebene
zeit
(min.)
1 00:00/ ' Eingeblendete Widmung / Elsbeths Off: Nahmaschinengerausche / On:
5:10 | Gedanken zum Spielfilm/ AuBBenauf- = aktueller Ton / Off: Musik, Kommentar
nahmen von Wittstock / Titel / Vor- | /On — Off: Vogelgezwitscher — Kom-
spann / Auflenaufnahmen von Witt- mentar
stock
2 05:11/ | Kompilationsmaterial von 1974: Fa-  On — Off: Maschinenldrm, Kommentar
07:32 | brikhalle, Jugendbrigadistinnen auf  / On: Interview — Fragen aus Off / On:

dem Weg zu den Arbeitsplitzen /

Start des FlieBbandes: Eilsbeth, Edith,

Versammlung: Arbeitsplatzwechsel
einer Mitarbeiterin / Interview mit
Renate iiber innerbetriebliche Prob-
leme / AuBlenaufnahmen OTB /
Weihnachtsmarkt / Edith u. a. im
Kombinat mit Kamerateam / Briga-
defest

Diskussion / On: Interview, Fragen aus
Off, Maschinenldrm / On: Stille,
Markttrubel / On — Off: Gespriach / On:
Schlagermusik.
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3

12:44
/03:17

16:02
/05:09

21:12/
05:32

26:41/
4:40

31:26/
02:14

33:41/
10:41

44:23/
07:39

Kompilationsmaterial von 1975: Au-
Benaufnahmen von Wittstock / Inter-
view mit Elsbeth im Wohnheim /
Diskothek / Fortsetzung des Inter-
views

Auflenaufnahmen des Werksgeldndes
/ Interview mit Elsbeth tiber Solida-
ritdt unter den Arbeiterinnen / Ju-
gendbrigade berichtet iiber Produkti-
onsbedingungen / Edith erzihlt iiber
ihre Absetzung als Bandleiterin

AuBenaufhahme des Wohnheims:
Versammlung (Differenzen in der
Produktion) / Edith berichtet iiber
Probleme der Planerfiillung / Elsbeth
berichtet iiber personliche Probleme /
AuBenaufnahme Gasthof

Luftaufnahme von Wittstock; alte
Frau, historisches Filmmaterial:
Schusterarbeiten, Holzschuhmacher-
betrieb; Kellnerin, alte Ménner im
Gasthof / Historisches Filmmaterial:
Wochenschau / Arbeiter

Edith im Bus nach der Nachtschicht /
Interview mit Edith und ihrer Mutter
zu Hause

Kompilationsmaterial von 1977: Au-
Benaufnahmen vom Betrieb, Edith
wird beobachtet, Werksbereichsleite-
rin, Edith im Gesprach mit Parteisek-
retdrin, Elsbeth u. a., Arbeitsunterbre-
chung, Sitzung der FDJ-Brigade
Weihnachtsmarkt, Edith und ihre
Mutter, Gesprich mit Waltraud, Ar-
beiterinnen

Kompilationsmaterial von 1978: Au-
Benaufnahmen vom historischen
Ortskern, Edith, Edith am neuen
Flieband, Besprechung: mangelhafte
Qualitit wird kritisiert / Interview mit
Waltraud, Feierabend: Heimweg per
Fahrrad und Bus

On — Off: Stille — Musik — Kommentar
/ On: Interview — Fragen aus Off / On:
Discomusik, Gesprachsfetzen / On —
Off: Interview.

On — Off: entfernte StraBengerdusche,
Kommentar / On: Interview, Fragen aus
Off / On: Gesprich, Fragen aus Off/
On: Maschinenlarm / Off: Kommentar /
On: Interview, Fragen aus Off

Off: entfernter Maschinenldrm / On:
aktueller Ton / On: Gespréch, Fragen
aus Off / On: Gesprich, Fragen aus
Off, Musik / On: aktueller Ton.

On — Off: Stille, Musik / On: Gesprich,
Fragen aus Off / On: Klopfen, Schla-
gen, Gespréch u. Fragen aus Off,
Kommentar / Stille / On: Gespréich,
Fragen aus Off; Kommentar / On — Off:
Wochenschau, Kommentar, Musik /
Off: Musik

On: Fahrgerdusche / On — Off: Inter-
view

Off: Kommentar / On: Maschinenldarm,
Gespréch / Off: Kommentar / On: In-
terview / Off: Kommentar / On: Inter-
view / On — Off: Gespriach, Kommentar
/ On : Gesprache, Fragen aus Off / On:
Gespréch / Off: Kommentar / On — Off:
Markttrubel, Musik / On: Interview,
Fragen aus Off / On: Gesprich, Ma-
schinengerdusche

Off: Musik, Kommentar / On: Gespré-
che, Maschinenldrm / On — Off: Geriu-
sche, Gesprache, Kommentar / On: Ge-
sprach / On: Interview, Fragen aus Off /
On: Geldchter / Off: Musik.
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10 | 52:03/ Kompilationsmaterial von 1981: On- Off: leises Rauschen, Musik,
03:39 | Landschaftsaufnahmen, Wohnheim, = Kommentar / On — Off: Gespriche,
Diskothek / Edith als Obermeisterin Schritte, Kommentar / On: Diskomusik,
Gesprich / Fragen aus Off

11 | 55:43/ Kompilationsmaterial von 1982: On — Off: Stille, Kommentar / On: In-
10:16 | Luftaufnahmen von Wittstock, Inter-  terview, Fragen aus Off / On — Off:
view mit Renate zu Hause, Aul3en- Stille, Musik, Kommentar / On: Ge-
aufnahmen von Wittstock, Edith und | sprach / On — Off: Grillenzirpen,
Burkhardt, Landschaftsaufnahmen, Kommentar / On: Gespréch, Fragen aus

Elsbeth mit ihrer Familie, Strickerei- = Off / On: Maschinenlidrm, Gespréch,
maschinen, Direktor, Interview mit Fragen aus Off / On: Interview, Fragen
Edith und Burkhardt in der Kantine,  aus Off/ On — Off: Maschinenldrm,

Fabrikginge Kommentar, Musik
12 | 66:00/ Kompilationsmaterial von 1984: In-  On: Interview, Fragen aus Off / On:
06:56 | terview mit Waltraud im Biiro, Ar- Nahmaschinengerdusche, Gesprich,
beiterinnen, Elsbeth Pullover auf- Fragen aus Off / On: Maschinengeriu-
nehmend, junge Arbeiterin, Edith als | sche, Gesprich, Fragen aus Off / On:
stellvertretende Abteilungsleiterin Gespréch, Fragen aus Off / On: Ma-
schinenldrm

13 | 72:57/ @ Edith in Neubauwohnung, Renate mit On: Gesprich, Fragen aus Off / Off:

08:18 | Kindern auf Pferdekoppel, histori- Musik, Rockmusik / On — Off: aktuel-
scher Ortskern, Mddchen mit Mofa, ler Ton, Uberleitung Rockmusik: ,, ...
Open-Air-Rockkonzert, Elsbeth er- sie fliegt ... / On: aktueller Ton / On:
zihlt von einem Traum, Luftauf- Gesprich, Fragen aus Off / Off: Musik
nahme, Eisenbahnschienen, Elsbeth:
Gedanken zum Spielfilm, Elsbeth in
der Haustiir, Schlussszene: Fahrt aus
Wittstock / Ende / Abspann

Gesamtldnge der Videofassung 81:03 min

Zusammenfassung

Die Analyse hat sich aus zwei verschiedenen Perspektiven dem Bedeutungs-
gehalt des Films angenéhert.

Nachdem der Regisseur Volker Koepp einleitend vorgestellt wurde, seine
asthetischen Vorbilder beschrieben und sein spezifisches Verhéltnis zu der
von Misstrauen und Ohnmacht geprigten Arbeit bei der DEFA aufgezeigt
wird, stand anschlieBend seine bisher wohl bedeutendste Arbeit LEBEN IN
WITTSTOCK im Vordergrund.

Sowohl die Annédherung iiber die zeithistorische Einbettung des Dokumen-
tarfilms als auch die Betrachtung aus der Perspektive der asthetischen
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Gestaltung zeigten auf, dass Koepp sich den Frauen gegeniiber zwar sehr
einfiihlsam in Hinblick auf ihre Sorgen, Angste und Freuden zeigte, aber sich
sich nicht damit begniigte, sich zum Sprachrohr der Textilarbeiterinnen zu
machen. Vielmehr nutzte er das vorgefundene Material, um es seiner Inten-
tion und Aussageabsicht entsprechend umzuformen und auf diese Weise sei-
ner Wahrnehmung und Einschétzung der von Pessimismus und Stagnation
gepragten Stimmung im Land Ausdruck zu verleihen. Insofern stellt der poe-
tisch anmutende Kompilationsfilm Koepps einen besonderen Blick auf ein
soziales Milieu dar, das hier symbolischen Charakter trigt. Dieser Blick ist
der Blick eines Kiinstlers auf die Lebenswirklichkeiten der Textilarbeiterin-
nen aus Wittstock, der fasziniert ist von ihrer Lebendigkeit und Lebenslust,
die sie hervorbringen trotz kleinstddtischer Enge. So ist im Film die enga-
gierte und aktive Lebensbejahung der Frauen ebenso prisent wie ihre Resig-
nation und Enttduschung gegeniiber den erstarrten Strukturen und der repres-
siven Politik der staatlichen Institutionen.



Ralf Harhausen

Historische Filmanalyse von Lothar Warnekes
DIE BEUNRUHIGUNG (1982)

Kulturpolitischer Hintergrund von Lothar Warnekes
DIE BEUNRUHIGUNG von 1982

Mit der auch nach DDR-Gesetz illegalen Ausbiirgerung von Wolf Biermann
am 16. November 1976 fand eine Etappe in der wellenformigen Geschichte
der Kulturpolitik in der DDR ihren Abschluss, in der es den Versuch eines
Dialoges zwischen Parteibiirokratie der SED und den Kulturschaffenden
gegeben hatte. Viele Schriftsteller, Musiker, Maler usw. hatten die Ankiindi-
gung von Erich Honecker! zu seinem Machtantritt auf der 4. Tagung des
Zentralkomitees der SED am 17. Dezember 1971 zum Anlass genommen,
mutiger und selbststdndiger ihre kiinstlerischen Entscheidungen zu vertreten.
In der Praxis zeigte sich allerdings, dass die Partei sich vorbehielt, von Fall
zu Fall zu entscheiden, wie die feste ,,Position des Sozialismus® zu definie-
ren sei. Immerhin war in den darauf folgenden fiinf Jahren ein dialogdhnli-
ches und von Hoffnung geprégtes Verhéltnis zwischen der SED und vielen
Kiinstlern bzw. Intellektuellen entstanden — &hnlich wie in den Jahren zwi-
schen Mauerbau und dem so genannten Verbotsplenum 1965.

Durch die ,,administrative Blitzaktion®, wie Manfred Jéiger2 die Aberken-
nung der DDR-Staatsbiirgerschaft von Wolf Biermann nennt, dnderte sich
das kulturpolitische Klima radikal. Diese Art, einen unbequemen Kritiker
loszuwerden, hatten zuletzt die Nazis praktiziert.

1 ,»Wenn man von der festen Position des Sozialismus ausgeht, kann es meines Erachtens auf
dem Gebiet von Kunst und Literatur keine Tabus geben. Das betrifft sowohl die Fragen der
inhaltlichen Gestaltung als auch des Stils — kurz gesagt: die Fragen dessen, was man kiinst-
lerische Meisterschaft nennt.“ zit. nach: Rii3, Giesela (Hrsg.): Dokumente zur Kunst-, Lite-
ratur- und Kulturpolitik der SED 1971-1974. Stuttgart 1976, S. 287.

2 Jdger, Manfred: Kultur und Politik in der DDR 1945-1990. K&ln 1994, S. 165.
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Biermanns Texte lieen sich auch mit grofiter Anstrengung nicht als Anti-
kommunismus brandmarken, es war die Form von innersozialistischer Kri-
tik, zu der die Kulturideologen regelméafig aufgerufen hatten.

Daher unterschrieben zuerst zwolf bekannte DDR-Kiinstler einen Protest-
Brief, in der sie das Politbiiro darum baten, die Ausbiirgerung noch einmal
zu iiberdenken. Als dies nicht geschah, unterschrieben mehr als hundert pro-
minente Kulturschaffende eine Protestresolution.

Dies war eine neue Qualitidt im Umgang mit Kritik, weil sie — ganz selten in
der DDR — diesmal &ffentlich auftrat. Die SED reagierte mit Diffamierung
und Verbandsausschliissen, die unter realsozialistischen Kulturbedingungen
Berufsverboten gleichkamen.

Auf diese ,,neue Eiszeit*3 hin verlieBen unter mehr oder weniger Druck zahl-
reiche Kiinstler die DDR. Manfred Krug, Armin Miiller-Stahl, Jiirgen Fuchs,
Sarah Kirsch sind nur die bekanntesten von ihnen. Rainer Kunze wurde
wegen der Veroffentlichung seines kleinen Prosabandes ,,Die wunderbaren
Jahre* in der Bundesrepublik aus dem Schriftstellerverband ausgeschlossen;
Stefan Heym musste 9.000 Mark Geldstrafe fiir das gleiche Delikt (,,Collin®)
zahlen und Rudolf Bahro wurde wegen der Verodffentlichung der ,,Alterna-
tive® fiir 16 Monate inhaftiert, bevor er im Rahmen einer Amnestie in die
BRD abgeschoben wurde. Ziel dieser Sanktionen war neben dem Einzelef-
fekt die Einschiichterung der Intellektuellen und Kiinstler insgesamt. Man-
fred Jager nennt diesen Haupttrend in der SED-Kulturpolitik ,,pragmatische
Willkiir statt ideologische Eindeutigkeit4. Unter den Kulturschaffenden
breitete sich in der Folge dieser Restriktionen ein Klima des Misstrauens und
der tendenziellen Resignation aus.

Ebenfalls der Einschiichterung, allerdings im Anwendungsfall auch massiv
der Repression, diente das ,,dritte Strafinderungsgesetz® vom Juni 1979, das
neue Straftatbestdnde, wie die ,,ungesetzliche Verbindungsaufnahme* oder die
,Informationsiibergabe* ahndete. Jeder in Westdeutschland verdffentlichte
»DDR-Text“, jede Verabredung mit einem Westjournalisten oder mit einem
Westbesucher konnte fiir den DDR-Biirger zum Verhdngnis werden. Gerade
die willkiirliche Inanspruchnahme dieses Gesetzes durch die staatlichen
Institutionen schuf ein Klima des Misstrauens.

3 Koller, Jiirgen: Zur Kulturpolitik in der DDR. Bonn 1989, S. 36.
4 Siche FuBnote 2, S. 163.
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Manfred Jager hat die Auswirkungen dieses Vertrauensverfalls auf die Geis-
teshaltung vieler Autoren untersucht und eine ,,subtile Entpolitisierung trotz
gesellschaftlicher StorkraftS entdeckt. Die Schriftsteller hitten sich an den
Argwohn der staatlichen Stellen so gewoOhnt, dass sie von daher auf das
Potenzial ihrer gesellschaftlichen Storkraft schlossen, ohne zu merken, dass
in den Diskussionen die leidvoll erkdmpfte Subjektivitit ins Unverbindliche
absank, ,,in blof3e Zeichensetzung“.6

Eine Ausnahme bildeten Jager zufolge weibliche Autorinnen. Hier verband
sich personliche Emanzipation mit gesellschaftlichem Anspruch auf Fort-
schritt, bzw. dessen Ausbleiben. Die Doppel- bis Dreifachbelastung vieler
berufstitiger Autorinnen mit Kindern, z. T. allein stehend, rechtfertigte auch
vor der misstrauischen ideologischen Kontrolle durch die SED einen relati-
ven Freiraum, mutiger, frecher und provokanter zu schreiben. Auch die Hel-
den der Romane und Spielfilme waren in dieser Zeit oft weiblich. Es passte
zum Themenwechsel in Literatur, Theater und Film von den heroischen
Themen, u. a. dem Antifaschismus in den Fiinfziger- und frithen Sechziger-
jahren, zu den Themen der Alltagsgestaltung im Realsozialismus der DDR,
starke, meist allein lebende Frauen als Hauptfigur zu zeigen. Dies gilt fiir
Konrad Wolfs SOLO SUNNY (1980), Herrmann Zschoches BURGSCHAFT FUR
EIN JAHR (1981), Evelin Schmidts DAS FAHRRAD (1982) und besonders fiir
Lothar Warnekes Filme von DIE UNVERBESSERLICHE BARBARA (1976) bis
zum Gegenstand dieses Aufsatzes: DIE BEUNRUHIGUNG (1982).

Obwohl DIE BEUNRUHIGUNG auf einem Szenarium von Helga Schubert,
einer Autorin oben skizzierten Typs, beruht und obwohl der Film eine kréf-
tige, geschiedene Frau zeigt, welche sich gegen eine Krebskrankheit wehrt,
lassen sich m. E. dennoch Merkmale jener ,,subtilen Entpolitisierung®, wel-
che Manfred Jéger als kulturpolitischen Haupttrend dieser Jahre herausge-
stellt hat, auch in diesem Film aufzeigen.

Da Lothar Warneke das Szenarium von Helga Schubert als ,,Gerlist ansah,
demgegeniiber er ,,im szenischen Bereich, in den Details und in den Dialo-
gen“” improvisiert habe, wird zu priifen sein, ob der Film eher die unver-
bindliche Subjektivitit, welche Jager als zeittypisch charakterisiert, oder ob
er gesellschaftlich radikale Subjektivitét zeigt.

W

Ebd., S. 188.

6 Ebd.,S. 188.

7  Film ist eine Art zu leben. Gespriach mit Leonore Krenzlin und Dieter Schiller. In: Aus
Theorie und Praxis des Films, H. 3/1982, S. 143.
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Filmstilistischer Hintergrund: Der Dokumentare Spielfilm

Schon 1964, also vor dem so genannten Verbotsplenum 1965, hatte Lothar
Warneke als Abschluss des Regie-Studiums an der Filmhochschule Pots-
dam-Babelsberg seiner Diplomarbeit den Titel ,,Der dokumentare Spielfilm*
gegeben. Hinter diesem Namen verbirgt sich eine radikale filmstilistische
Innovation, der sich zeitweilig u. a. auch Roland Gréf, Rainer Simon, Herr-
mann Zschoche und fiir den Film DER NACKTE MANN AUF DEM SPORT-
PLATZ (1974) auch Konrad Wolf verschrieben haben. Ziel dieser Stilrich-
tung ist, eine optimale Symbiose von Spielfilm und Dokumentarfilm zu
erreichen.

Warneke entwickelte seine Position in der Diplomarbeit, indem er die ver-
schiedenen Formen des Dokumentarischen untersuchte, von der Fotografie
ausgehend iiber den Dokumentarfilm bis hin zum Spielfilm. Dabei ging es
ihm immer um die authentische Widerspiegelung der Wirklichkeit, also
kunsttheoretisch formuliert um Realismus. Die visuellen Medien sollen keine
neuartigen, spektakuldren, etwa reiBBerischen Bilder produzieren — im Gegen-
teil! Es gehe um die ,,Konkretheit und Genauigkeit der Darstellung“,8 die
einem Maler oder Theaterregisseur, selbst unter realistischem Anspruch, nie-
mals so richtig und wahrhaftig gelingen konne wie einem Fotografen bzw.
dem Regisseur einer kinematographischen Aufnahme. Hier werde Wirklich-
keit und, wenn sie genau abgebildet wird, auch Wahrheit ,,direkt und in einer
Totalitit vermittelt*.”

Allerdings konne der Dokumentarfilm immer nur ein Teilgebiet menschli-
cher Wirklichkeit darstellen, nur einen Ausschnitt, nicht aber ,,die direkte,
allseitige Erfassung eines menschlichen Charakters*. 10

Warneke lobt an dieser Stelle u. a. den auch von Chris Marker geschétzten
Dokumentarfilm von Jiirgen Bottcher STARS (1963) wegen dessen Intensitét
der kiinstlerischen Widerspiegelung eines kleinen Stiickchens Wirklichkeit.

Die objektive Begrenztheit des Dokumentarfilms verweist nun in der Argu-
mentation von Lothar Warnekes Diplomarbeit auf weiter gehende Moglich-
keiten der Wirklichkeitsdarstellung, die er im Begriff des ,,Dokumentarischen‘

8  Warneke, Lothar: Der dokumentare Spielfilm. In: Filmwissenschaftliche Mitteilungen,
Sonderheft 1964, S. 18.

9 Ebd,S.12.

10 Ebd., S. 13.



103

findet. Das Dokumentarische erstrecke sich nicht nur auf Dokumentarauf-
nahmen, sondern es ist eine kiinstlerische Haltungs- und Einstellungsfrage:

,,Der dokumentarische Charakter entsteht nicht einfach dadurch, daf}
die Kamera auf ein wirkliches Objekt gehalten wird, sondern er ergibt
sich aus einer Grundhaltung des Kiinstlers der Wirklichkeit gegen-
iiber (die der des Dokumentarischen gleich ist), er entsteht durch eine
besondere Art der Gestaltung: wie der Kiinstler die Kamera auf sein
Objekt hdlt und in welchem Malle das Objekt der Wirklichkeit ent-
spricht. 11

Weder die Kamerafiihrung, Licht- und Tonregie sollen die Wirklichkeit ver-
stellen, sondern, sofern es sich um Spielfilme handelt, sollen auch die Dar-
steller und der Aufbau der Handlung

»einen solchen Grad von Echtheit und Natiirlichkeit (...) der Annéhe-
rung an das wirkliche Leben erlangen, daf} sie sich nicht (...) von der
Dokumentation unterscheiden. 12

Dies schlieBlich leiste, Warneke zufolge, nur der ,,dokumentare Spielfilm®.
Er stelle eine neue Qualitéit des Films dar, da er den von Anbeginn der DDR
geforderten kiinstlerischen Anspruch des Realismus, wie Warneke 1964
emphatisch formulierte, ,,von allen augenblicklichen Kunstformen am besten
verwirklicht«.13

Was zeichnet nun diese radikale filmstilistische Innovation aus? Im entspre-
chenden Kapitel seiner Diplomarbeit zitiert Lothar Warneke mehrmals den
fiihrenden Theoretiker des Neorealismus!'# in Italien, den Drehbuchautor
aller Filme Vittorio de Sicas: Cesare Zavattini. Auch Zavattini polemisierte
1957 gegen das Einschalten einer ,,Handlung™ in die Wirklichkeit, da dies
ein Ausweichen vor dem unmittelbaren Zugang zur alltdglichen Wirklichkeit
bedeute. Es reiche fiir den Kiinstler vollig aus, die Wirklichkeit zu beobach-
ten.

Warneke teilt diese Auffassung Zavattinis 7 Jahre spéter: Er nennt ein Unter-
kapitel seiner Diplomarbeit: ,,Die Wirklichkeit liefert und bestimmt die dra-

11 Ebd., S. 16.

12 Ebd., S.18.

13 Ebd., S. 18.

14  Gregor, Ulrich u. Patalas, Enno: Geschichte des Films 1940-1960. Bd. 2, Hamburg 1976,
S.277.
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matische Vorlage*.!5 Es scheint sogar, als gehe er noch weiter als Zavattini,
wenn er die Wirklichkeit quasi zum Subjekt erhebt. Als konne sich der Spiel-
filmregisseur transparent zwischen Wirklichkeit und filmisches Abbild stel-
len, als sei nicht schon der Blick des Menschen auf die Wirklichkeit streng
genommen auch immer Félschung im Sinne von Fiarbung — eben Subjektivi-
tét!

So kritisiert Warneke die nachtrigliche Anpassung einer erfundenen Hand-
lung an die Wirklichkeit. Dies sei Misstrauen der Wirklichkeit gegeniiber:

»Schemata der Dramaturgie (auch der klassischen) konnen heute das
Herangehen des Kiinstlers (in der Filmkunst) an die Wirklichkeit
nicht begleiten. Sie vergewaltigen die Wirklichkeit, (...). Sie verge-
waltigen die Natur, (...).16

Daher gentige eine ,,kleine duflere Handlung®, denn den Filmkiinstler interes-
siere die ,,innere Handlung®, welche die Spannweite zwischen Individualitat
und gesellschaftlicher Determiniertheit offenbare. Ebenso gehe es darum,
einfache Menschen auf der Leinwand zu gestalten. In dem Mafe, wie dies
gelinge, so hoffte Lothar Warneke 1964, werde auch die Kunst zu dem
Anliegen des ,,einfachen® Menschen in der realsozialistischen DDR werden.
In Bezug auf die Akzeptanz des ,,dokumentaren Spielfilms* durch das Publi-
kum der DDR in den friihen Siebzigerjahren irrte sich Lothar Warneke aller-
dings. Wihrend die filmische Fachwelt zum Teil sehr anerkennend, zumin-
dest mit Sympathie, z. T. aber auch ablehnend auf den neuen Filmstil rea-
gierte, war die Reaktion der Zuschauer auf Warnekes erste Filme im neuen
Stil, DR. MED SOMMER II (1970), ES IST EINE ALTE GESCHICHTE (1972) und
LEBEN MIT UWE (1974), eher zuriickhaltend.

DIE BEUNRUHIGUNG (1982) ist Lothar Warnekes siebter Film. Er fallt aus
mehreren Griinden aus dem Rahmen. Er ist bewusst — und das gab es beim
DEFA-Spielfilm seit 10 Jahren nicht mehr — in Schwarzwei3 gedreht und
geht vor allen Dingen zu Warnekes Urspriingen des Dokumentarismus, zum
,dokumentaren Spielfilm* zuriick, jetzt verbunden mit einer dramatischen
Geschichte, kein ,,einfaches Thema* mehr wie 1970, es geht um Leben und
Tod!

15 Siehe FuBinote 8, S. 20.
16 Ebd.,S.21.
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Erste Lesart: Die Handlung

Die so genannte Rahmenhandlung mochte ich vorerst zuriickstellen. Es bie-
tet sich an, sie im Rahmen der Kritik an der ersten Lesart!” zu thematisieren.

Zwei Motive ziehen sich in wechselseitiger Ausformung durch den Film:

1. das Hauptmotiv der Lebensiiberpriifung — des Restimierens
2. das Krebsmotiv.

Das Hauptmotiv des Resiimierens zeigt sich bereits in der Figurenkonstella-
tion. Inge Herold und ihr verheirateter Freund Joachim sind beide Mitte 30 —
eine frithe Midlifekrise kiindigt sich an. Kennzeichnend ist auch das Thema
des Klassentreffens, was der Liebhaber morgens beim Friihstiick im Bett
anspricht. Inge Herold erinnert sich, eine Richterin als ehemalige Klassenka-
meradin erkannt zu haben. Auch der Streit um die Verbindlichkeit ihrer
Beziechung hat etwas Miides, als sei er schon oft so gefiihrt worden. Lothar
Warneke hat in einem Gespriach zum Film dies als Moglichkeit des Liebha-
bers geschildert, einen falschen Eindruck seines Verbindlichkeitswunsches
erwecken zu kdnnen. Nur zum Schein schldgt Joachim eine Heirat vor, wenn
Inge einwilligen wiirde, bekéime er einen Schock.!8 Der Film sagt das nicht,
hier im Film verteidigt Inge ihre Unabhéngigkeit eigentlich noch phlegmati-
scher, als er eine Intensivierung fordert. Die erotische Szene ist ebenfalls
nicht knisternd angelegt. Diese Midlife-Miidigkeit verschwindet jedoch jéh,
als das Krebsmotiv eingefiihrt wird.

Ein Arbeitskollege von Inge in der Beratungsstelle lehnt es ab, seinem Klien-
ten den Krebsbefund mitzuteilen. Inge mochte das diskutieren. Eine dltere
Frau im Wartezimmer der Poliklinik hat noch nicht verarbeitet, dass ihr eine
Brust abgenommen werden soll. Inge trostet sie. Der Arzt, der bei Inge vor
einiger Zeit eine Voruntersuchung durchgefiihrt hat, teilt ihr nun den Befund
mit: Knoten in einer Brust, bosartig oder nicht. Eine junge Frau erzahlt Inge
ihre Krebsgeschichte, um ihr Mut zu machen.

So ist das Krebsmotiv vierfach installiert. Nun steigert sich das Motiv des
Restimierens, als der Arzt Inge Herold auffordert, einen ihr nahestehenden

17 ,Lesart” steht fiir eine medienanalytische Auffassung von Film als Text, welcher unter be-
stimmten Kriterien je nach Untersuchungsinteresse neu gelesen werden kann und muss.
18  Gespriach mit Leonore Krenzlin und Dieter Schiller. In: Film und Fernsehen, Nr. 1/1982, S. 4.
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Menschen anzugeben, falls etwas passieren sollte. Inge verweigert diese
Aufforderung und verweist auf ihre Arbeitsstelle.

Fortan steht die Frage im Raum: Warum hat die Heldin keinen ihr nahe ste-
henden Menschen angegeben? Hat sie wirklich keinen? Kann sie sich nicht
entscheiden? Oder steht ihr etwa keiner ihrer Verwandten, Bekannten, Freunde
nahe genug? Hier tritt das Hauptmotiv des Films: die Lebensiiberpriifung,
bzw. das Resiimieren deutlich zu Tage.

Durch den Krebsbefund wie betdubt, konfrontiert sich die Heldin im Laufe
eines Nachmittags mit Menschen, die fiir sie wichtig sind: mit ihrem Liebha-
ber Joachim, ihrem Sohn und mit ihrer Mutter. Noch wichtiger scheint sie
jedoch das Zusammentreffen mit Personen zu nehmen, die sie selten treffen
kann oder die sie lange nicht gesehen hat: eine frithere Klassenkameradin,
die jetzt Richterin ist; eine alte Freundin, die im Westen lebt und einen frii-
heren Mitschiiler aus der Abiturklasse. Die Heldin verbindet mit diesem
Treffen die Absicht, entweder im Falle der Westfreundin den existenziellen
Schock des Krebsbefundes zu teilen oder im Falle des Liebhabers die Inten-
sitdt dieser Liebesbeziehung zu iiberpriifen bzw. im Falle des fritheren Mit-
schiilers eine neue Intensitdt herzustellen. Das Treffen mit der ehemaligen
Mitschiilerin, jetzige Richterin, stellt den Zusammenhang zu einem zentralen
dramaturgischen Topos her: zur filmischen Metapher des Klassentreffens. In
der Stunde der existentiellen Krise und Verunsicherung schldgt die Heldin
der Richterin ein Klassentreffen vor. ,,Klassentreffen steht fiir eine Orientie-
rung an der Vergangenheit gegeniiber Inge Herolds Orientierung in der
Gegenwart, durch Konfrontation mit dem Liebhaber Joachim, mit der Mutter
und mit der Westfreundin.

Leider erlaubt die Dramaturgie des Films nur jeweils einer Person den Kon-
takt zur Heldin, eine Entscheidung, die wenig Komplexitit zulédsst. Gleich-
zeitig entsteht so eine theatralische Kammerspielstruktur, die fern von der
sozialen Realitdt und wenig dokumentarisch ist.

Warneke hat in einem Gespréich zugestimmt, dass Inge Herolds Bezichungen
zu anderen Menschen schon in einer Krise sind, bevor sie von ihrer Krank-
heit erfahrt.!® Im Film ist das nicht zu erkennen. Weder ihrem Liebhaber,
noch ihrer Mutter, noch ihrem Sohn teilt sie den Grund ihres Schocks, den

19 Ebd.
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Lothar Warneke: ,, Die Beunruhigung *“ (1982)
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Krebsbefund, mit. Sie erwartet ein nonverbales Verstehen bzw. eine ada-
quate Hilfe von Joachim, dem Liebhaber. Im zitierten Gesprich auBert
Lothar Warneke Verstindnis fiir diesen ,,nonverbalen Anspruch®. Er geht
sogar so weit, an diesem Punkt den Stab iiber diese Beziehung zu brechen:

»Wenn er es nicht weil oder es nicht merkt, ist diese Bezichung
schon hinfillig.“20

Im Film jedoch erscheint diese bewusste oder unbewusste Erwartung von
Inge Herold kaum nachvollziehbar als IntensitdtsmafBstab. Es werden keiner-
lei weitere Griinde oder Hintergriinde — Inges Biografie z. B. oder woran ihre
erste Ehe gescheitert ist — mitgeteilt, warum die Heldin gerade dieses Krite-
rium wébhlt.

Wenn dies aber keine Selbstverstandlichkeit ist, bzw. 1982 in der DDR war,
wird dann nicht die grundlegende Handlungsstruktur des Films fragwiirdig,
die darin besteht, dass die Heldin am Tage des Schocks, der Lebenskrise,
ihre briichigen Sozialbeziehungen erkennt und exemplarisch durch den Aus-
tausch des Liebhabers erneuert? Fiir Leonore Krenzlin ist ebenfalls die Selbst-
verstandlichkeit, mit der Inge Herold ein nonverbales Helfen ihres Liebha-
bers erwartet, nicht evident.2! Inge Herolds Verhltnis zum Sohn stellt der
Film zwar konflikthaft dar, was als Ausdruck der Pubertdt im Verhalten
eines 15-jahrigen normal sein diirfte, aber nicht krisenhaft. In besagter
Nacht, als der Sohn spét nach Hause kommt, wird er dann ausgesprochen
positiv gezeichnet. Obwohl auch er den Grund fiir den angekiindigten Kran-
kenhausaufenthalt nicht erfahrt, trostet er seine Mutter atmosphérisch iiber
die Wartesituation hinweg und hort sich brav, obwohl miide, eine erbauliche
Geschichte iiber seine Oma an. Mit ihm hat Inge Herold, so erfihrt der
Zuschauer, zwar zuweilen einigen Arger aber, wenn es darauf ankommit,
doch eine altersangemessene Stiitze.

Negativ werden die Beziehungen zur Richterin und zur Mutter gezeichnet.
Beide Personen treten aus ihrer egozentrischen Selbstbezogenheit nicht her-
aus, obwohl Inge Herold bei der Richterin offen auftritt. Sie erinnert sie an
die gemeinsam verbrachte Schulzeit. Als sie offen von ihrer ,,gliicklichen
Scheidung* erzihlt, bleibt die Richterin vollig in ihrer distanzierten Berufs-
rolle, ganz Klischee im Realsozialismus; aber dies ganz unempathisch und

20 Ebd.,S.5.
21 Ebd.,S.S.
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fir den Zuschauer nicht zu iibersehen, blind fiir die Note eines Menschen
(und daher wohl auch der Menschen in der DDR im Jahre 1982). Warneke
hat die Richterin als den Typus der iibereifrigen Erfiillungsgehilfin beim
Aufbau des Sozialismus in der DDR gestaltet. Die Heldin sollte sich davon
positiv abheben.

Die Mutter von Inge Herold stellt der Film nicht ganz so unemphatisch wie
die Richterin dar, aber doch so, dass Inge in ihr eher eine fiirsorgliche Belas-
tung erlebt. Die Mutter reagiert auf die Mitteilung ihrer Tochter, dass sie ins
Krankenhaus miisse, ganz im Rahmen ihrer Erziehungsbewiltigungsvorur-
teile. Da sie ihre Unzufriedenheit {iber den Lebensweg der Tochter noch
nicht verarbeitet hat, nimmt sie automatisch und unausgesprochen an, dass
Inge schwanger sei und deswegen in die Klinik miisse.

Positiv werden ansonsten die Sozialbeziehungen von Inge Herold gezeigt,
die ihr bezeichnenderweise nicht so nahe stehen: die Westfreundin Brigitte
(gespielt von Steffi Spira), ein Vercehrer im Café (gespielt vom Kameramann
Thomas Plenert) und schlieflich der ehemalige Klassenkamerad Dieter
Schramm, den sie als Chance in der Krise iliberraschend besucht und dadurch
eine neue Liebesbeziechung ermoglicht. Diesmal gibt die Heldin gestisch und
atmosphérisch mehr von ihrer Krise preis, so dass die kommunikative Inten-
sitdt leichter entsteht.

Gab es im ersten Drittel des Films noch eine enge Verkniipfung der beiden
handlungstragenden Motive, so laufen diese immer weiter auseinander. Im
Zuge der Uberpriifung und Neugestaltung der menschlichen Kontakte ver-
nachléssigt der Film das Krebsmotiv, so dass man es fast vergisst. Erst ganz
zum Schluss, am Morgen nach durchwarteter Nacht, als Joachim zu spét
seine Hilfe anbietet und Inge Herold ihn bittet, sie in die Klinik zu begleiten,
kehrt das Krebs-Motiv zuriick. Kaum ist es jedoch wieder da, verschwindet
es endgiiltig, indem ndmlich die Rahmenhandlung wieder einsetzt, die schon
zu Beginn des Films keine handlungsorientierte Spannung hat entstehen las-
sen, ob und wie Inge Herold diese Lebenskrise bewéltigen wiirde.

Diese Rahmenhandlung ist die fragwiirdigste dramaturgische Entscheidung,
die Warneke fiir diesen Film getroffen hat. Selbst wenn die Beweggriinde
Warnekes, dass seine Filme auch Lebenshilfe sein sollen, nachvollziehbar
und nobel sind, so bleibt doch die Kritik bestehen, dass der Spannungsabbau
schon in den ersten Minuten des Films dem Krebs-Motiv nicht angemessen
ist.
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Zusammen mit der dramaturgischen Entscheidung, mit Ausnahme der Friih-
stiicksszenen mit Liebhaber und Sohn, immer nur eine Person im Kontakt
zur Heldin zu zeigen, schafft der ermutigende Schluss mit neuem Liebhaber
durch die Rahmenhandlung eine Psychologisierung, Individualisierung und
Entpolitisierung des Themas: sinnvolles Leben!

Andererseits sind die Szenen von individueller Einsamkeit der Heldin sicher
als Kritik am Mythos der allumfassenden Geborgenheit im Sozialismus zu
verstehen. Im Gegensatz zu den so genannten ,,positiven Helden* in den
DEFA-Filmen der Fiinfziger- und Sechzigerjahre, denen fast keine Individu-
alitdt neben dem ideologischen Vorbildcharakter zugestanden wurde, ist die
psychologische Differenziertheit von Inge Herold sicher ein positives Bei-
spiel fiir die umstrittene Subjektivitit der Darstellung von Lebensverhéltnis-
sen im Film der DDR.

Warum lésst die Handlungsebene die politische und gesellschaftliche Dimen-
sion so schwach anklingen? Gewiss war es mutig von Lothar Warneke, einen
Gegenwartsfilm zum Thema Krankheit und Tod zu realisieren, was in
DEFA-Filmen relativ selten war. Gesellschaftliche Beziige, etwa zwischen
Krankheit und realsozialistischem Arbeitsethos oder zwischen dem Thema
Tod und gesellschaftlicher Entwicklung, hitten die BEUNRUHIGUNG noch
beunruhigender werden lassen! Wie so etwas filmisch umsetzbar gewesen
wire, zeigt z. B. Akira Kurosawa in seinem Film IKIRU — EINMAL WIRKLICH
LEBEN (1952).22

Zweite Lesart: Der dokumentare Stil

Der dokumentare Stil der BEUNRUHIGUNG gehort ohne Zweifel zu den Stér-
ken des Films. Zum Thema Krankheit-Tod-Lebensiiberpriifung hitten andere
Regisseure vielleicht viele tranentreibende Kinoklischees bemiiht, melodra-
matische Szenen voller Kiinstlichkeit und Verlogenheit gestaltet — nicht so
Lothar Warneke. Zu diesem Stoff sah er die Moglichkeit, seinen vorgestell-
ten neuen Stil auf hohem Niveau anzuwenden: Film nah an der Wirklichkeit.
Anders als in seinen ersten drei Filmen konnte Warneke diesmal seine routi-
nierte Beherrschung des Produktionsapparats der DEFA einsetzen sowie
seine Erfahrung mit den Mdglichkeiten und Grenzen des dokumentaren Stils.
Er wusste jetzt von der dramaturgischen Notwendigkeit eines tragenden

22  Moglicherweise ist dieser Vergleich nicht erlaubt, da Arbeitsethos in der DDR und
Arbeitsethos in Japan etwas Unvergleichbares ist.
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Geriists, einer starken, moglichst viele Zuschauer tangierenden, dramati-
schen Geschichte.

Fast alle DDR-Filmkritiker, vielleicht abgesehen von Fred Gehler?3, der
jedoch grundsitzliche Bedenken gegen den dokumentaren Spielfilm anmel-
det, haben die Entscheidung Warnekes, das Buch von Helga Schubert doku-
mentaristisch zu realisieren, goutiert. Das Publikum auch, der Film war
monatelang im Programm. Anldsslich des II. Nationalen Filmfestivals in
Karl-Marx-Stadt erhielt DIE BEUNRUHIGUNG vier Preise und wurde mit dem
»Groflen Steiger ausgezeichnet.

Das Filmfestival in Venedig 1982 zeigte den Film in einer Extrareihe. Laut
Presseberichten wurde er wegen seiner tiefen Menschlichkeit, seines Realis-
mus und der Ausdruckskraft von Christine Schorn als Inge Herold anerken-
nend aufgenommen. In Westdeutschland lief der Film neben Westberlin
auch in Hamburg und Miinchen, und da ihn der Filmverlag der Autoren in
sein Programm aufnahm, war er in weiteren vielen westdeutschen Stidten zu
sehen. Neben dem ,,Tagesspiegel®, welcher ohnehin lobenswerterweise den
DEFA-Film seit seiner Entstehung verfolgt hatte, druckten diesmal auch
groBBe Zeitungen, wie die ,,Siiddeutsche Zeitung®, , Frankfurter Allgemeine®,
,.JFrankfurter Rundschau“ sowie ,,Die Zeit“, Kritiken der BEUNRUHIGUNG.
Tenor dieser auBergewdhnlichen Offentlichkeitsresonanz war immer, auf die
Dualitdt von dramatischer, existenzieller Geschichte und viel Alltagswirklich-
keit, viel Wirklichkeitstreue, viele authentische Gesten, Verhaltensweisen,
Reaktionen, viel detailliertes Milieu, bis hin zu den kleinen Begebenheiten
am Rande hinzuweisen.

Lothar Warneke hatte sich entschieden, diesem Film ein uniibersehbares
dokumentaristisches Gesicht zu geben. In diesem Sinne benutzte er Schwarz-
weil3-Material, weil ihm der Farbfilm zu ,.freundlich — unwahrhaftig“24 vor-
kam und der Geschichte Schirfe genommen hétte. Hier zeigt sich Warnekes
Vorstellung von innerer Spannung.

Neben den ausdrucksstarken Schauspielern, welche er z. T. schon in seinen
fritheren Filmen eingesetzt hatte (Cox Habbema spielt die Britta in ES IST
EINE ALTE GESCHICHTE, die Alla in LEBEN MIT UWE und die Barbara im
gleichnamigen Film, Christine Schorn in UNSER KURZES LEBEN), sollten Lai-
endarsteller authentische Wirklichkeit im Film herstellen. Am prignantesten

23 Gehler, Fred: Vorschnelle Beruhigung. In: Sonntag Nr. 10/1982.
24 Gespriach mit Regine Sylvester. In: Kino DDR, H. 2/1982.
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ist hier wohl der Inge Herold behandelnde Arzt zu nennen, welcher im all-
tagsgewohnten Tonfall die Diagnose erklért, die Patientin trostet, die weite-
ren Schritte mitteilt und seinen Besuch ankiindigt. Wéhrend dieser Einsatz
eines Laien im Sinne der skizzierten Intention gelingt, so erscheint dies fiir
die Szene der jungen Krebspatientin (ebenfalls Laiendarstellerin) fragwiir-
dig. Wieder soll reale Authentizitéit des Lebens dem Filmkunstwerk zu mehr
Echtheit, mehr Wirklichkeitsndhe verhelfen. Ich sehe hier prinzipielle
Schwierigkeiten, die ich jedoch nur andeuten kann.

Der Zuschauer nimmt im Kino — er macht da keinen Unterschied zwischen
Dokumentarfilm und Spielfilm — nichts so auf, als wenn er es real, mit allen
Sinnen, also riechend (Sympathie/Antipathie), Néhe (Druck) oder Weite
(Gelassenheit) erfithlend, haptisch (Korperkontakt/Steigerung/Hautkontakt)
erlebend, gespiirt hitte. Allenfalls die visuellen und auditiven Sinne lassen
sich im Kino weitgehend realistisch reizen, aber selbst unter starker Erzeu-
gung dieser Reize weill der Zuschauer sich sicher und warm im Kinosessel
sitzend. Natiirlich versucht jeder Filmregisseur, gerade dies den Zuschauer
fiir Sekunden, Minuten, gar Stunden vergessen zu lassen. Die Mdglichkeit,
dies fiir Sekunden, vielleicht Minuten zu erreichen, macht die Suggestion des
Kinos aus und unterscheidet das Medium Film von allen anderen Medien.

Der italienische Neorealismus hatte nach dem zweiten Weltkrieg eine fiir
kurze Zeit sehr innovative filmische Stilrichtung begriindet, nach der das
Publikum im Kino das Leben sehen will, wie es ist! Dies hatte sowohl mit
der historischen Einmaligkeit des stilistischen Vorkriegskitsches in italieni-
schen Filmen zu tun als auch mit der unwiederholbaren Ndhe zum realen
Kriegsgeschehen. Lothar Warneke hatte sich fiir seine Filmtheorie des
»dokumentaren Spielfilms* (1964) stark vom italienischen Neorealismus
inspirieren lassen und unterstellt, dass dieser Filmstil fiir den DEFA-Film
eine Bereicherung bzw. eine radikale Innovation sei.

Da Warneke immer ein Massenpublikum mit seinen Spielfilmen ansprechen
wollte, muss, wie ich im Rahmen dieses Aufsatzes nur andeuten kann, unter
den historischen Bedingungen der Systemkonkurrenz zur Bundesrepublik
diese Unterstellung als zumindest sehr fragwiirdig gelten.

Nun zuriick zum zweitauffdlligsten Einsatz eines Laiendarstellers in der
BEUNRUHIGUNG, der bereits den weiterentwickelten Dokumentarismus dar-
stellt. Eine junge Krebspatientin spielt eine junge Krebspatientin. Warneke
gab im zitierten Gesprich zu, dass diese Szene fast eine Grenziiberschreitung
sei, im Sinne der moralischen Grenzen des Mediums. Wenn er Leute vor der
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Kamera zu ganz individuellen AuBerungen gebracht hat, habe er das Gefiihl,
»etwas falsch gemacht zu haben*,25 weil sie sich in dieser Situation der
Offentlichkeit ausliefern. Dann verteidigt er wieder das Prinzip, auch Laien
im Spielfilm einzusetzen. Warneke argumentiert ausgehend vom morali-
schen Recht jedes Menschen auf eine Intim- bzw. Privatsphére, das er gerade
transzendiert, indem er die Eitelkeit oder entsprechende Beweggriinde von
Laien, einen Teil ihres Schicksals der Offentlichkeit preiszugeben, als Kiinst-
ler fiir sein Kunstwerk funktionalisiert. Im Rahmen der historischen Spiel-
filmanalyse stellt sich die Situation jedoch anders dar. Der Rezipient erlebt
im Bewusstsein fiir zwei Stunden etwas anderes, ndmlich die junge Krebs-
patientin zunidchst als schlechte Schauspielerin. Sie bewegt sich ungelenk,
sie redet zu leise und ihre Kontaktaufnahme zu Inge Herold ist fiir mich nicht
glaubwiirdig, sie geht nimlich einfach hinter Inge Herold her, beginnt sie
von hinten anzusprechen, obwohl sie sie gar nicht kennt. Inge Herold mochte
in Verfolgung ihres eigenen Problems offensichtlich nicht angesprochen
werden und die junge Krebspatientin erklédrt schon im zweiten Satz, dass sie
Inge Herold trosten mochte. Inge Herold nimmt, ihrer Rolle entsprechend,
kaum Kontakt auf, allenfalls gestisch. Thr Gesicht wirkt ein wenig bedriick-
ter. Die Diskrepanz zwischen der Inszenierung von Krebskrankheit und rea-
ler Krebskrankheit, die als eine im vorgeriickten Stadium (Bestrahlungen
helfen schon nicht mehr) in Trostabsicht geschildert wird, wenn man nur
immer daran glaube, dass alles gut werde, wird offenbar, wenn zum Schluss
der Szene, uniibersehbar inszeniert, die Tochter der jungen kranken Frau ins
Bild lduft, nachdem gerade die Gefahr ausgesprochen worden war, das Kind
zu verlieren. Diese Diskrepanz konnte dem Zuschauer zumindest als Inkon-
sequenz erscheinen: entweder schlecht gespielt bzw. lediglich gut gemeint!
Die Qualitdt der Absicht des Regisseurs bzw. die Bedeutung des Themas
,Krankheit und sinnvolles Leben* sind wichtiger als die Qualitét des Films.

Laiendarsteller als Pfortner und Theaterschauspieler in der Kantine sind wie-
derum organisch in die inszenierte Geschichte eingefiigt, so dass sie entwe-
der als Laien nicht besonders auffallen oder aber, dies trifft hier eher zu, der
Inszenierung mehr soziale Genauigkeit verleihen.

Warneke hatte bewusst den renommierten Kameramann, Thomas Plenert,
aus dem DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme verpflichtet, dem er bei der
Gestaltung der Einstellungen und Szenen viel Freiraum einrdumte. In vielen

25 Ebd.
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Sequenzen wurde die Kamera sehr beweglich eingesetzt, viel Handkamera,
die Inge Herold oft nah iiber die Schulter schaut, mit ihr im Gericht lange
Ginge abgeht und dabei in Bewegung den Innenhof anschaut, bis sich eine
nichste Tiir zur ndchsten Szene oder Sequenz 6ffnet. Viele Nah- und Halb-
naheinstellungen auf Inge Herold und die anderen Personen erzeugen im
Zuschauer ein Gefiihl von andauernder vertrauter Anwesenheit.

Wenig Kunstlicht, was u. a. eine Konzession an die Laiendarsteller war, 1dsst
viele Szenen unspektakuldr und normal erscheinen. Auch die Gegenstinde
und Rédume gewinnen durch die Regie relativ lang dauernder Szenen Bedeu-
tung und Vertrautheit. Beispielsweise dauert die Nachtsequenz 18:38 Minuten,
die Vormittagssequenz in der Beratungsstelle 9:30 Minuten. Zwei weitere
wichtige Sequenzen dauern 9:30 und 8:19 Minuten. In der knappen Uber-
sichtsdarstellung von 1992 , Das Kino in der ehemaligen DDR* von Hans
Giinther Pflaum und Hans Helmut Prinzler findet sich die bezeichnende
positiv gemeinte Formulierung, in der BEUNRUHIGUNG wiirde ,,die erzéhlte
Zeit oft quélend zerdehnt* 26

Wie die Ausleuchtung der Szenen sollte auch der Ton mdglichst wenig
Kiinstliches, Unnatiirliches haben. Auch hier versuchte Warneke, Lebens-
echtheit herzustellen oder besser gesagt zu simulieren, was wieder das glei-
che prinzipiclle Problem aufwirft, wie der Einsatz der Laiendarstellerin
(junge Krebspatientin): Im allerersten Eindruck stellt der Zuschauer zunéchst
fest, dass einige Satz- bzw. Dialogteile nicht richtig zu verstehen sind, man
muss raten oder den Kontext heranzichen. Relativ oft gibt es Versprecher,
iibrigens eher bei den professionellen Schauspielern als bei den Laien. Es
bleibt offen, ob dies dem auch fiir DEFA-Verhiltnisse deutlichen Low-Bud-
get-Charakter des Films (er kostete etwa ein Drittel des iiblichen Satzes)
geschuldet ist oder ob Warneke auch die Versprecher ,,nah an der Wirklich-
keit* fand.

Die Entscheidung Warnekes, fast nur Originalgerdusche zu benutzen, kommt
der Grundstimmung des Films entgegen. Lediglich ein Musikstiick, Prélu-
dium und Fuge h-moll, opus 18, von Cesar Franck wird sehr fein platziert
und rar eingesetzt.

Wenn man die Sequenzdauer in Privatraumen und 6ffentlichen Rdumen ver-
gleicht, so ergibt sich ein relativ ausgewogenes Bild. Sequenzen in Inge

26 Pflaum, Hans Giinter u. Prinzler, Hans Helmut: Film in der Bundesrepublik Deutschland,
Bonn 1992, S. 172.



115

Herolds Wohnung, die die Wohnumgebung einer Psychologin, 35 Jahre alt
mit Sohn, in Ost-Berlin zu Beginn der Achtzigerjahre schon deshalb sehr
genau wiedergibt, weil es tatsdchlich die Wohnung der Szenaristin Helga
Schubert, selbst ehemalige Psychologin, war, wechseln sich ab mit Sequen-
zen in der Beratungsstelle, in der Klinik, der Wohnung der Mutter und den
Sequenzen im Café, im Gericht, in der Theaterkantine, dann wieder im Pri-
vatraum Nachbarwohnung, in der Wohnung von Dieter Schramm und
schlieBlich wieder zuriick in Inge Herolds Wohnung zur Nachtsequenz und
zur Rahmenhandlung.

Zur Ubersicht und zum Vergleich der jeweiligen Sequenzdauer habe ich eine
Ubersicht hergestellt, aufgeteilt in Szenen in Privatriumen und Szenen in
offentlichen Rdumen:

Dauer und Abfolge der Szenen A) in Privatridumen B) in 6ffentlichen
Réiumen

A) Inge Herolds Wohnung:

Rahmenhandlung 0.00.00-0.0.21 = 3.21 MIN
Aufstehsequenz 0.03.21-0.11.32 = 8.11 MIN : 32.09 MIN
Nachtsequenz 1.13.52-1.32.20 = 18.28 MIN
Rahmenhandlung 1.32.21-1.34.30 = 2.09 MIN

B) Arbeitsplatz: Beratungsstelle
Vormittagssequenz 0.12.15-0.21.45 = 9.30 MIN

B) Klinik

Untersuchungssequenz 0.22.16-0.32.02 = 9.86 MIN
A) Wohnung der Mutter

Gesprachssequenz 0.37.53-0.41.35 = 3.82 MIN
B) Café am Alexanderplatz

Ruhesequenz 0.41.36-0.43.49 = 2.13 MIN
B) Gericht

Besuchssequenz 0.44.59 - 0.50.39 = 5.80 MIN
B) Theater-Kantine

Gesprichssequenz 0.52.12 - 0.58.35 = 6.23 MIN

A) Nachbar-Wohnung
Grofifamilienseq. 0.59.10-1.01.43 = 1.59 MIN
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A) Dieter Schramms Wohnung

Gesprachssequenz 1.02.40 - 1.10.59 = 8.19 MIN.

Um zu zeigen, wie reichhaltig Warnekes dokumentarer Filmstil in der BEUN-
RUHIGUNG ist, habe ich, der Filmchronologie entlang, alltdgliche Verrichtun-
gen registriert, welche nicht unbedingt handlungstragend sind, also etwa im
klassischen Hollywoodfilm iiberfliissig wéren. Fiir Lothar Warneke aber
macht die unvollstindige Ansammlung dieser Verhaltensweisen erst anni-
hernd den Charakter der Heldin transparent. Vielfdltig, reich an Differenzie-
rungen und deshalb faszinierend wie im realen Leben, so wollte Warneke

seine Figuren im Film zeichnen.

Daneben habe ich Gebdude und Réume registriert, welche im Film detailliert
gezeigt werden, so genau, dass sie quasi wie Personen im Film in ihrer

Eigenart erlebt werden sollten:

Alltigliche Verrichtungen, welche nicht unbe-
dingt handlungstragend sind:

Gebéude und Riume, die detailliert ge-
zeigt werden

— aufwachen

— rikeln

— kuscheln

— ins Bad gehen

— anzichen

— Milch trinken

— Kinder versorgen (Sohn wecken)

— Kinder erziehen (Sohn ermahnen)

— Lebensmitteleinkauf organisieren

— friihstiicken (hier im Bett)

— kriimeln

— sich unterhalten (scheinbar belanglos)

— kémmen (zweimal)

— sich schmiicken (morgens Ohrringe — abends
schminken...)

— sexuell sein (hier morgens)

— sich beeilen (hier zur Arbeit)

— Straflenbahn fahren (dreimal)

— von Kollegen gehénselt werden (Beratungsstelle)

— seine Arbeit routiniert, aber lustlos verrichten
(Beratungsstelle)

— warten (Klinik)

— auf die Uhr schauen (Klinik)

— Menschen beobachten (Wartezimmer)

Inge Herolds Wohnung:

Schlafzimmer/Badezimmer/Kiiche
Wohnzimmer/Kinderzimmer/Flur/ Fens-
ter vorne/Fenster hinten

Klinik:
Warteraum/Génge/Umkleidekabine/
Behandlungsraum/ Treppe/Wiese

Beratungsstelle:

Treppenhaus/Eingang/Vorzimmer/
Beratungszimmer

Dieter Schramms Wohnung:

Hausflur/Wohnzimmer/Fenster/ Kinder-
zimmer/langer Flur

Theaterkantine:
Pfortner/ Géange/Theke/
Gericht:

Pfortner/Treppenhaus/Eingangshalle/
Flure/Innenhof/Besprechungszimmer
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Zeitung lesen (Neues Deutschland)

jemand Fremdes trosten (Klinik)

angstlich sein (Untersuchung in der Klinik)
Trost oder Halt suchen ( 1. H. Blicke im Unter-
suchungszimmer)

im Verborgenen weinen (Umkleidekabine)
von jemand Fremdem getrostet und gleichzeitig
belastet werden (Junge Krebspatientin)
iiberraschen (Werkstatt)

einkaufen (Nachthemd, Sekt)

stumm sein (I. H. im Café)

eine spontane Einladung annehmen (im Caf¢)
nervos sein (Weckergerdusch bei der Mutter)
plotzlich Hunger haben und essen

selbst wieder Kind sein (1. H. bei der Mutter)
enttduscht werden (I. H. im Gerichtsgebdude)
sich erinnern (im Gerichtsgebiude)

kritisiert werden (im Gerichtsgebéude)
Alkohol trinken und sich lockern (Theaterkan-
tine)

sentimental werden (Theaterkantine)
sehnsiichtig werden (Theaterkantine)

plotzlich in eine fremde Intimsphére eintauchen
(Nachbarwohnung von Dieter Schramm)

einen spontanen Besuch ausfiihren (Dieter
Schramm)

sich die Umgebung anschauen (Blick aus dem
Fenster )

auf jemanden warten (1. H. abends zuhause)
Fisch braten (zuhause)

Tisch decken / Wohnung schmiicken: Kerzen
aufstellen, Blumen herrichten

sich mit jemandem versdhnen/ sich entschuldi-
gen (mit Sohn abends)

kindlich werden (morgens mit Liebhaber)

sich Mut machen (morgens mit neuem Liebha-
ber)
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Dritte Lesart : Anspriiche an das Leben — Sehnsiichte

Die dritte Lesart ist zweifellos die gelungenste der BEUNRUHIGUNG. In vie-
len groBen und kleinen Szenen formuliert Lothar Warneke das Recht des
Einzelnen auf eigene Sinn- und Gliickssuche, auf eigene, reale und nicht nur
philosophische Anschauung der Welt, auf Erfiillung in der Liebe, auf private,
alltdgliche Abenteuer, auf kleine, sich nicht anarchistisch darstellende Ver-
riicktheiten. Dies erfolgt nicht in Kontraststellung zur Gesellschaft, wie es
beispielsweise in manchen Szenen von Konrad Wolfs SOLO SUNNY (1982)
zu sehen ist.

Sowohl Stolz als auch leichte Zweifel sprechen aus Warnekes Formulierun-
gen im schon erwdhnten Gesprach {iber seinen Film: ,,Nicht nur die duBleren
Gegenstiande® sollen ,,dokumentar oder real werden, sondern sogar Verhal-
tensweisen eines Menschen original zum Ausdruck kommen* 27

Er meint damit den z. T. improvisierten Charakter des Dialogs zwischen
Christine Schorn und Cox Habbema in der Theaterkantine. Inge Herold ist
dort mit einer fritheren Freundin, die nun in Westberlin Karriere macht, ent-
spannter als je im ganzen Film. Sie fiihlt sich ganz kurz davor, endlich, so
vermutet der Zuschauer, von ihrem Schock zu erzédhlen, so verstanden oder
aufgehoben fiihlt sie sich. Es kommt auch aus Griinden der grundlegenden
Handlungsstruktur nicht so weit. Doch immerhin darf die Heldin, wahr-
scheinlich stellvertretend fiir viele DDR-Biirger, von ihrer Sehnsucht zu rei-
sen erzdhlen und zwar ,,dahin, wo es warm ist“ — in den Siiden also. Man darf
wohl unterstellen, dass Italien oder Spanien, also 1982 noch unerreichbares
Gebiet gemeint war, zumal in der Kiiche von Inges Mutter Ansichtskarten
aus Locarno aus dem Kiichenschrank schauen und Inge Ferienfotos von Ver-
wandten aus deren Italienurlaub anschauen muss.

Im weiteren Gesprich, das zuweilen ein herzausschiittender Monolog ist,
spricht die Heldin von ,,einem kleinen Traum®, den sie noch vor sich her
schiebe, von ihrer Sehnsucht, in einem ,,Lavendelfeld zu liegen und geweckt
zu werden®. Als die Westfreundin ankiindigt, in die Camarque zu reisen, um
dort weille Pferde zu sehen, schlief3t sich Inge Herold euphorisch diesem Ziel
an, indem sie Brigitte bittet, quasi fiir sie mit zu schauen, zu erleben und ihr
dies dann spéter per Telefon zu erzdhlen. Diese Szene gehort zu den ergrei-
fendsten im Film, sicher auch fiir die Zuschauer in der DDR im Jahr 1982!

27 wie Fullnote 18, S. 9.
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Sowohl im Topos des Klassentreffens, im Sinne retrospektiver Suche nach
verpassten Gelegenheiten, als auch explizit in der Gespriachssequenz mit
Dieter Schramm, dem Ex-Schulfreund, der spéter der neue Lebensgefahrte
von Inge Herold wird, spricht die Heldin aus, dass sie ihre Kindheit zu
schnell ad acta gelegt habe zu Gunsten von notwendiger sozialer Verant-
wortlichkeit. Im Moment mutig spricht Inge Herold aus, dass sie sich, streng
genommen, nicht selbststindig dafiir entschieden hat. Es wurden verantwor-
tungsfahige Menschen gebraucht. Sie war einer, also hat sie das Notwendige
in Angriff genommen, ohne an ihr Recht auf Kindheit zu denken. Das hitte
z. B. bedeutet, sich noch eine Weile kleine, kind- oder jugendliche ,,Ver-
riicktheiten® zu erlauben als spielerisches und nicht direkt niitzliches Verhal-
ten. Auch diese Offenbarung Inges diirfte vielen DDR-Biirgern aus dem Her-
zen gesprochen sein.

Konkretes, praktisches und gleichzeitig auch ohnméchtiges Beispiel fiir eine
kleine seelenerbauliche Verriicktheit im oben genannten Sinne zeigt Inge
Herold in der Wartenacht, als sie mit neugekauftem, hiibsch-hdsslichem
Nachthemd in der Wohnung in die Badewanne steigt, wie auf einem kanadi-
schen- oder Uralsee paddelt, andere ,,Wildwasserfahrer” durch Zurufe ver-
treibt und nach zwei Minuten sich vor dem Spiegel nass ein Kompliment
macht. Angesichts ihrer Krankheit stellt diese Szene ein Bild fiir ungebro-
chenen Lebensmut, Willen zur Lebensfreude dar.

Funktionalisierung und Instrumentalisierung des Films

Was ist der Unterschied zwischen der Funktionalisierung und der Instru-
mentalisierung eines Spielfilms? Sicher das Subjekt und die Intention. Eine
Funktionalisierung unternimmt der Regisseur oder jemand anderes bewusst
oder unbewusst. Eine Instrumentalisierung wird von anderen unternommen,
ob der Regisseur es merkt oder nicht, ob man ihn gefragt hat oder nicht, ob
der Regisseur es vorher bei seinen Regieentscheidungen bedacht hat oder
nicht. — Ein schwieriges Feld!

Wihrend sich in Westdeutschland diese Fragen zwischen den Geldgebern
(Produzent/Filmforderung/Fernsehanstalt) und dem Regisseur/Autor abspielen,
war es in der DDR so, dass 6konomisch und inhaltlich alle DEFA-Filme im
Staatsauftrag entstanden. Ideologisch wurde der Film nach dem berithmten
Lenin-Wort ,,Film ist die wichtigste aller Kiinste* sehr (zu) wichtig genom-
men, d. h. hoch gefordert, aber eben auch effektiv kontrolliert. Zustandiger
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Vertreter fur Kunst und Kultur im Politbiiro, Kulturminister bzw. Filmmi-
nister (zeitweilig Hauptverwaltung Film), Studioleitung DEFA (zeitweilig
Leitung der kiinstlerischen Arbeitsgruppen), Hauptdramaturg und Kulturab-
teilung beim ZK der SED sind noch nicht alle kulturpolitischen Instanzen,
die die Spielfilmproduktion und -distribution mitgestalteten. Dazu gehorte
auch die Einrichtung und Organisation der Abspielrdume, sei es in Lichtspiel-
theatern (Ur- oder Erstauffiihrungstheater/Studiotheater), sei es in Filmklubs
oder in betrieblichen Abspielstitten, Altersheimen, Festivals etc. Filmbeglei-
tung, etwa journalistischer Art, wurde aufwendig betrieben, daneben die
filmwissenschaftliche Arbeit in Fachzeitschriften und Broschiiren. Beide
Bereiche waren ungleich griindlicher und gesellschaftlich anerkannter als
beispielsweise in Westdeutschland, wo sich diese Anstrengungen oft auf
Werbestrategien bzw. auf deren publizistische Begleitung konzentrieren.

Film war in der DDR eben Kulturgut und Ideologietrdger, noch dazu eines
der teuersten und angeblich massenwirksamsten.

Doch nun zuriick zur Funktionalisierung und Instrumentalisierung der BEUN-
RUHIGUNG.

Funktionalisierung

Anstatt seinen Film stehen bzw. wirken zu lassen, hat Lothar Warneke sei-
nen Film fiir gesellschaftspolitische, genauer gesagt, moralpolitische Argu-
mentationen benutzt, die zuweilen iiber den Film hinausgehen bzw. neben
ihm herlaufen. Diese Praxis, ich nenne sie Funktionalisierung, war nicht sel-
ten in der DDR, da man den Filmen eine Doppelfunktion zusprach. Die
Regisseure hatten in diesem Sinne (Film als Ideologietrdger) oft eine Inter-
pretationsmdglichkeit, entweder sie konnten diese einbringen oder die Kul-
turpolitik beanspruchte diese Funktion.

In vielen Interviews hat Warneke zu seinem Film erklért, nicht die Angst vor
Krebs sei die eigentliche Beunruhigung, sondern die ,,Angst, das Leben zu
vertun®, nicht ,,Angst vor dem Tode, sondern Angst vor einem falschen, am

eigentlichen Sinn vorbeigehenden Leben®.28

Diese These ist zweischneidig. Zum einen kann sie in Richtung des Films,
vor allem in der Rezeption der dritten Lesart interpretiert werden: Das fal-
sche, das vertane Leben, der uneigentliche Sinn wére dann das oberflachli-

28 Ebd., S. 3.
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che, unbewusste, an der Erfiillung gegebener Konventionen, also fremdbe-
stimmte Leben gegeniiber dem ,,richtigen Leben®, dessen eigentlicher Sinn
ein bewusster, partiell auch negierender Umgang mit den gegebenen Kon-
ventionen, also tendenzielle Selbstsinngebung wire. Dies hatte gesellschaft-
liches Engagement und Bewusstsein nicht ausgeschlossen, das Primat der
Sinngebung wére aber ein personliches gewesen.

Andererseits kann Lothar Warnekes These — dem Film nicht entsprechend —
im Sinne des realsozialistischen Geschichts- und Menschenbildes interpretiert
werden: Das ,.falsche“, das vertane Leben wire dann das individualistische,
rein privatistische Leben, wihrend das ,richtige Leben, der eigentliche
Sinn, das Primat des Lebens, auch des Leidens, in der grofen gesellschaftli-
chen Aufgabe, dem Aufbau des Sozialismus im Verstindnis der SED zu
sehen wire.

Bei der Beurteilung dieser Funktionalisierung der BEUNRUHIGUNG durch den
Regisseur muss man wissen, dass Lothar Warneke vor seiner Regiekarriere
ein evangelisches Theologiestudium abgeschlossen hatte, so dass er oft in
seiner Arbeit mindestens zwei Seelen — die des Predigers und Moralisten und
die des Kiinstlers und Regisseurs — in seiner Brust verspiirt hat und diese bei-
den Pole sich merklich, aber wohl auch unmerklich durchdrangen. Diese
spezielle Kombination hat sich auf alle Filme Warnekes pragend ausgewirkt:
positiv als Energie und humanistischer Grundhaltung, negativ als permanen-
ter Zielkonflikt zwischen Botschaft und kiinstlerischem Ausdruck.

Instrumentalisierung

Eine Art von Instrumentalisierung kann man auf der Einsatzhilfe (Nr. 14/
1982) des ProgreB-Verlages finden. In den Anregungen zum Filmgespriach
stehen folgende Satze:

»Am Schicksal von Inge Herold wird es sichtbar, sie, die zu Anfang
des Films ziemlich lax mit sich und ihren Anspriichen umgeht, muf3
plotzlich erkennen, daf3 eigentlich nichts in ihrem Leben so richtig
funktioniert. Weder die Partnerbeziehung zu dem ,Mann fiir nette
Stunden‘, noch ihr Verhiltnis zu ihrem Sohn. Erst als ihr die Endlich-
keit ihres Daseins, durch die Diagnose ihrer Krankheit ausgeldst,
bewuBt wird, beginnt sie iiber sich nachzudenken. Uber Versiumtes
wie iiber Verlogenes, liber einstige Traume wie {iber Gleichgiiltigkeit.
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Und sie fingt an, ihrem Leben menschliche Wiirde und Ehrlichkeit
wiederzugeben.“29

Es béte sich an, die sog. ,,Anregungen zum Filmgesprach® mit den zuweilen
maBlosen Ubertreibungen in den Werbebroschiiren bzw. Presseheften zu
westdeutschen Filmen zu vergleichen. In diesen Texten wird der Film noch
spannender, noch ritselhafter, noch erotischer, neuerdings auch noch ,hérter
dargestellt, um dem Film — nicht zuletzt im pekunidren Interesse — iiber die
Informationsfunktion der Presse zu mehr Zuschauern zu verhelfen. Da dieses
pekunidre Interesse in der DDR von zweitrangiger Bedeutung war, blieb das
ideologische, kulturpolitische und kiinstlerische Interesse vorrangig.

Ich nenne die oben zitierten Sétze eine Instrumentalisierug des Films DIE
BEUNRUHIGUNG, da ich in keinem dieser Sitze den Film wieder erkennen
kann.

Ich kann die bewusste Entscheidung einer klugen Psychologin wie Inge
Herold, nach einer ,,gliicklichen Scheidung® eine Zeit lang oder fiir immer
unverheiratet zu bleiben, daneben eine Beziehung zu einem verheirateten
Mann zu pflegen, nicht einen ,,Jaxen* Umgang mit sich und erst recht nicht
mit ihren Anspriichen nennen. Gerade so wird sie vielleicht ihren Ansprii-
chen am meisten gerecht. Dass eine lebensbedrohliche Krankheit diese Hal-
tung dndern kann, ist natiirlich moglich, aber dadurch wird doch ihre frithere
Entscheidung nicht falsch.

Der Moralismus dieser ,,Anregungen wird noch gesteigert durch die Aus-
sage, sie erkenne am Tage des Schocks, dass nichts in ihrem Leben richtig
funktioniere: weder ihr Verhidltnis zum Liebhaber noch zum Sohn. Der Film
zeigt das anders. Hier soll wohl Warnekes BEUNRUHIGUNG fiir die auch
staatstragende Auffassung stehen, unverheiratet zu sein sei ,Jax“ und lasse
das Leben nicht richtig funktionieren. Entsprechendes gilt fiir das Verhéltnis
zum Sohn. Was an diesem vertrauensvollen und gemessen an den Noten der
Pubertit noch friedlichen Mutter-Sohn-Verhéltnis soll nicht so richtig funk-
tionieren?

Wenn der letzte Satz der ,,Anregungen” zudem behauptet, Inge Herold als
Psychologin (!) hatte vor dem Krebsbefund nicht iiber sich nachgedacht, alle
ihre selbststéindigen Entscheidungen seien also unbedacht gewesen, wiirdelos

29 Einsatzhilfe fiir DIE BEUNRUHIGUNG, Sch.-Nr. 3 181 4, 4/1982.
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und unehrlich, dann passt diese Auffassung wenig zum erreichten Niveau der
Frauenemanzipation in der DDR. Die im Vergleich zur Bundesrepublik sehr
hohe Zahl von fast 98 % berufstitigen Frauen (Anfang der Achtzigerjahre)
ist zwar kein hinreichender Beleg fiir Emanzipation, aber doch eine der
moglichen Voraussetzungen.

Wenn es auch dem Film nicht zu entnehmen ist, dass Inge Herold vor dem
Krebsbefund ein unehrliches Leben gelebt hat, so hat doch Warnekes BEUN-
RUHIGUNG mit Ehrlichkeit zu tun, allerdings mit einer anderen Ehrlichkeit.
Nicht mit der ideologischen Konstruktion: Wer unkonventionelle Entschei-
dungen (hier: nichteheliche Liebe) trifft, ist unehrlich, sondern mit einer Ehr-
lichkeit als Radikalitdt. Im Hauptmotiv des Films: Lebensiiberpriifung, Resii-
mieren anldsslich einer Krankheitsbedrohung liegt ein Moment von viel-
leicht unfreiwilliger und situativer, radikaler Ehrlichkeit. Inge Herold spricht
gegeniiber Dieter Schramm Gedanken aus, die ihr selbst neu sind, zu wel-
chen sie bisher in der alltiglichen Hektik des mehrfach verantwortlichen
Lebens nicht die Zeit und nicht den Mut hatte. Vergessene oder verdringte
Wiinsche kommen ihr ins Bewusstsein. Warneke nennt dies: ,,Sinnhaftig-
keit*30 oder , reflektorische Ebene*3!. Ihm ging es um nichts Geringeres als
um die ,,Uberpriifung des eigenen Wertempfindens“32 durch die Rezeption
seines Films.

Hier wird nun die ideologische Ebene beriihrt, denn der Zuschauer erlebt tat-
séchlich in der BEUNRUHIGUNG eine moralisch aufrichtige Frau, mit der sich
quasi jeder identifizieren konnte, welcher sich plotzlich ehrlicher erlebt als
sonst.

Dies musste Zuschauer, die sich auf die Dramatik des Films einlieBen, auf-
fordern, auch ehrlicher zu sich zu sein als sonst. Das Einlsen dieser Ehrlich-
keit birgt allerdings die Gefahr in sich, den Unterschied zwischen Anspruch
und Wirklichkeit in der sozialistischen Gesellschaft zu erkennen.

Lothar Warneke hat in seinen vielen Statements diesem Misstrauen Rech-
nung getragen, und obwohl die von Manfred Jager skizzierte ,,subtile Entpo-
litisierung™ der spéten Siebzigerjahre nicht an ihm voriiber gegangen ist, was
sich, wie aufgefiihrt an der theatralischen Grundstruktur der Dramaturgie
und an der unangemessen harmonistischen Rahmenhandlung zeigt, ist sein

30 Siehe FuBinote 24, S. 2.
31 Ebd.
32  Ebd.
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Film, die BEUNRUHIGUNG zumindest in einigen Passagen radikaler, als die
Funktionalisierung und Instrumentalisierung des Films fiir die Kulturpolitik
am Schicksal des einzelnen Menschen interessiert. Im kulturpolitischen Kon-
text der ,,unverbindlichen Subjektivitdt™ (Jager) stellt die BEUNRUHIGUNG
daher eine Ausnahme dar.

Schlussbemerkung

Lothar Warneke hat in einer Rundfunksendung zum fiinfzigsten Jahrestag
der Griindung der DEFA, am 1. Juni 1996, von den zwei Polen oder Extre-
men gesprochen, zwischen denen der Film seit seiner Erfindung 1895 bis
heute hin- und herschwanke. Er sprach von:

,,zwel Vitern, die der Film habe, die Gebriider Lumiére und Méli¢s,
den Fotografen mit der groBen, naturalistischen Genauigkeit und den
Magier mit der groBen Fiktion.*33

Kino lebe von der Ambivalenz der beiden Pole, bzw. Extreme. Von heute
aus gesehen sei der ,,dokumentare Spielfilm®, wie Warneke ihn in seiner
Diplomarbeit als Programm gefordert habe, zwar Mitte der Sechzigerjahre
ein notwendiger Protest gegen zu viel Kiinstlichkeit im DDR-Film gewesen,
gewissermallen eine Vervollstindigung, um dieses Medium wieder zu sich
selbst zu fithren. Dieser Protest als Programm habe sich jedoch in dieser
Weise nicht verwirklichen lassen. Er habe es immer wieder einmal versucht,
wobei Warneke hier explizit auf die BEUNRUHIGUNG hinweist. Aber nur
einen Pol im Film zu verwirklichen, verlasse das Kino, denn das Kino brau-
che eben die Balance zwischen beiden Polen.

Ich kann Warnekes Statement, was seine Diplomarbeit angeht, verstehen. Sie
ist schon in den Jahren bis 1970 in der DDR stark kritisiert worden. Tatséch-
lich wurde 1964 im Schwung des ,,notwendigen Protestes* m. E. recht ein-
seitig und letztlich filmfremd bzw. kunstfremd Realismus gefordert und
kiinstlerische, d. h. fantasievolle Regie kritisiert.

Wenig verstehen kann ich jedoch, wenn Lothar Warneke auch seine filmi-
schen Realisierungen, besonders die spéteren gelduterten Versuche, doku-
mentaristische Spielfilme zu présentieren, als nur einen ,,Pol“ vertretend

33 Lothar Warneke in der Radiosendung ,Lange Nacht“ am 1. Juni 1996, 21°° Uhr, im
Deutschlandfunk.
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kritisiert. Es mag filmhistorisch interessant sein, DR. MED SOMMER II von
1969/70 darauthin zu untersuchen. Der BEUNRUHIGUNG lag tatsdchlich ein
weiterentwickelter Dokumentarismus zu Grunde. Vieles von der Kritik, die
in der DEFA von Seiten der Vertreter des so genannten dramatisch-emotio-
nalen Filmstils, z. B. von Horst Seemann gegeniiber dem dokumentaren Rea-
lismus geduBert wurde, trifft auf die BEUNRUHIGUNG nicht mehr zu. Neben
den vielfaltigen alltidglich-authentischen Szenen hat der Film eine iibrigens
zeitlose, existenzielle Dramatik, die zwar z. T. zuriickgenommen, aber mit
viel Gefiihl, Solidaritdt, Sensibilitdt und Empathie entwickelt wird. Insofern
reprasentiert die BEUNRUHIGUNG von 1982 bei aller genannten Kritik durch-
aus eine Balance zwischen Dramatik und Dokumentarismus.






Dieter Wolf

DIE BEUNRUHIGUNG — konsequentestes Beispiel
dokumentarischer Stilistik im DEFA-Spielfilm

Anmerkungen eines Dramaturgen zum kulturpolitischen,
filmgeschichtlichen, stil- und werkgeschichtlichen Kontext

1964, zwei Jahre nach dem Oberhausener Manifest der jungen (westdeut-
schen) Filmemacher, schreibt der Regiestudent an der Deutschen Hochschule
fiir Filmkunst in Potsdam-Babelsberg, Lothar Warneke, seine Diplomarbeit:
,Der dokumentare Spielfilm*. Da heif3t es:

»Die Begrenzung, welche der reine Dokumentarfilm der tiefgehenden
Gestaltung menschlicher Charaktere auferlegte, fithrte nicht zu einer
prinzipiellen Ablehnung der dokumentar arbeitenden Kamera, son-
dern ergab die Notwendigkeit, eine Ergéinzung zu finden, welche die
traditionellen Moglichkeiten des Spielfilms, lebendige Charaktere zu
schaffen, mit der Dokumentation vereinte und so eine neue zutiefst
realistische Art der kiinstlerischen Widerspiegelung der Wirklichkeit
ermoglichte. Diese Moglichkeit ist in der dokumentarischen Gestal-
tung des Spielfilms gegeben. Wir bezeichnen diese Synthese als den
dokumentaren Spielfilm. Er stellt eine neue Qualitit des Films dar
und verwirklicht die Prinzipien des Realismus von allen augenblickli-
chen Kunstformen am besten.“!

Lothar Warneke vermeidet wohlweislich den Schlachtruf der westdeutschen
Jung-Filmer aus dem Manifest von Oberhausen: ,,.Der alte Film ist tot. Wir
glauben an den neuen‘?, doch die Unbedingtheit, mit der er kiinstlerische
Wahrheit und Wahrhaftigkeit an sein ideelles und stilistisches Credo kniipft,

1 Warneke, Lothar: Der dokumentare Spielfilm, In: Filmwissenschaftliche Mitteilungen,
Sonderheft 1964, S. 238 f.

2 zitiert nach: Pflaum, Hans Georg; Prinzler, Hans Helmut: Film in der Bundesrepublik
Deutschland. Bonn 1992, S. 9.
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ist davon so weit nicht entfernt. Seine Thesen blieben vorerst hochschulin-
tern, so auch ihre Kritik. Andernfalls hétte der junge Mann mit folgenrei-
chem Widerspruch rechnen miissen: In der Wahrheitsproblematik mit dem
der Philosophen, dsthetisch mit dem tradierten Formenkanon des sozialisti-
schen Realismus seiner Zeit, aber auch mit dem der Majoritét jener Film-
praktiker, die in dramaturgischer wie inszenatorischer Hinsicht das fiktio-
nelle Element als die prigende Grundlage des Spielfilms betrachteten.

Warneke bezieht sich in seiner Argumentation mehrfach auf Cesare Zavat-
tini.3 Das war nahe liegend, aber hochst umstritten, hatte doch Alexander
Abusch, erster Stellvertreter des Ministers fiir Kultur, auf der Filmkonferenz
1958 den Spielfilm BERLIN — ECKE SCHONHAUSER als warnendes Beispiel
kritisiert fiir ,,zu groe Konzessionen an die Betrachtungs- und Gestaltungs-
weise des italienischen Neorealismus®, denn: ,Mit der Methode des kriti-
schen Realismus kommt bei einer Darstellung unserer neuen Wirklichkeit
nur eine oberflichliche Pseudowahrheit heraus.“4

Spater hat Warneke selbst, auch in fortgesetzter theoretischer Reflexion der
eigenen filmpraktischen Arbeit, die Pramissen seines dsthetischen Konzepts
weniger apodiktisch formuliert und dialektisch vertieft. Sein zunéchst theo-
retischer Vorsto3 muss auch vor dem Hintergrund einer kulturpolitischen
Reformstimmung gesehen werden, die den Beginn der Sechzigerjahre kenn-
zeichnet.

Gerade die ,,Spielfilmleute* sahen sich durch die zweite Bitterfelder Konfe-
renz 1964, durch neue Entwicklungen in der Roman-Literatur inhaltlich und
asthetisch durchaus ermutigt, erinnert sei nur an Christa Wolfs ,,Der geteilte
Himmel*, Erik Neutschs ,,Spur der Steine”, Erwin Strittmatters ,,Ole Bien-
kopp*.

Das 11. Plenum des ZK der SED 1965 hat diese Illusion iiber den neuen
kiinstlerischen Freiraum allerdings griindlich zerstort: 12 Filme aus einer
Zweijahresproduktion wurden verboten bzw. gar nicht erst fertig gestellt.

So ist es nicht verwunderlich, dass Warnekes Ruf nach mehr Wahrhaftigkeit
durch groBere Realitdtsndhe, dass sich die dokumentare Stilistik am deut-
lichsten nicht zuerst im deutschen Gegenwartsfilm manifestierte, sondern

3 Heute! Heute! Heute! In: Cinema 1957, S. 244.
4 Abusch, Alexander: Referat auf der Konferenz des VEB DEFA-Studio fiir Spielfilme und
des Ministeriums fiir Kultur 1958, zitiert nach: Deutsche Filmkunst, H. 9, 1958, S. 267 f.
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drei Jahre spéter zundchst im zeitgeschichtlichen Stoff mit antifaschisti-
schem Thema unter der dsthetischen Losung der Authentizitit: ndmlich 1967
mit Konrad Wolfs stark autobiografischem Film ICH WAR NEUNZEHN, ge-
meinsam iibrigens mit dem gerade wieder einmal gescholtenen Szenaristen
Wolfgang Kohlhaase.?

Als Lothar Warneke 1969/70 endlich seinen ersten Film ganz nach eigenen
Intentionen, wenn auch fremdem Szenarium inszenieren kann, ist er fast ein
Mitdreifliger. Nach dem Abitur hat er in Leipzig flinf Jahre Theologie stu-
diert, u. a. bei Emil Fuchs, der als religidser Sozialist einer Versohnung
christlicher Ethik mit kommunistischer Utopie nahe stand und in Leipzig
einen echten Dialog zwischen Theologen und Philosophen, Christen und
Atheisten befordert hat, ein Diskurs, der bald auf lange Zeit unterbrochen
wurde. Thm, seinem Lehrer, hat Lothar Warneke 1987 seinen letzten DEFA-
Spielfilm gewidmet: nachzulesen im Abspann von EINER TRAGE DES ANDE-
REN LAST, ein einmaliger Vorgang in der DEFA-Spielfilmgeschichte.

Nach dem Theologie-Examen dringt es den jungen Vikar nicht ins kirchli-
che Amt. Er sucht einen anderen Weg o6ffentlicher Wirksamkeit. Doch vor
das Studium der Filmregie, wie vor jedes andere Zweitstudium auch, setzt
Vater Staat die ,,Bewédhrung in der Praxis“. Warneke sucht und findet sie als
angelernter Arbeiter in einer Baumwollspinnerei in Leipzig. Die Ndhe zu den
so genannten einfachen Menschen wird man allen seinen Filmen spéter
ansehen, egal ob es sich um dokumentar-authentisch geprigte Gegenwartssu-
jets, um die historische Biografie, um Literaturverfilmungen oder das Welt-
anschauungsdrama handelt. Sein Langmetrage-Spielfilmdebiit nach mehrjéh-
riger Assistenz bei Joachim Kunert, Egon Giinther und Kurt Maetzig ist eine
Gelegenheitsarbeit. Gemeinsam mit seinen Studienkollegen Roland Oehme
inszeniert er MIT MIR NICHT, MADAM! und hilft damit dem Studio aus wie-
derkehrender Lustspiel-Not, von der Kritik ziemlich treffend als ,,Gangster-
spektakel” und Genre-Mixtur bewertet und nur mit méfigem Publikumser-
folg belohnt.

Sein kiinstlerisches Credo und die Riickkehr zu seinen frithen Thesen findet
sich erst im zweiten Film, DR. MED. SOMMER II (1970), dem Portrét eines
jungen Mannes, der frisch vom Horsaal weg seine Facharztausbildung in

5 In der Folge des 11. Plenums wurde die Endfertigung zu seinem Film BERLIN UM DIE
ECKE (RE: Gerhard Klein) eingestellt, eine Rohschnittfassung wurde 6ffentlich erstmals
im Dezember 1987 gezeigt.
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einem kleinen Krankenhaus in der Provinz beginnt. Nach dem Szenarium
eines schreibenden Insiders, Hannes Hiittner, ist dies kein Arzt-Film der
bekannten Art. Verzichtet wird auf jede Heroisierung der ,,Ménner in Weil3*,
auf den dramatischen Kampf um das Leben eines Patienten auf dem OP-
Tisch. Es geht um den prosaischen Alltag in all seinen unspektakuldren
Erscheinungsformen in einem bestimmten, ganz und gar nicht privilegierten
sozialen Milieu, gebiindelt und abgewandelt im Thema der besonderen
moralischen Verantwortung, die der Arzt fiir seine Schutzbefohlenen hat,
seien es seine Patienten oder ein Schwesternlehrling.

Die Situationsfolge, in die der unheldische Held gestellt wird, hélt ganz sel-
ten konflikttrachtige Zuspitzungen bereit. So etwa, wenn ein junger Patient
die dem Arzt abverlangte Wahrheit einer Krebsdiagnose nicht verkraftet und
den Freitod wahlt.

Im Riickblick auf seine ,,Triologie® dokumentarisch gepréigter Filme — auf
DR. MED. SOMMER II folgte 1972 ein Film aus dem Studentenmilieu ES IST
EINE ALTE GESCHICHTE und 1973 iiber einen kritischen Ehealltag eines jun-
gen Intellektuellenpaares LEBEN MIT UWE — resiimiert der Regisseur seine
Position:

,Ich mochte sagen, dall ich beim Filmemachen nicht von einer Kunst-
theorie ausgegangen bin. Ich konnte in meinen Filmen geniigend Stel-
len nennen, wo ich meine Theorie verletzt habe. Der Ausgangspunkt
dieser Studentenarbeit und der nachfolgenden theoretischen AuBerun-
gen lag in anderer Richtung. Ich bin fasziniert von wirklichen Men-
schen, iiberhaupt von der Wirklichkeit, in der ich lebe (...) Wie viel-
seitig ist ein lebendiger Mensch, was fiir ungeheure Kompliziertheiten
hat er an sich, wieviel Dummbheiten und wieviel Schonheiten. Das
vermifite ich in unseren damaligen Filmen. (...) Im Film fand ich ein
Mittel, die Faszination von Menschen und Zustidnden an andere ver-
mitteln zu konnen. (...) Fiir mich war Ausgangspunkt keine Kunstthe-
orie, sondern eine bestimmte Wirkung. Ich habe bemerkt, daf3 der
Dokumentarfilm dieses Faszination (...) beibehilt und da3 der Spiel-
film oft dazu neigt, die Kiinstlichkeit iiberwiegen zu lassen und daf3
damit fiir mich so wesentliche Wirkungen verlorengehen.

Flankiert werden Warnekes Filme von stilistisch dhnlichen Arbeiten anni-
hernd gleichaltriger Kollegen. 1969 gibt Rainer Simon mit seinem Beitrag zu

6  Film und Fernsehen, H. 1(1974), S. 19.
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einem Episodenfilm den neuen Akzent in der Helden-Wahl mit dem Titel
einen Namen: GEWOHNLICHE LEUTE. Stilistisch daran ankniipfend, themati-
siert er 1970/71 sein Bild von der jungen Generation an der Schwelle zum
Erwachsenen-Leben im Film MANNER OHNE BART.

1970 dreht der Kameramann Roland Grif sein Regiedebiit MEIN LIEBER
ROBINSON iiber die Herausforderungen eines jungen Mannes durch eine
allzu frithe Vaterschaft. Graf hat zuvor mit seiner Bildsprache im Schwarz-
weiBfilm am stirksten zur Ausprdgung der neuen, unkonventionellen visu-
ellen Asthetik beigetragen: Verzicht auf ,,schone®, konzeptionell kompo-
nierte, ,,gebaute Bilder, Kamerabewegungen ohne penible Riicksicht auf
den Bildstand, favorisiert wird die flexible, ,,stumme* Handkamera gegen-
iiber der schwerfilligen grolen Synchronapparatur auf Schienenwagen oder
Kran. Auch in der Arbeit mit dem Licht geht es weniger darum, ins Auge
fallende Wirkungen zu erzeugen, als die natiirlichen Gegebenheiten der vor-
gefundenen Bedingungen an Originalschaupldtzen zu nutzen und zu unter-
stiitzen. Verzichtet wird auf die Leinwandattraktion des Farbfilms, nicht nur
aus 0konomischen Griinden, zu Gunsten einer unprétentiosen Schwarzwei3-
asthetik.

Hohere Empfindlichkeit des Filmmaterials selbst auf Kosten eines grobkor-
nigeren Bildes heifit weniger Licht, erlaubt einen kleineren Beleuchterstab,
vor allem aber eine flexiblere Kamera und vor allem leichtere und raschere
Anpassung an die natiirlichen Lichtbedingungen der Auflenaufnahmen und
der oft favorisierten Original-Innenschauplatze.

Grifs Kameraarbeiten dieser Zeit heilen: LEBEN zZU ZWEIT und WEITE
STRABEN — STILLE LIEBE mit Regisseur Hermann Zschoche, DAS 7. JAHR mit
Frank Vogel, DR. MED. SOMMER II mit Lothar Warneke. Voll in diesem
Trend liegt die einzige Regie-Frau in der DEFA, Ingrid Reschke, mit ithrem
Film KENNEN SIE URBAN?, gedreht 1970 nach einem Buch von Ulrich Plenz-
dorf. Dieser, ihr zweiter Film, wird ihr letzter bleiben, denn sie verungliickt
bald darauf tddlich. Die jungen Kameramédnner dieser Zeit heilen weiter:
Giinther Ost, Claus Neumann, Jiirgen Brauer und etwas spiter Jiirgen Lenz.

Der langjéhrige Kamerapartner Konrad Wolfs, Werner Bergemann, aus einer
ganz anderen Generation, erobert mit ICH WAR NEUNZEHN ebenfalls einen
total verdnderten Bildstil unter dem gemeinsamen Arbeitsmotto ,,Authentizi-
tate.
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In die Reihe der dokumentar geprigten Arbeiten gehort schlieflich auch
Warnekes Film DIE UNVERBESSERLICHE BARBARA (1976/77) aus dem Ehe-
und Arbeitsalltag einer ehemaligen Leistungssportlerin. Doch der Film mar-
kiert auch den Abschied von manchen allzu starren dsthetischen Grundsétzen.
Das Sujet basiert auf intensiven Milieustudien und szenaristischen Vorarbei-
ten des Dramaturgen Dr. Peter Wuss, einem inzwischen auch international
renommierten Film-Theoretiker.” Der fand das Lebensmaterial zusammen
mit Warneke in groen Frauenbetrieben der Textilindustrie und den berufli-
chen Schauplatz der Handlung in einer industriellen Neuansiedlung im ehe-
mals kleinbduerlich geprigten Armenhaus des Landes, dem thiiringischen
Eichsfeld, einer seelenlosen Gegend, wohin es die Wassersportlerin ver-
schlédgt, weil sie ihrem Ehemann in Liebe folgt, der sich dort eine kreative
ausbaufahige Karriere als Industrie-Mathematiker verspricht.

Wihrend sie sich im neuen Beruf rasch qualifiziert und dank ihres Engage-
ments fiir ihre Maddchen zur beliebten Meisterin im Spinnerei- und Zwirne-
reibetrieb entwickelt, gegen Routine und Gleichgiiltigkeit kdmpft, scheitern
die Hoffnungen des Mannes an harten dkonomischen Realitdten. Das von
ihm projektierte Rechenzentrum wird ersatzlos gestrichen. In Resignation
und Selbstmitleid, das schwer nachahmbare Beispiel seiner leistungs- und
selbstbewussten Frau vor Augen, stiirzt er sich in eine folgenreiche Bezie-
hung zu seiner Sekretérin, einer lieben, doch recht geniigsamen Person. So
gerét die starke Barbara in eine fiir sie unvorhersehbare tiefe Krise in einem
Moment, da der gemeinsame Familien- und Lebensplan gesichert zu sein
schien, auch mit der Adoption eines Kindes, da sie nach fritherem offensicht-
lich sportkarriere-bedingtem Schwangerschaftsabbruch selbst kinderlos ist,
nun konfrontiert mit der hochschwangeren Freundin des Mannes.

Wie in den vorangegangenen Gegenwartsfilmen geht es Warneke um sein
zentrales Thema und Ethos: die Bestitigung und Bekriftigung einer aktiven
Lebenshaltung ungeachtet aller duBeren Schwierigkeiten, Probleme und
Konflikte in der personlichen und beruflichen Vita seiner Helden. Neu ist
das Bekenntnis zu einer schirferen Konfliktzuspitzung und deutlicheren
Fabellinie gegeniiber einer Sujetentwicklung, die sich mit der Reihung genau
beobachteter Alltagssituationen begniigt. Mit Schauspielern wie Peter Aust,
Eberhard Esche und Werner Godemann, mit Darstellerinnen wie Cox Hab-

7  Wauss, Peter: Das offene Filmkunstwerk. In: Aus Theorie und Praxis, Sonderdruck 1985
(zugl. Dissertation B, Humboldt-Universitdt, 1980) Hrsg. v. Betriebsakademie VEB DEFA
Studio fiir Spielfilme.
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bema, Hertha Thiele, Christa Lehmann und Monika Hildebrandt wahlt er
Rolleninterpreten, die bereits von Leinwand und Bildschirm her sehr bekannt
und als gestandene groBe Theatermimen mit ihren Mitteln das Schau-Spiel
betonen, nicht einfach in ihrer Rolle ,,aufgehen”. Der junge Kameramann
Jurgen Lenz hat sich inzwischen von der Stilistik seines Mentors Roland
Grif bereits stirker gelost und ist auf effektvollere, emotional kréftigere
Bildwirkungen aus. In der Diskussion unter Kollegen in der Studioabnahme
formuliert Wolfgang Kohlhaase dagegen einen Einwand: ,,Die Miihen in der
FlieBbandarbeit konnte man (...) auch ganz anders darstellen.” Er sei nicht
prinzipiell dagegen, Filme publikumswirksam zu machen, aber hier scheint
ihm, dass ,,in einigen Szenen etwas zu spekulativ unsere ,schone bunte Welt*
gezeigt wird.“ Nicht nur mit Riicksicht auf die Kinosituation verteidigt der
Studiodirektor den Film sofort gegen diese Kritik und argumentiert: ,,Die
Darstellung der Arbeitswelt in einem Kunstwerk sollte dsthetisch schon
erfolgen, um den inneren Konflikt stirker zur Wirkung zu bringen.”“ Der
Regisseur stellt sich in der Diskussion vor seinen Kameramann: Es sei ,,ein
moralisches Anliegen von ihm gewesen, diesen Film nicht so hart zu
machen, wie er es erlebt hat“, ,,weil er den Menschen, die in diesem Indus-
triezweig arbeiten, auch eine moralische Stiitze geben wollte®. ,,Er war hin-
und hergerissen, was er tun sollte. Sollte er den Realismus zu Worte kom-
men lassen [daBl Arbeit am FlieBband grausam ist, D. W.] oder den Glauben
erwecken, daf} es irgendwo auch schon sein kann. ... Es war sein Anliegen,
eine Diskussion iiber moralische Aspekte unseres Landes anzuregen.*8

Dass Lothar Warneke kein Purist einer einmal definierten kiinstlerisch-stilis-
tischen Zielbestimmung ist, zeigen am deutlichsten seine ndchsten beiden
Arbeiten: 1978 dreht er den historisch-biografischen Film ADDIO, PICCOLA
MIA iiber Georg Biichner, 1980 entsteht die Literaturverfilmung UNSER KUR-
ZES LEBEN nach dem Erfolgsroman von Brigitte Reimann ,,Franziska Linker-
hand“. Der Filmtitel ist auch eine thematische Hommage an die friih verstor-
bene Autorin, die ihre epische Arbeit auf dem Krankenlager 1973 eben noch
vollenden kann.

Schon nach den ersten Leinwanderfahrungen mit der neuen stilistischen Ori-
entierung Anfang der Siebzigerjahre, ihrer zuweilen bedenklich schwachen
Publikumsresonanz (zwischen 250 und 500 000 Besucher nach einem Jahr),
beginnt eine heftige, im Studio leider nur kontrovers gefiihrte Diskussion

8  Protokoll der Studioabnahme vom 16.11.1976, S. 2 f. (Handakte des Dramaturgen)
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zwischen den Exponenten der einen und der anderen Richtung. ,,Dokumen-
tar oder ,,fiktiv*, ,,episch* oder ,,dramatisch®, ,,Fabel“ oder ,,Sujet” — so lau-
ten die verkiirzten, undialektischen Kontradiktionen. Das Referat auf dem
II. Kongress des Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden 1972 reflek-
tiert den Meinungsstreit nur sehr moderat. Es sei daraus etwas ausfiihrlicher
zitiert, auch weil die entsprechenden Passagen einer eigenen Zuarbeit ent-
stammen, in denen sich die Sorgen eines Dramaturgen um schwindende
Besucherzahlen duflern:

»lm richtigen Streben, den Alltag zu entdecken, wird die auBerge-
wohnliche Situation ziemlich strikt gemieden, wird die innere Drama-
tik der dufleren gegeniibergestellt, die erste bevorzugt, die letztere als
verddchtig behandelt. Es wird bisweilen angenommen, daB3 sie lockere
Fabel und dokumentarische Stilistik eine kiinstlerische Struktur bie-
ten, die der dialektischen Struktur der Wirklichkeit am meisten ent-
spricht (...), daB3 die konventionelle Struktur der Fabel — die dramati-
sche Erzdhlstruktur als lineare Verkniipfung von Handlungen — der
Dialektik des Lebens von vornherein widersprechen miisse. Die Ver-
absolutierung dieser Standpunkte dringt schnell zu kontemplativen
Alltagsbeobachtungen, zu einem neuen, sublimierten Naturalismus,
zur Unterschitzung und Verflachung des thematischen Anspruchs,
und wir beobachten sogar die Glittung von Widerspriichen und die
Aussparung von Konflikten, gegen die die Verfechter groBerer
Lebens- und Wirklichkeitsndhe doch selbst am stérksten zu Felde zie-
hen. (...) In dieser Polemik wird von den Verfechtern der dokumenta-
rischen Richtung das Fiktive als Bezeichnung des Stils der Filme
(gemeint waren vor allem ZEIT ZU LEBEN und LIEBESERKLARUNG AN
G.T. von Horst Seemann mit iiber zwei bzw. mehr als einer Million
Zuschauer nach einem halben Jahr) als lebensfremde Konstruktion
einer Scheinwirklichkeit abgelehnt (...). Dabei {ibersehen wir nicht,
dal3 selbst dullerst dramatische Entscheidungs- und Bewéhrungssitua-
tionen wenig bewirken, wenn die ihnen zugrundeliegenden Wider-
spriiche und Konflikte mit schonem Zweckoptimismus allzu leicht
und miihelos, wenn auch zumeist duflerst wortreich aufgeldst werden,
ohne daf} sie eine Lebensspur im Antlitz und Charakter unserer Hel-
den hinterlassen.*?

9 1I. Kongress des Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden der DDR vom 7.-8. April
1972 in Berlin, Protokoll, S. 24.
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Ende der Siebzigerjahre ist dies alles schon kein Thema mehr. Die groB3en
Publikumserfolge sind mit keiner der beiden stilistischen Richtungen platt zu
identifizieren. Im Gegenwartsfilm sind die neuen ,,Zuschauer-Milliondre*
von hochst unterschiedlichem Zuschnitt: Die Filmadaption einer Theater-
Komodie von Rudi Strahl EIN IRRER DUFT VON FRISCHEM HEU, eine ernst-
haft heitere Jugendromanze SIEBEN SOMMERSPROSSEN, das knallharte Ehe-
drama BIS DASS DER TOD EUCH SCHEIDET und der Problemfilm SOLO SUNNY
von Kohlhaase und Wolf, in dem sich der Realismus genauer Alltagsbeob-
achtung mit dramatischer Verdichtung von Vorgingen und Konflikten ver-
bindet, ein unterhaltsamer Film, der das Problem des Individuums auf
Selbstverwirklichung, den Anspruch auf das eigene Solo thematisiert, ohne
es wie viele DEFA-Filme wortreich zu verbalisieren.

Wie erklart es sich, dass Warneke gerade jetzt noch einmal zu seinem frithen
stilistischen Credo zuriickkehrt? Der Regisseur hat seine Filme fast aus-
schlieBlich mit wechselnden Szenaristen gemacht. Wenn er zu Arbeiten von
Film-Debiitanten greift, Rolf Romer, Hannes Hiittner, Siegfried Pitschmann,
Peter Wuss und nun Helga Schubert (spiter werden es Wolfram Witt, Omar
Saavedra Santis sein), so ist das sicher nicht nur dem Umstand geschuldet,
dass langwéhrende, erfolgreiche Arbeitspartnerschaften zwischen Autor und
Regisseur in der DEFA echer eine Ausnahme blieben. Warneke reizt ganz
offenbar der unverbrauchte Zugriff neuer, jiingerer Leute auf die Wirklich-
keit und das Medium. Andererseits vertrauen sich filmunerfahrene Autoren
seiner Neigung zur starken Eigeninterpretation der Vorlage, zu einem betont
ruhigen Erzéhlton, zuweilen epischer Breite, eher an als professionelle Film-
szenaristen, die sich friihzeitig fiir ihren Stoff den Regisseur suchen, der dem
Temperament ihrer Geschichte am meisten entspricht. Hat ein Autor sehr
fest umrissene dsthetisch-stilistische Vorstellungen auch von der Regiekon-
zeption, kommt es rasch zu uniiberbriickbaren Differenzen, zuweilen auch
bloBen Missverstindnissen bei der Verbalisierung kiinstlerischer Intentionen
und Gestaltungsabsichten. Die Dramaturgin Erika Richter, die nach der
Lektiire von Helga Schuberts kleinem Erzdhlband ,,Lauter Leben® die Auto-
rin zu erster Filmarbeit anregte, hat den subjektgebundenen Zugang des
Regisseurs zum Stoff aus interner Kenntnis so beschrieben:

Zuerst die Geschichte, die die Moglichkeit bot, anhand eines Extrem-
falles — der aber kein Ausnahmefall ist und viele betreffen konnte —
die Sinnhaftigkeit alltdglichen Lebens zu tiberpriifen. Zugleich geht es
in einer zweiten Schicht um die Bilanz einer Generation, der sich
Warneke noch selbst zurechnen kann. Ebenso wichtig war, daf} die
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von Helga Schubert gefundene Geschichte von ihrer Struktur her
einerseits einen festen Rahmen, andererseits zugleich einen weiten
Spielraum fiir Improvisation, Beobachtungen, Unvorhergesehenes, ja
Zufilliges bot. (...) Zugleich ist das Motiv der Krankheit der existen-
tiellen Bedrohung so stark, da3 es den Zuschauer zwingen kann, den
Alltag anders als gewohnt zu sehen, schirfer (...). Der vertraute Alltag
konnte genau beschrieben und dennoch verfremdet werden.*10

Das Projekt stieB unter diesen Aspekten im Studio zwar nicht auf Wider-
stand, doch auf mancherlei Skepsis. Dies betraf nicht nur die unsicheren
Kinochancen des dokumentaren Kammerspiels eines kleinen Schwarzweil3-
Films inmitten einer durchweg bunten Medienlandschaft. Fiir die von vorn-
herein angestrebte Arbeit auch mit Laien brachte Warneke zwar einige
Erfahrungen mit, doch verstand es sich nicht von selbst, dass wichtigste
Bezugsfiguren der Heldin wie der Arzt oder die nur unvollkommen geheilte
Patientin mit Laien statt mit talentierten, wenn auch unbekannten Darstellern
besetzt werden sollten.

Dem organisatorisch fest eingespielten und normierten Studiobetrieb war vor
allem aber die mit der besonderen Asthetik verbundene kiinstlerische Tech-
nologie nicht geheuer.

Lothar Warneke lehnte die Verfertigung eines bisher strikt geforderten opti-
schen Drehbuchs mit genau fixierter Einstellungsfolge inklusive Einstel-
lungsgrofe, Kamerabewegung usw. kategorisch ab. Als Kompromiss ent-
steht ein Rohdrehbuch, das die Gliederung des Szenariums in 31 Bilder ein-
fach iibernimmt, obwohl sich entgegen der strengen Drehbuchregel hinter
diesen szenischen Komplexen zumeist mehrere Schauplétze verbergen, zu-
weilen sogar der Wechsel von innen nach auflen — alles Faktoren, die fiir die
Organisation und Finanzierung der Dreharbeiten normalerweise von eminen-
ter Bedeutung sind. Der Regisseur ldsst sich immerhin darauf ein, eine ge-
schitzte Zahl von Einstellungen zuzuordnen und eine Bild-Metrage, d. h.
Léangenschétzung vorzugeben. Doch auch daran wird er sich nicht halten.
Aus 257 geplanten wurden 390 geschnittene Einstellungen, aus metrierten
2 400 Metern werden 2 830 mit 100 Minuten Vorfiihrdauer, eine Léange, die
man nach der Buchform dem Zuschauer nicht hatte zumuten wollen. Es ist
klar, dass eine solch vage technische Arbeitsvorgabe dem ganzen Stab, ins-

10 Aus dem Nachwort zu Helga Schubert, Die Beunruhigung, Filmszenarium. Berlin 1982,
S. 87 ff.
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besondere der Aufnahme- und Produktionsleitung, zusétzliche operative An-
strengungen abverlangt und nur mit einer auf die Sache und die Methode
eingeschworenen Mannschaft realisierbar ist.

Dem Studio, das an der Auslastung seiner enormen technischen und perso-
nellen Kapazitdten gelegen sein musste, war die Absicht des Regisseurs nicht
willkommen, den Film mit einem Mini-Stab an Mitarbeitern und nicht in
einem der neun Ateliers, sondern sdmtlich an Originalschauplédtzen gedreht
zu sehen. Sein Plan, den ganzen Film in einem Prozess der kollektiven Pro-
benarbeit entstehen zu lassen, ohne vorher festgelegte und verbindliche
Regiekonzeption fiir die szenische und optische Auflosung, mit groBen Frei-
heiten fiir die schauspielerische Improvisation bis hin zur Dialoggestaltung,
war nicht nur mit organisatorischen, sondern auch mit inhaltlich-kulturpoliti-
schen Risiken verbunden.

Auf den normalerweise verbindlichen Drehbuchtext konnten sich die Betei-
ligten beider Seiten im spéteren Streitfall immerhin berufen. Auch fiir die
selbstbewusste Autorin verstand sich die Zustimmung zu solch freiem
Umgang mit ihrem abgenommenen Szenarium durchaus nicht von selbst.

Im Gegensatz zur traditionellen Inszenierung, die einzelnen Einstellungen
allein nach organisatorisch-6konomischen Gesichtspunkten zu proben und zu
drehen, d. h. nicht in der Chronologie der Handlung, oft erst in der einen, dann
in der anderen Kamerarichtung (Schuss/Gegenschuss) unter Aussparung des
Dialogpartners, war hier das strikte Prinzip, die Szene von Anfang bis Ende
aus dem Zusammenspiel aller Beteiligten zu entwickeln und durchzudrehen.
Um Freiheiten fiir die Montage zu schaffen, wurden Wiederholungen dann
von einem anderen Kamerastandpunkt aus mitgedreht, Detailaufnahmen
nachgedreht.

Die von vornherein beabsichtigte Verpflichtung eines Kameramannes aus dem
Dokumentarfilmstudio fiir ein Spielfilmdebiit stie nicht nur auf das Missbe-
hagen der Studioleitung, die gegeniiber 30 fest angestellten und erprobten
Kameraleuten im eigenen Haus und mehreren Anwértern auf selbststindige
Arbeit in Begriindungsnot geriet. Auch von Kollegen selbst, organisiert in
einem Zentrum der Kameramidnner, und den Profis des studioeigenen
Kopierwerks wurde die Arbeit des Neulings, auf dem Warneke so bestanden
hatte, mit aufmerksamer Skepsis beobachtet.

Plenerts Vorliebe fiir totale und halbtotale EinstellungsgroBBen, um die Ge-
stalten in ihrem sozialen Umfeld zu belassen und nicht in Grof3aufnahmen zu
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isolieren, sein Faible fiir die frei getragene Handkamera mit wechselnder,
auch einmal gestorter Tiefenschérfe stieBen im Studio auf tradierte Vorstel-
lungen von schén komponierten Bildern mit exakter Schirfe und einem ruhi-
gen Bildstand. Auch iiber den Umgang mit dem gewahlten hoch empfindli-
chen, doch recht grobkérnigen Filmmaterial gab es Meinungsverschieden-
heiten zwischen den Experten. Zu Beginn der Drehbucharbeiten monierten
die technischen Kontrolleure des Kopierwerks eine Bildqualitit, die die
Filmschopfer gerade als Ausdruck dokumentarer Authentizitét fiir gelungen
und notwendig ansahen.

Dabei argumentieren die Sachwalter bestimmter technischer Normen weni-
ger dsthetisch als im Interesse des so genannten normalen Zuschauers und in
berechtigter Sorge um die zusétzliche technische Giite-Minderung im Pro-
zess zum Dup-Negativ und von dort zu den Massenkopien wie auch in
Kenntnis des zum Teil schlechten technischen Zustandes der Wiedergabege-
rate und Leinwénde in den {iber 800 stationdren und ambulanten Spielstétten
des Landes.

Manche Probleme waren auch dem inzwischen fehlenden praktischen Umgang
mit dem Schwarzweifmaterial geschuldet. Die Techniker konnten sich aber
in diesem Meinungsstreit mit ihrem Veto nicht durchsetzen, das anfangs das
Ziel verfolgte, doch noch eine Farbversion zu erzwingen, von der man sich
weniger Miithe und bessere Einsatzchancen im In- und Ausland versprach.
Die Studioleitung vertraute schlielich bei allen Bedenken dem Gegenstand
und nicht zuletzt der Kompetenz und Autoritédt des Regisseurs, der schon fiir
sein Debiit den ,,Heinrich-Greif-Preis*“ erster Klasse und fiir sein noch
schmales Gesamtwerk inzwischen den Nationalpreis erhalten hatte. Im Ubri-
gen lag das Experiment mit 800.000 Mark sensationell weit unter Durch-
schnittskosten der Jahresproduktion. Dieses Vertrauen wurde belohnt. Auf
dem 2. Nationalen Spielfilmfestival der DDR in Karl-Marx-Stadt erhielt der
Film 1982 gleich mehrere Preise: Helga Schubert fiir das Szenarium, Lothar
Warneke fiir die Regie, Christine Schorn und Walfriede Schmitt fiir die
Haupt- bzw. eine Nebenrolle (die der Richterin Katharina), Thomas Plenert
fiir die Kamera und Erika Lehmpuhl fiir den Schnitt. Sie hatte das Wunder
vollbracht, dem Regisseur in seiner Uberfiille von gedrehtem Material eine
dem Sujet und seiner ideengebundenen Handlungszeit von nur einem Tag
eine gerade noch vertretbare Gesamtlinge abzutrotzen. Die Publikumsjury
erklarte den Film zum wirkungsvollsten der Produktion der letzten zwei
Jahre.
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Lothar Warneke: ,, Die Beunruhigung “ (1982) (Foto: Filmplakat)
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Der DEFA-Film erhielt eine der hochst seltenen Einladungen nach Venedig.
DIE BEUNRUHIGUNG lief im Wettbewerbsprogramm des 50. Festivals unter
Carlo Lizzani mit 26 Beitrégen aus 16 Landern. Die Aufnahme in der DDR-
Presse war iiberwiegend positiv. Uberraschend eine dreispaltige Eloge im
»Neuen Deutschland”, dem Zentralorgan des ZK der SED, von Horst
Knietzsch, dem Meinungsfithrer der Parteipresse. Mit der ihm eigenen
Vorsicht, wenn die allerhdchste Meinung noch nicht feststand, titelt er den
,Versuch einer tieferen Einsicht in den Sinn des eigenen Lebens®. Die sehr
differenzierte Besprechung von Inhalt und Gestalt mit durchaus werbendem
Charakter schlieft mit ,,zwei, drei kritischen Anmerkungen® im Duktus kul-
turpolitischer Orientierung:

»Nicht immer ist Textverstdndlichkeit gegeben. Ursachen dafiir mégen
im Technischen liegen, aber auch darin, dal wiahrend der Aufnahmen
Dialoge improvisiert wurden (...) Improvisierte Dialoge bringen aber
auch in die Szene naturalistische Elemente ein, die den geistigen
Anspruch des Zuschauers nicht bedienen, die den kiinstlerischen
Rhythmus stéren. Im kiinstlerischen Spielfilm mul3 jeder Satz von
Bedeutung sein, auch wenn wie hier viele Laien in die Darstellung
einbezogen werden. Vertiefung hitte auch das soziale Profil der
Heldin erfahren miissen, ein intensiveres kiinstlerisch-analytisches
Herangehen an den Stoff hitte ich mir vorstellen kénnen. Der Satz
von Marx, dal die Gesellschaft die Summe der Bezichungen und
Verhiltnisse ausdriickt, worin Individuen zueinander stehen, ist fiir
jeden Szenaristen bedenkenswert.*11

Der Kiritiker der ,,JJungen Welt“ (Zentralorgan der FDJ) Raymund Stolze
wird da schon deutlicher:

,»Es soll eben alles so echt wie mdglich sein. Und darum wird der
konkrete Alltag der Hauptfigur minutiés mit allen Belanglosigkeiten
beobachtet. (...) Aber die Kunstwelt bewuB3t auf ein Minimum zuriick-
zunehmen, um moglichst nahe an der Wirklichkeit zu sein, hat seine
Tiicken (...) Da wird ein gutes Filmdrittel lang ausgeholt, weil erst zu
diesem Zeitpunkt Inge Herold ihre Einstellung zum Leben zu iiber-
denken beginnt. An jenem Tag geschieht das auch nur im personlichen
Bereich. Aber wire es dagegen nicht interessanter und zwingender
gewesen, ... zu erleben, wie diese Inge Herold ihre grof8e Lebensvari-

11 Knietzsch, Horst: Versuch einer tieferen Einsicht in den Sinn des eigenen Lebens. In:
Neues Deutschland vom 25.2.1982, S. 4.
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ante versucht, Verantwortung fiir sich und die Gesellschaft iiber-
nimmt? Eine solche aktive Lebenshaltung zu verbreiten, fiihrt zudem
sicher weiter, als sich fast ausschlieBlich auf das personliche Umfeld
zu beschriinken. 12

Der anmallende, besserwisserische Ton des Kritikers, der lieber einen ande-
ren Film gesehen hitte, als den, den er bespricht, atmet die Haltung seines
Dienstherrn Hartmut Konig, Kultursekretér des Zentralrates der FDJ, der
bald auf einer eigenen Kulturkonferenz der Jugendorganisation in der Atti-
tiide eines Kulturministers auftritt und den Kiinstlern aller Gattungen Zensu-
ren erteilt. Trotz dieser kulturpolitischen Fingerzeige gab es beim Einsatz des
Films keine zentral gelenkten oder territorialfiirstlich bedingten Einschréin-
kungen. Auch offnete die Presse ihre Leserbriefspalten flir zustimmende
Zuschauermeinungen.

Dennoch kam dem Film mit etwas mehr als 400 000 Besuchern nicht iiber
einen mittleren Platz in der Statistik der Achtzigerjahre hinaus, in einer Zeit
allerdings, in der der DEFA-Film generell noch einmal starke Einbuflen zu
verzeichnen hatte. Nur das Musicallustspiel mit dem populdren amerikani-
schen Folk- und Schlagersinger Dean Reed, SING COWBOY, SING und die
Hochhuth-Verfilmung ARZTINNEN konnten in diesem Jahrfiinft noch eine
freiwilllige Zuschauergemeinde von einer, ja anderthalb Millionen auf sich
vereinen.

Die Filmemacher der BEUNRUHIGUNG durften sich damit trosten, dass auch
ein dramatischer Gegenwartsfilm wie BURGSCHAFT FUR EIN JAHR des erfolg-
verwohnten Hermann Zschoche nur wenig mehr, die meisten Arbeiten ihrer
anderen Kollegen noch weniger Besucher hatten. Eine direkte Fortsetzung
dieser dsthetischen und stilistischen Orientierung blieb im letzten DEFA-
Jahrzehnt vielleicht auch aus diesem Grunde aus. Sujetbedingt findet sich ein
gewisser Anklang an solche Bemiithungen noch einmal 1989 in einem Kin-
derfilm, dem vierten von Karl Heinz Lotz, RUCKWARTSLAUFEN KANN ICH
AUCH, tiiber den schwierigen Schul- und Lebensalltag eines kleinen behin-
derten Médchens.

Lothar Warneke hat nach der BEUNRUHIGUNG im DEFA-Studio noch drei
Spielfilme inszeniert: 1983/84 EINE SONDERBARE LIEBE nach einem Szena-
rien-Debiit von Wolfram Witt liber eine vernunftgeborene eheéhnliche Bezie-

12 Stolz, Raymund. In: Junge Welt im Februar 1982.
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hung zweier reifer Leute, die zur Liebe wird, 1985/86 BLONDER TANGO nach
einer Erzdhlung des Exil-Chilenen Omar Saavedra Santis iiber das Leben
politischer Emigranten in der DDR und 1987 seinen grofiten Publikumser-
folg EINER TRAGE DES ANDEREN LAST nach einem Szenarium von Wolfgang
Held, ein Projekt, das bereits Anfang der Siebzigerjahre drehreif war und
nach einem Einspruch der Abteilung fiir Kirchenfragen des ZK nicht reali-
siert werden konnte. Die Begegnung eines jungen Volkspolizeioffiziers mit
einem Vikar im Doppelzimmer einer Lungenheilstétte, ihr weltanschaulicher
Dissenz und ihr friedliches Miteinander auf der Leinwand fand im Kino vor
und mit mehr als eineinhalb Millionen Besuchern ein unvorhergesehen zu-
stimmendes Echo auf beiden Seiten der ideologischen Barriere. Der Dialog,
der nach vielen Vorstellungen im Kino zwischen Christen und Kommunisten
stattfand und das Meinungsmonopol der fithrenden Partei durch eine absolut
gleichwertige sympathieheischende Behandlung der beiden Protagonisten
erstmalig offentlich in Frage stellte, hatte jedoch keine produktiven Auswir-
kungen mehr auf die stagnierende Gesellschaftssituation der DDR. Die sich
unter dem Kirchendach gerade formierende intellektuelle Opposition, die auf
rigorose Verdnderungen in der Gesellschaftsstruktur driangte, sah schon jetzt
im Film eine Scheinharmonie und Schonfarberei, wahrend die Sicherheitsor-
gane in ihnen bereits die zu bekdmpfenden Feinde des Staates ausgemacht
hatten, Handlanger der ideologischen Diversion des Imperialismus. Die beju-
belte Premiere von Heiner Carows Film COMING OUT am 9. November 1989
mit der Mahnung zur Akzeptanz und Toleranz des Andersartigen, lief zur
Stunde des dramatischen Mauerfalls in Berlin. Er héitte in der geschlossenen
Gesellschaft DDR eine &hnliche Wirkung gehabt wie EINER TRAGE DES
ANDEREN LAST.

Doch dafiir war es nun zu spit ...



Peter Franzke

Die DEFA-Sammlung
im Bibliotheks- und Informationssystem der
Carl von Ossietzky Universitiat Oldenburg

Lange vor dem 3. Oktober 1990 war die DDR Gegenstand der Forschung an
der Universitdt Oldenburg. In verschiedenen Fachbereichen, vor allem in
Péadagogik, Politikwissenschaft und Soziologie arbeitete man unter Nutzung
der leider oft nur schwer zugénglichen Quellen. Bedeutenden Anteil leistete
schon damals der Bestand der Mediathek des BIS durch die Beschaffung und
das Bereitstellen von audio-visuellen Medien. Mit z. Z. ca. 40 000 Filmtiteln
verfligt sie liber die groffte Sammlung innerhalb einer wissenschaftlichen
Bibliothek in der Bundesrepublik.

Durch die Bereitstellung auBerplanméBiger Mittel zum Bestandsaufbau durch
die Landesregierung im Jahre 1991 konnte mit dem Erwerb von DEFA-
Material ein neuer Schwerpunkt gesetzt werden. Der Zusammenbruch des
staatlichen Filmwesens der DDR, die Auflosung der Bezirksfilmlager mit
der dadurch verbundenen Vernichtung der Kopien und das allgemeine Des-
interesse an der DDR in den Wendejahren gaben Gelegenheit, einen bedeu-
tenden Anteil der DEFA-Produktion zu erwerben.

In den neuen Léndern waren damals weder die institutionellen Voraussetzun-
gen noch finanzielle Mittel vorhanden, um diese, fiir die Aufarbeitung der
DDR-Geschichte zweifellos wichtigen Quellen zu sichern und der Forschung
zur Verfiigung zu stellen. Durch schnelles, unbiirokratisches und vielleicht
auch unkonventionelles Handeln ist so zumindest der Bestand des Bezirks-
filmlagers Karl-Marx-Stadt vollstindig in Oldenburg archiviert, erginzt
durch die Erwerbung weiterer Kopien aus dem Fundus des Progress-Film-
verleihs. Sie bilden den Kern der Sammlung: 770 Kopien im 35 mm-Format.
Diese werden unter kontrollierten klimatischen Bedingungen in den Raumen
der Universititsbibliothek gelagert und sind formal erschlossen, u. a. auch
durch Katalogisate im Internet.



Filmlager der Mediathek in der Universitdit Oldenburg

Erginzt wird die Sammlung stidndig durch Ankauf, Schenkung oder Tausch
von Printmedien:

e 700 Original-Filmplakate

e ca. 6 000 Filmprogramme zu allen in der DDR gelaufenen Filmen

o komplette Sammlung von Filmzeitschriften der DDR

« Publikationen des Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden der DDR

o ca. 400 Drehbiicher, Montagelisten und Produktionsunterlagen

o Rezensionen zum DEFA-Film und seinen Protagonisten vom VEB-Aus-
schnittdienst

o Fotos

e Monographien zum DEFA-Film und literarische Vorlagen

In den vergangenen Jahren haben neben den deutschen Filmwissenschaft-
lern, z. B. aus der DEFA-Forschungsstelle der Uni-Oldenburg, vor allem
Forscher aus dem anglo-amerikanischen Bereich die Sammlung genutzt.
Oldenburg ist die einzige Stelle, an der die Produktion der DEFA mit Hilfe
aller Medien zur Benutzung bereit steht. Es werden hier alle technischen
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Moglichkeiten, vom 35-mm-Schneidetisch iiber alle Video-Systeme und
Normen, bis zur digitalen Bearbeitung, geboten.

Das Problem der ErschlieBung und Dokumentation der Sammlung konnte
allerdings wegen fehlender Kapazititen bisher nicht geldst werden. Zwar
sind die Filme und Videomitschnitte im Internet recherchierbar. Auch die
Plakate sind online abrufbar. Alle anderen Materialien sind nur zum Teil
erfasst und digital gesichert. Das Ziel der Universititsbibliothek ist die
Dokumentation der vorhandenen Materialien, nicht die Erstellung einer kom-
pletten Filmographie oder DEFA-Dokumentation. Dies wére in Kooperation
mit dem Bundesarchiv/Filmarchiv, der Hochschule fiir Film und Fernsehen
Konrad Wolf und selbstverstandlich unter Koordination der DEFA-Stiftung
ein anzustrebendes Projekt. In diesem Zusammenhang ist der Aspekt der
Nutzung, d. h. Zuginglichkeit zu allen Materialien, hervorzuheben. Olden-
burg war in den vergangenen Jahren fiir alle Forscher die erste Adresse, vor
allem, weil der Zugriff unkompliziert und kostenlos gewéhrleistet wurde.

Filme sind Quellen, deren Auswertung selbstverstindlich zu vertretbaren
Kosten der wissenschaftlichen Offentlichkeit zur Verfligung stehen sollten.
Die DEFA war wie jeder andere VEB Bestandteil des DDR-Systems. Die
besondere Bedeutung des Films als Multiplikator fiihrte zu stindiger Kon-
trolle und Einflussnahme durch die von der Staatsfiihrung installierten Insti-
tutionen. In den vergangenen 10 Jahren ist aus anfanglichem Desinteresse an
der Filmproduktion der DDR durch wachsende Nostalgie und Verkldrung ein
Bediirfnis entstanden, diese der Realitdt manchmal entfernten oder geschon-
ten Zeugnisse als ,,Nationales Kulturerbe“ vor den Eingriffen kritischer Wis-
senschaftler zu schiitzen. Dieser Einstellung muf3 entschieden entgegen
getreten werden. Vielmehr ist Kooperation und objektive Auseinanderset-
zung gefragt.

Gliicklicherweise steht in Oldenburg eine einmalige Sammlung dafiir zur
Verfligung.
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Nach dem Vorbild der Monographie ,,Das zweite Leben der Filmstadt
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tarfilms. Dabei untergliedern die einzelnen Kapitel die jeweiligen Perioden
des DEFA-Dokumentarfilmschaffens immer im Hinblick auf den jeweiligen
politischen Aufirag einerseits und die kiinstlerischen Innovationen oder auch
Stagnationen im Dokumentarfilmstudio andererseits. Die Autoren gehen auf
eine Vielzahl der produzierten Filme ein, setzen sie in zueinander Beziehung
und charakterisieren die vorherrschenden Stilrichtungen. Fiinf weitere Kapi-
tel besprechen ausgewdhlte Themen der DEFA-Dokumentarfilmgeschichte
wie beispielsweise die Produktionen des ,, Augenzeugen* oder die populdir-
wissenschaftlichen Filme sowie die Filmproduktionen der Babelsberger
Filmhochschule. Christiane Miickenberger gibt einen Uberblick iiber die
Geschichte der Leipziger Dokumentarfilmwoche. Eine Zusammenstellung
der Biografien von Dokumentarfilmern sowie eine umfangreiche Filmogra-
phie machen diesen Band zu einem soliden Nachschlagewerk fiir den DEFA-
Dokumentarfilm.
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Jordan, Giinter

Alltag des Dokumentarfilms : Erinnerungen an die Jahre des Anfangs 1946-
1950. — Berlin. — 1987. — (Podium und Werkstatt: Schriftenreihe des Prisidi-
ums des VFF; 24)

Jordan, Giinter

DEFA-Wochenschau und Dokumentarfilm 1946-1949: Neuer deutscher
Film in der Nachkriegsgesellschaft zwischen Grundlegung und Wandel von
Selbstverstindnis, Funktion und Gestalt. — 1990; Mikroform-Ausgabe: Um-
fang: 5 Mikrofiches.

Berlin; Dissertation

Jordan, Giinter
Erprobung eines Genres : DEFA-Dokumentarfilme fiir Kinder 1975-1990. —
Remscheid : Kinder- und Jugendfilmzentrum in der BRD, 1991

Kersten, Heinz

Beobachtungen zum Dokumentarfim der DEFA seit den 60er Jahren aus
westlicher Sicht. — 1993.

In: Film und Fernsehen. 1999, H. 6, S. 10-13

Klein, Giinter

Einige kiinstlerische Fragen bei der Gestaltung von Dokumentarfilmen.
In: Deutsche Filmkunst. Zeitschrift fiir Theorie und Praxis des Filmschaf-
fens. (2) 1954, H. 4, S. 4-7

Knopfe, Gerhard (Red.)
30 Jahre/DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme : Dokumentarfilm, wissen-
schaftspublizistischer Film, Wochenschau ,,Der Augenzeuge®. — Potsdam-

Babelsberg. — 1976

Lehmann, Christian
Denn nichts ist verbliiffender als die einfache Wahrheit. — 1997.
In: Film und Fernsehen. 1997, H. 9, S. 10-13

Liebmann, Rolf (Red.); Matschke, Evelin (Red.); Salow, Friedrich (Red.)
Filmdokumentaristen der DDR. — Berlin : Henschel, 1969. — (Film, Funk,
Fernsehen)

Lippert, Klaus

Geburt eines neuen Genres.

In: Deutsche Filmkunst. Zeitschrift fiir Theorie und Praxis des Filmschaf-
fens. 1958, H. 7, S. 196-199

Maetzig, Kurt
Vom Wesen des Dokumentarfilms.
In: Theater der Zeit. (1) 1946, H. 1, S. 24
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Michel, Robert (Hrsg.)

Verband der Film- und Fernsehschaffenden der DDR

Anstofl nehmen, Anstof3 geben; Dokfilm-offene Werkstatt : Gesprache vom
Band 84-87. — Berlin. — 1988. — (Podium und Werkstatt: Schriftenreihe des
Prisidiums des VFF; Bd. 28/29)

Miickenberger, Christiane; Jordan, Giinter

,»Sie sehen selbst, Sie horen selbst ...“ : Eine Geschichte der DEFA von den
Anfingen bis 1949. — Marburg : Hitzeroth, 1994. — (Aufblende; 7).
(3-89389-144-6)

Navratil, Antonin
Vertow, die Thorndikes und das ,,Russische Wunder*.
In: Filmwissenschaftliche Mitteilungen. 1964, H. 2, S. 432-438

Opgenoorth, Ernst

Volksdemokratie im Kino : Propagandistische Selbstdarstellung der SED im
DEFA-Dokumentarfilm 1946-1957. — Ko6ln : Wissenschaft und Politik, 1984.
(3-8046-8644-3)

Ritzenhoff, Karen A.
The dissolution of the GDR in DEFA-documentaries. — 1997.
In: A journal of germanic studies. 1997 (Jg.33), H. 4, S. 322-338

Roth, Wilhelm

Dokumentarfilm seit 1960. — Miinchen, Luzern : Bucher-Report Film, 1982.
(3-7658-0397-9)

In dieser Darstellung der internationalen Dokumentarfilmgeschichte seit
Beginn der Sechzigerjahre findet der DEFA-Dokumentarfilm insbesondere
im Kapitel 4: ,,Die Entdeckung des Alltags*, im Kapitel 6: ,, Regionalismus
der Siebzigerjahre und Kapitel 7: ,,Geschichte im Dokumentarfilm der
Sechziger- und Siebzigerjahre” seine Einordnung und Charakterisierung.
Anhand exemplarischer Filmbeispiele erortert Roth die Parallelen zu inter-
nationalen Tendenzen des Dokumentarfilms und stellt spezifische Eigenhei-
ten heraus. Durch die Einbettung der DEFA-Tradition in die weltweiten Ent-
wicklungen des Dokumentarfilms erfihrt die Beurteilung des DEFA-Doku-
mentarismus hier eine zusdtzliche Dimension.

Voss, Gabriele (Hrsg.)

Dokumentarisch arbeiten : Jirgen Boéttcher u.a. im Gesprach mit Christoph
Hiibner. — Berlin. — 1996. — (Texte zum Dokumentarfilm; Bd. 1).
(3-930916-08-8)

Die Publikation basiert auf insgesamt acht Gesprdchen, die zwischen dem
Dokumentaristen Christoph Hiibner und namhaften europdischen Dokumen-
tarfilmregisseuren fiir die Fernsehreihe ,,Dokumentarisch arbeiten* durch-



151

gefiihrt wurden. Unter den Gesprichspartnern befinden sich die DEFA-
Dokumentarfilmregisseure Jiirgen Béttcher und Volker Koepp. Ausfiihrlich
berichten sie von ihren filmkiinstlerischen Grundsdtzen und Intentionen, die
sie mit ihrer Arbeit verfolgen. Im Anschluss an die Gesprdche findet der
Leser eine aktuelle Filmographie und Biografie der jeweiligen Dokumenta-
risten.

Zimmermann, Peter (Hrsg.)

Deutschlandbilder Ost : DEFA-Dokumentarfilme von der Nachkriegszeit bis
zur Wiedervereinigung. — Konstanz : Olschliger, 1995. — (Close up; Bd.2).
(3-88295-196-6)

Grundlage dieses Sammelbandes bilden die Vortrige der Jahrestagung 1992
im Haus des Dokumentarfilmes, die um einige Beitrdige ergdinzt wurden.
Nachdem der Herausgeber in einer einleitenden Betrachtung Entwicklungs-
phasen und spezifische Merkmale dieses Genres sowie die Schwierigkeiten
der wissenschaftlichen Aufarbeitung dieses Materials kurz skizziert, be-
schreiben drei weitere Kapitel chronologisch die Etappen der DEFA-Doku-
mentarfilmgeschichte. Neben filmwissenschaftlichen Einschétzungen nehmen
Erfahrungsberichte ehemaliger Mitarbeiter des DEFA-Dokumentarfilmstu-
dios relativ viel Raum in dieser Publikation ein.
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Brandt, Leonore
Ich hab dein Herz gesehen, wie es nackt im Glas erzitterte. — 1986.
In: Sonntag, 1986, Nr. 25, S. 5

Ein brisantes Thema, ,,Winter adé“ in einer 6ffentlichen Filmdiskussion.
In: Die Union v. 5.6.1989
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In: Junge Weltv. 4. 2. 1989



155

Feldvoss, Marli
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