Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit
,Jmmer im Kreis rum!“ - Film in der DDR

zur Zeit kulturpolitischer Engfuhrung

Jadup und Boel und andere DEFA-Gegenwartsspielfilme

der frUhen achtziger Jahre

Verfasser

Mario Keller

angestrebter akademischer Grad

Magister der Philosophie (Mag. phil.)

Wien, 2013

Studienkennzahl 1t. Studienblatt: A312
Studienrichtung It. Studienblatt: Geschichte
Betreuer: Univ.-Prof Dr. Frank Stern



He's a real nowhere man,
Sitting in his nowhere land,
Making all his nowhere plans

for nobody:.'

In auffillig vielen DEFA-Gegenwartsspielfilmen der frithen Achtziger finden sich - beispielsweise durch ein im
Hintergrund hdngendes Poster, oder einen wie John Lennon aussehenden Schallplattenunterhalter (DJ) - eine
Anspielung auf die Beatles. Passend zum Thema dieser Arbeit wurde dieses Zitat aus dem Lied Nowhere Man vom
Album Rubber Soul (1965) ausgewdhlt.
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1. Einleitung

Diese Arbeit handelt von Filmen aus einem Staat, der nicht mehr existiert. Nachdem in der Nacht
von 9. auf 10. November 1989 die Berliner Mauer gefallen war und am 18. Mérz 1990 in den ersten
freien Wahlen die Mehrheit der Ostdeutschen gegen die kommunistischen Machthaber stimmte,
erklarte die ostdeutsche Volkskammer, dass die Deutsche Demokratische Republik (DDR) am 3.
Oktober 1990 aufgelost werde.> Zwei Jahre spdter wurden auch die staatlichen Filmstudios
Potsdam-Babelsberg, ehemals Sitz der DEFA (Deutsche Film AG), durch die Treuhandanstalt
verkauft.?
Auch wenn das Ende der SED-Herrschaft und der Beitritt der neuen Bundesldnder zur
Bundesrepublik Deutschland fiir die meisten Ost- und Westdeutschen subjektiv sehr plotzlich kam,
war der Niedergang der DDR und des gesamten Ostblocks aus historischer Perspektive ein
komplexer und sich iiber viele Jahre hinweg ziehender Prozess. Obwohl nicht der Fehler begangen
werden soll, die gesamte Entwicklung dieses Staates auf dessen Ende hin zu deuten, war
insbesondere das letzte Jahrzehnt der DDR erwiesenermallen eine Zeit der strukturellen Stagnation
und der zunehmenden Dysfunktionalititen. Den hohlen Phrasen der Sozialistischen Einheitspartei
(SED) von der allumfassenden Uberlegenheit der sozialistischen Produktionsgemeinschaft
gegeniiber der kapitalistischen Welt schenkte kaum noch jemand Gehor. Im Angesicht des
westlichen Wohlstands, den die DDR-Biirger jeden Tag iiber das Westfernsehen zu sehen bekamen
und der Mangelwirtschaft im eigenen Staat, glaubte so gut wie niemand mehr an die Parolen des
durch den Marxismus-Leninismus vorherbestimmten Sieges der Arbeiterklasse tiber die
Bourgeoisie.*
Wie erlebten Menschen, die in der DDR sozialisiert wurden, die teilweise ihr ganzes Leben dort
verbracht hatten — fiir die die DDR also, trotz aller Widerspriichlichkeiten, trotz Willkiir und
Bespitzelungen ihre Heimat darstellte — dieses Land? Wie verénderte sich ihr Erwartungshorizont
im Laufe dieses Jahrzehnts? Setzten sie noch Hoffnung in die Reformierbarkeit des Systems? Oder
konzentrierten sie sich so sehr auf die Bewiltigung des Alltags, dass Politik und Utopie in threm
Leben keinerlei Rolle mehr spielten?

Vor dem Hintergrund dieser gesellschaftshistorischen Fragen behandelt die folgende Arbeit
DEFA-Spielfilme der Jahrgdnge 1980 bis 1983, in denen die Widerspriichlichkeiten von Alltag,
Politik und Utopie im letzten Jahrzehnt der DDR reflektiert werden. Dabei wird es in der Arbeit

2 Ulrich Mdhlert, Kleine Geschichte der DDR (Beck'sche Reihe 1275, Miinchen 1998) 176-185.
3 http://www.defa.de/cms/geschichte [20.01.2013].
4 Mdhlert, DDR, 133-142.



auch darum gehen, wie es liberhaupt moglich gewesen ist, dass im staatlichen Volkseigenen Betrieb
(VEB) DEFA Filme entstanden, die fundamentale Méngel im DDR-Alltag aufzeigten und zum Teil

sogar ideologische Dogmen hinterfragten.

Zu Beginn der Arbeit soll der historische Kontext von DDR und DEFA ausgearbeitet werden. Dabei
wird sich ein Kapitel der Relevanz der DEFA-Spielfilme fiir die Geschichtswissenschaft widmen.
Kapitel 3 soll sich schlieBlich mit Filmbeispielen aus den frithen achtziger Jahren beschiftigen.
Dabei erfolgt eine genaue Beschreibung der Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte zweier Filme
(Jadup und Boel und Das Fahrrad) sowie eine Analyse dieser und zwei weiterer Filme der
Jahrginge 1980 bis 1983. Diese Jahrginge wurden ausgewaihlt, da sie — wie in der Arbeit zu zeigen
sein wird — einen Kristallisations- beziehungsweise Wendepunkt zwischen einer verhiltnisméfBig

liberalen und einer eher repressiven Phase der Filmpolitik darstellen.

Es muss an dieser Stelle festgehalten werden, dass auch kritische DEFA-Filmemacher® weit davon
entfernt waren, Verbrechen der SED-Diktatur in ihren Filmen darstellen oder die Herrschaft der
Partei explizit infrage stellen zu konnen.

,LAnyone persecuted in the GDR can find ample cause to judge their art harshly. A gap
exists between art that even at its most critical was state-sponsored and actual cases of

profound injustice that where beyond the pale of artistic representation in the GDR.*
Doch auch die Filmemacher selbst befanden sich in einem stindigen Zwiespalt zwischen ihren
eigenen Anspriichen beziehungsweise denen des Publikums und den Vorgaben der SED. So galt die

Feststellung des Liedermachers Wolf Biermann auch fiir die Spielfilmschaffenden der DEFA:

»Auch das Grau in Grau der DDR-Diktatur war ja bei niherem Hinsehen ein buntes
Grau. Die meisten lebendigen Menschen in der DDR haben ndmlich immer beides

zugleich: sich angepaBt und widerstanden.*’

5 Die Bezeichnung Filmemacher soll in der Arbeit als Sammelbegriff fiir alle kreativ am Film beteiligten
Berufsgruppen benutzt werden (Regisseure, Drehbuchautoren, Szeneristen, Dramaturgen, Kameraleute,
Schnittmeister usw.). In der DDR war meist der Begriff Filmschaffende gebrauchlich. In der Arbeit wird das
generische Maskulinum verwendet werden. Tatsdchlich waren Frauen in vielen Filmberufen eine Minderheit.

6  Joshua Feinstein, The Triumph of the Ordinary. Depictions of Daily Life in the East German Cinema, 1949-1989
(Chapel Hill/London 2002) 17.

7  Wolf Biermann, Buntes Grau. Ein paar Details. In: Roman Grafe (Hg.), Die Schuld der Mitlaufer. Anpassen oder
Widerstehen in der DDR (Miinchen 2009) 13.



1.1 Die DDR in den siebziger und achtziger Jahren

Dieses Kapitel soll zunéchst einen kurzen Abriss iiber die Geschichte der DDR in den siebziger und
achtziger Jahren geben. AnschlieBend erfolgt ein Uberblick {iber historiographische
Kategorisierungen und Betrachtungsweisen der DDR als Staat beziechungsweise als Gesellschaft. In
einem dritten Punkt wird unterschiedlichen Erklarungs- und Deutungsmodellen betreffend dem

Ende der DDR nachgegangen.

1.1.1 Staat und Gesellschaft der DDR in der ,,Ara Honecker*

Am 3. Mai 1971 wurde Walter Ulbricht, der bis dahin erste Mann im Staat, von den {ibrigen
Mitgliedern des Politbiiros des Zentralkomitees (ZK) der Sozialistischen Einheitspartei (SED)
informiert, dass er freiwillig zurtickzutreten habe. Wie heute bekannt ist, geschah dies in Absprache
mit der Parteifiihrung in Moskau und war bereits seit lingerem vorgesehen.® Der Riicktritt Ulbrichts
fand zu einem Zeitpunkt statt, an dem durch den so genannten Kahlschlag gegeniiber Kultur- und
insbesondere Filmschaffenden auf dem 11. Plenum des ZK der SED 1965, sowie durch die
Niederschlagung des Prager Friihlings durch Truppen des Warschauer Pakts 1968, die Hoffnungen
auf eine Demokratisierung beziehungsweise Liberalisierung des Sozialismus vorerst zunichte
gemacht worden waren.’ Nichtsdestotrotz weckte der Wechsel an der Spitze der Partei gewisse
Erwartungen, vor allem bei der breiten Bevolkerung - aber auch bei Kiinstlern und Intellektuellen -
auf groBere okonomische und kulturelle Freirdume. '

Im Rahmen des VIII. Parteitages der SED (15.-19. Juni 1971) verkiindete der neue Erste
Parteisekretdir Erich Honecker, die ,,Hauptaufgabe der SED sei die unmittelbare Verbesserung der
Lebensbedingungen der Bevolkerung der DDR. Trotz massiver Zweifel von
Wirtschaftsfunktiondren setzte Honecker durch, dass eine Steigerung des , materiellen und
kulturellen Wohlstandes* der Bevolkerung um jeden Preis, auch durch die Aufnahme weiterer
Schulden im westlichen Ausland, erreicht werden sollte." Diese Wirtschaftspolitik, spéter oft als

Konsumsozialismus bezeichnet, sollte die Beliebtheit der fiihrenden Partei fordern und die Loyalitét

o]

Mocihlert, DDR, 114.

9 Am 11. Plenum des ZK der SED wurde beinahe ein gesamter Filmjahrgang verboten. Das Plenum stellt einen
einzigartigen Bruch in der kulturellen Entwicklung der DDR dar. siehe Kapitel 2.1. Vgl. Giinter Agde, Kahlschlag.
Das 11. Plenum des ZK der SED 1965. Studien und Dokumente (Berlin 1991).

10 Uta Becher, ,,Notizen aus der Provinz*. Kleinbiirgertum und SpieBigkeit in Widerspiegelungen des DDR-Alltags —
Kritik oder erwiinschtes Ideal? In: Dieter Wiedemann, u.a. (Hg.), Der DEFA-Spielfilm in den 80er Jahren-Chancen
fiir die 90er? (BFF, Bd. 44, Berlin 1992) 192-195 sowie Ralf Schenk, Eine kleine Geschichte der DEFA. Daten,
Dokumente, Erinnerungen (Schriftenreihe der DEFA-Stiftung, Berlin 2006) 173.

11 Peter Skyba, Sozialpoltik und Herrschaftssicherung. Entscheidungsprozesse und Folgen in der DDR der siebziger

Jahre. In: Clemens Vollnhals, Jirgen Weber (Hg.) Der Schein der Normalitét. Alltag und Herrschaft in der SED-

Diktatur (Miinchen 2002) 39-47.



der Massen sichern.'?

Es kam zu einer scheinbaren Liberalisierung und zur Beseitigung
offensichtlich iiberkommener gesellschaftlicher Tabus: ,,Die SED gab es auf, die Jugend in jedem
Bereich zu reglementieren. (...) Binnen nur vier Tagen verkaufte der staatliche Handel im
November 1971 fast 150000 Levi's ,Blue Jeans‘, nachdem die ,Nietenhosen‘ jahrelang als Symbol
westlicher Dekadenz gegeiBelt worden waren.“"* Auch der bisher bekampfte Empfang westlicher
Radio- und Fernsehstationen wurde nun offiziell nicht mehr verboten.'*

Der Machtwechsel an der Spitze der DDR erfolgte parallel zu der vor allem durch
Bundeskanzler Willy Brandt verfolgten diplomatischen Anndherung der beiden deutschen Staaten.
Bis dahin war die DDR auf Grund der von Bonn verfolgten Hallstein-Doktrin lediglich innerhalb
des Ostblocks als eigenstindiger Staat anerkannt gewesen.'> Der Grundlagenvertrag mit der BRD
1972, das KSZE-Abkommen von Helsinki 1975, sowie der Besuch des 0Osterreichischen
Bundeskanzlers Bruno Kreiskys in der DDR 1978 (der erste Staatsbesuch eines westlichen
Staatsoberhauptes) stellten zentrale Momente dieser diplomatischen Aufwertung dar.'

Die starke Betonung der Verbundenheit mit der Sowjetunion unter Honecker sollte nicht
iiber die steigende wirtschaftliche und damit zwangsldufig auch kulturelle Verflechtung der DDR
mit westeuropdischen Staaten, allen voran mit der Bundesrepublik Deutschland hinwegtdauschen.
Gegeniiber dem Bild einer Sowjetisierung der Gesellschaft von oben steht also das Bild einer
subkutanen Amerikanisierung und Verwestlichung von unten durch die westdeutschen Medien und
durch die meist iiber Verwandten bezogenen Konsumgiiter aus dem Westen.'’

Um die guten Beziehungen zu den Wirtschaftspartnern im Westen und das Gleichgewicht
der friedlichen Koexistenz nicht zu gefahrden, schriankte die SED wihrend der siebziger Jahre allzu
offensichtliche Menschenrechtsverletzungen ein oder versuchte diese besser zu verheimlichen.' Die
scheinbare gesellschaftliche Liberalisierung zu Beginn der Ara Honecker ging einher mit
unterschiedlichen Maflnahmen zur Machtstabilisierung. Grenzanlagen wurden ausgebaut, viele der
noch verbliebenen privaten Initiativen in der DDR-Wirtschaft verstaatlicht und das Ministerium fiir

Staatssicherheit (MfS, Stasi) erhielt unter Erich Mielke immer groBere Befugnisse.'” Im Jahr 1989

12 Ebenda.

13 Mdhlert, DDR, 119.

14 Ebenda. Zum Fernseh-Konsum in der DDR allgemein vgl. Michael Meyen, Einschalten, Umschalten, Ausschalten?
Das Fernsehen im DDR-Alltag (MAZ11, Leipzig 2003).

15 Die BRD drohte im Rahmen der Hallstein-Doktrin mit dem Abbruch diplomatischer Beziehungen zu Drittstaaten
sollten diese die DDR anerkennen. Mdhlert, DDR, 1241f.

16 Vgl. Stefan Gron, ,,Partner DDR*“? Zur Entwicklung der bilateralen Beziehungen zwischen Osterreich und der
Deutschen Demokratischen Republik (ungedr. geisteswiss. Dipl. Wien 2005).

17 Bernd Faulenbach, Nur eine ,,FuBnote der Weltgeschichte®“? Die DDR im Kontext der Geschichte des 20.
Jahrhunderts. In: Rainer Eppelmann, Bernd Faulenbach, Ulrich Mdhlert (Hg.), Bilanz und Perspektiven der DDR-
Forschung (Stiftung Aufarbeitung der SED-Diktatur, Paderborn 2003) 11.

18 Vgl. Richard Bessel, Ralph Jessen, Einleitung. Die Grenzen der Diktatur. In: dieselben (Hg.), Die Grenzen der
Diktatur. Staat und Gesellschaft in der DDR (Géttingen 1996) 12f.

19 Dagmar Schittly, Zwischen Regie und Regime. Die Filmpolitik der SED im Spiegel der DEFA-Produktionen



arbeiteten schlieBlich 91.000 offizielle Mitarbeiter und 174.000 inoffizielle Mitarbeiter (IM) fiir den
Geheimdienst. Vor allem iiber die IM-Spitzel, die fiir regelmiBig gelieferte Informationen {iiber
Kollegen, Bekannte und Freunde diverse Privilegien und Geld erhielten, versuchte man ein
moglichst dichtes Uberwachungsnetz zu errichten.?

Das MFS stellte jedoch nur eines von vielen Elementen zur Kontrolle und Uberwachung der
eigenen Bevolkerung dar.?' In der Schule, in der Universitit und im Betrieb, sowie in der Vielzahl
von Partei-Organisationen mussten die Menschen — so sie studieren oder Karriere machen wollten —
ihre Treue und Zugehdrigkeit zur fiihrenden Partei bekunden.” Diese Bekundungen zur SED und
die Mitgliedschaft in den Massenorganisationen sagten in den letzten zwei Jahrzehnten der DDR
nur mehr wenig iiber die tatsdchlichen politischen Ansichten der Menschen aus. Sie waren teilweise
schlicht notwendig, um etwa gewisse Sozialleistungen in Anspruch zu nehmen oder um iiber den
Freien Deutschen Gewerkschaftsbund (FDGB) verreisen zu konnen.”

Kurzfristig ging Anfang der siebziger Jahre die Rechnung der neuen Parteispitze auf: Die
massive Erhohung verschiedenster Sozialleistungen, die Reduktion der Arbeitszeit, die Forderung
des Wohnbauprogramms, die Beibehaltung der Mietzinsobergrenze, zahlreiche Investitionen und
zaghafte Reformen flihrten zu einem leichten Anstieg des Lebensstandards der Bevélkerung.
Obwohl die tatsdchliche Zustimmung der Bevolkerung schwer messbar ist, ,,gibt es doch eine Reihe
von Indikatoren, die darauf hindeuten, dass die Zufriedenheit groBer Teile der Bevolkerung mit der
materiellen Lebenslage und auch die Akzeptanz des SED-Staates gerade Anfang der ersten Hélfte
der siebziger Jahre deutlich zunahm.“* Dies soll nicht gleich bedeuten, dass im Falle einer
Abstimmung tatsdchlich eine Mehrheit fiir die SED votiert hétte, sondern, dass sich die Menschen
mit ihrem Leben in der DDR eher arrangierten als bisher. Auch kann man bis zu einem gewissen
Grad die Entwicklung einer eigenstindigen DDR-Identitit beobachten. Diese eigenstiandige
Identitdt wurde jedoch auch von den offiziellen DDR-Medien proklamiert. Sie bedeutete ein
endgiiltiges Abriicken vom Ziel eines vereinten sozialistischen Deutschlands und war

Grundvoraussetzung fiir die Anniherung der beiden deutschen Staaten.*®

(Berlin 2002) 168.

20 Vgl. Clemens Vollnhals, Denunziation und Strafverfolgung im Namen der Partei. In: ders., Weber (Hg.), Normalitét,
113-156.

21 Ebenda, 119.

22 Die wichtigsten der SED unterstellten Massenorgannisationen waren der Freie Deutsche Gewerkschaftsbund
(FDGB), die Freie Deutsche Jugend (FDJ) oder der Demokratische Frauenbund Deutschlands (DFD) u.v.m.

23 Mcdhlert, DDR, 139f.

24 Diese war auf dem Niveau von 1936 eingefroren und betrug in etwa 0,80-1,20 Mark pro Quadratmeter. Die Mieten
waren bis zum Ende der DDR nie kostendeckend. Vgl. Annette Kaminsky, Wohlstand, Schonheit, Gliick. Kleine
Konsumgeschichte der DDR (Beck'sche Reihe 1410, Miinchen 2001) 124f.

25 Skyba, Sozialpolitik, 72. Nach: Thomas Gensicke, Mentalitatswandel und Revolution. Wie sich die DDR-Biirger
von ihrem System abwandten. In: Deutschland Archiv 25 (1992) 1266-1283.

26 Mcdhlert, DDR, 124ft.



Aus der Perspektive der Kulturschaffenden hielt die liberale Phase nicht lange an. Ein klarer
Bruch zwischen den Kiinstlern der DDR und der SED-Spitze kam im November 1976 mit der
Ausbiirgerung des regimekritischen, doch zu diesem Zeitpunkt immer noch kommunistischen Wolf
Biermann. Dem Liedermacher, der in der DDR bereits seit langem Auftrittsverbot hatte, wurde
wihrend einer Tournee im Westen {liber die DDR-Medien mitgeteilt, dass ihm die Staatsbiirgerschaft
entzogen worden sei. Dies flihrte zu massiven Protesten unter Intellektuellen und Kulturschaffenden
der DDR. Der von einigen der prominentesten DDR-Schriftsteller verfasste Protestbrief gegen die
Ausbiirgerung wurde in den folgenden Tagen von einer Vielzahl namhafter DDR-Kiinstler, darunter

auch viele Schauspieler und Filmemacher, unterzeichnet.”

Die SED-Spitze reagierte in gewohnter
Weise mit Repressionen und drohte den Unterzeichnern der Petition mit Sanktionen, die bis zu
Berufsverbot oder Haft reichen konnten. Viele der Unterzeichner verlieen darauthin auf Druck des
Regimes die DDR. Andere nahmen die Repressionen in Kauf. Die Affire um die Ausbiirgerung
Biermanns stellte einen bis dahin ungekannten — weil 6ffentlichen — Bruch von Kiinstlern und
Intellektuellen mit der Kulturpolitik der SED dar.?® Dieser Bruch hatte jedoch auch auBerhalb der
Kiinstlerszene Folgen. Erstmals formierte sich eine Opposition, die nun in groBerem Mal} begann,
auch in Westdeutschland zu publizieren.”

Offensichtlich wurde das Scheitern von Honeckers Wirtschaftsstrategie mit dem
Erdolschock 1979. Tatsdchlich war jedoch bereits Mitte der siebziger Jahre ersichtlich, dass die
Strategie zu keiner merklichen Steigerung der Arbeitsproduktivitit fithrte und dass der erwartete
Entwicklungssprung in der technologischen und wirtschaftlichen Entwicklung ausblieb. Vielmehr
finanzierte sich die DDR weiterhin durch Schulden und wurde immer stirker abhéngig vom Export
und von westlichen Devisen. Obwohl die DDR Anfang der achtziger Jahre einen der hdchsten
Lebensstandards im Ostblock und eine im Vergleich zu den sozialistischen Bruderstaaten hohe

t.3° Diese

Wirtschaftsleistung vorweisen konnte, war sie von Zahlungsunfihigkeit bedroh
Entwicklung war unter anderem der Verringerung der Erddlexporte aus der krisengebeutelten
Sowjetunion geschuldet. Im Jahr 1983 wurde die drohende Staatspleite durch einen, maBgeblich
vom bayrischen Ministerpriasidenten Franz Josef StrauB vermittelten Kredit {iber mehrere

Milliarden Mark bei westdeutschen Banken vorerst abgewendet.”!

27 Die Liste der Unterzeichner vgl. Manfred Jédger, Kultur und Politik in der DDR. Ein historischer Abrif3 (Edition
Deutschland Archiv, Kéln 1982) 161ff.

28 Literatur dazu vgl. Robert Griinbaum, Die Biermann Ausbiirgerung und ihre Folgen. In: Eppelmann u.a. (Hg.),
Bilanz und Perspektiven, 173. Zur Biermann-Debatte im DEFA-Studio vgl. Ingrid Poss,Peter Warnecke (Hg.), Spur
der Filme. Zeitzeugen iiber die DEFA (Berlin 2006) 315.

29 Schittly, Regie und Regime, 169.

30 Kaminsky, Wohlstand, 142.

31 Mdhlert, DDR, 137.
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Die 6konomischen Krise des gesamten Ostblocks Anfang der Achtziger fiihrte bei der benachbarten
Volksrepublik Polen zur Herausforderung des Herrschaftsanspruches durch die unabhéngige
Gewerkschaftsbewegung Solidarnosé und zur Ausrufung des Kriegsrechts.”> Aus Angst vor einem
Ubergreifen der Bewegung auf die DDR wurde vorldufig der visafreie Reiseverkehrs mit dem
Bruderstaat Polen ausgesetzt. Aus Sicht der SED waren die ersten Jahre des neuen Jahrzehntes eine
massive Staatskrise. Zu den genannten Faktoren kamen der kurzzeitige Riickfall in die
Konfrontationspolitik des Kalten Krieges und das Ende der Friedlichen Koexistenz. Die Ursachen
waren in erster Linie die von der Administration Reagan betriebene erneute NATO-Aufriistung und
der Einmarsch sowjetischer Truppen in Afghanistan.™

Die Folge war, dass auf kultur- und gesellschaftspolitischer Ebene ein ,,Zick-Zack* Kurs

zwischen harter und weicher Politik verfolgt wurde.*

Dieser betraf nachhaltig auch die
Filmschaffenden der DDR. Ein bereits abgedrehter Film — ndmlich Rainer Simons Jadup und Boel
— wurde Anfang der achtziger Jahre ginzlich verboten (R/B: Rainer Simon, 1980/88°°). Es war der
letzte DEFA-Film, um den innerhalb des Studios massiv gestritten wurde. Er war auch der letzte,
der das Potential gehabt hitte, eine Debatte {iber Grundsatzfragen in der DDR anzuregen (siehe
Kapitel 2.2 sowie Kapitel 3.1). Doch nicht nur durch Verbote wurde bei der DEFA interveniert. Die
Studioleitung und die fiir die Zulassung der Filme zustindige Hauptverwaltung Film (HV-Film) im
Ministerium fiir Kultur (MfK) verwendete in den achtziger Jahren subtilere Methoden, um
Filmemacher einzuschrinken.*® Beispielsweise verzogerte man Projekte {iber Jahre hinweg, stoppte
sie, nachdem schon Jahre an ihnen gearbeitet worden war, oder brachte unbeliebte Filme nur ganz
kurz und ohne sie zu bewerben ins Kino.”” Die harten Eingriffe erschienen dabei insofern
anachronistisch, da der Kino-Spielfilm ohnehin nicht mehr dieselbe Bedeutung hatte wie in den
Jahrzehnten zuvor. So gut wie jeder Haushalt verfiigte liber einen Fernseher und konnte damit —
abgesehen von der Region um Dresden — auch staatliches und privates Westfernsehen empfangen.*®
Die Kino-Krise grassierte also im Osten genauso wie im Westen. Allgemein waren die Kinos

der DDR jedoch besser gefiillt als die der BRD. Meist aber weniger aufgrund der DEFA-Filme als

32 Ebenda.

33 Detlef Nakath, Gerd-Riidiger Stephan, Die achtziger Jahre — Erosion der SED-Herrschaft. In: Eppelmann u.a. (Hg.),
Bilanz und Perspektiven, 76.

34 Mdhlert, DDR, 138. Nach: Hermann Weber, Geschichte der DDR (Miinchen 1989), 458, 506.

35 Erstere Jahreszahl bezieht sich jeweils auf das Produktionsjahr (nicht das Jahr der Freigabe), zweitere auf das Jahr
in dem die Premiere stattfand. Da diese bei DEFA-Filmen in einer Vielzahl von Fillen variierte ist die
Unterscheidung notwendig. Die Produktionsdaten aller Filme vgl. http://www.defa.de/cms/filme [20.01.2013].

36 Erika Richter, Die Verbotsfilme der DEFA. In: Rainmund Fritz, Filmarchiv Austria (Hg.), Der geteilte Himmel.
Hohepunkte des DEFA-Kinos 1946-1992 (Wien 2001) 49-63.

37 Beispielsweise bot Gen.-Direktor Mdde dem Regisseur Heiner Carow an Simplicius Simplicissimus zu verfilmen.
Nach drei Jahren Arbeit und mehreren Drehbuchentwiirfen wurde das Projekt eingestellt. Vgl. Poss, Warnecke
(Hg.), Spur der Filme, 390ff.

38 Vgl. Meyen, Einschalten, 37-56.
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aufgrund westlicher Importe.”* Die abnehmende Beliebtheit der DEFA-Filme und des DDR-
Fernsehens spiegelte einen gesellschaftlichen Trend wider, der sich iiberall in der DDR fand: Eine
immer stirker werdende Fixierung auf Westdeutschland sowie auf westliche materielle und
kulturelle Produkte, die aus dem zunehmenden Uberdruss am eigenen Staat resultierte.

Die alltdgliche Frustration der DDR-Bevolkerung, die seit der zweiten Hélfte der siebziger
Jahre nachweislich stetig anstieg, wird anhand der wachsenden Zahl von Eingaben und heute
einsehbaren Stimmungsberichten des MfS deutlich.”’ Auch die Zahl der Ausreiseantriige stieg —
trotz daraus resultierender Verfolgung durch die Staatssicherheit sowie sozialer Stigmatisierung —
immer stirker an. Die Frustration hatte eine Reihe von Griinden. Zu der in der DDR schon immer
vorhandenen politischen Unfreiheit sowie der physischen Abschottung des Landes gegeniiber dem
Westen trugen nun auch verstirkt eine erneute Mangelwirtschaft und die offensichtlich ungerechte
Verteilung des Wohlstands bei.*' Mangelwirtschaft bedeutete im Fall der DDR, dass zwar
ausreichend Kaufkraft vorhanden war, dieser jedoch eine nicht ausreichende Menge an
nachgefragten Waren gegeniiberstand. Haufig wurden zu wenige oder falsche (unbeliebte, bereits
iiberholte, zu viele etc.) Waren produziert. Aufgrund der Devisenabhédngigkeit der DDR mussten,
trotz des alltdglichen Mangels, viele Produkte in den Westen exportiert werden. Wéhrend es sich
dabei zuerst vor allem um Industrieerzeugnisse hoherer Qualitdt handelte, wurden zunehmend auch
Grundnahrungsmittel wie Wurst- und Fleischwaren exportiert, anstatt die Bediirfnisse der eigenen
Bevolkerung zu befriedigen.* Die Mangelwirtschaft offenbarte sich unter anderem durch jahrelange
Wartezeiten fiir kostenintensive Produkte wie beispielsweise Autos.*

Durch diese grolen Schwankungen in der Versorgung wurden die ungerechte Verteilung und
Privilegien immer offensichtlicher. Diese existierten in mehrerlei Hinsicht. Erstens durch die
Bevorzugung bestimmter Regionen der DDR, die als politisch bedeutender als andere eingestuft
wurden. Diese konnten mit besserer Versorgung rechnen. In erster Linie galt dies fiir die Hauptstadt
Berlin (Ost).* ,Dariiber hinaus erfuhren ausgewéhlte Gruppen wie eben Arbeiter in

Schwerpunktindustriezentren, junge Eheleute, Funktionire etc. Vorteile beim Zugang zu Waren,

39 Hans-Joachim Meurer, Cinema and National Identity in a Divided Germany 1979-1989. The Split Screen
(Lewiston/ Queenstone/ Lampeter 2000), 281-294. Appendix C: Table 24-34.

40 Eingaben waren eine Art Beschwerdebriefe bzw. Ansuchen die Biirger an Ministerien richten konnten. Vgl. Skyba,
Sozialpolitik, 74f.

41 Annette Kaminsky, Konsumpolitik in der Mangelwirtschaft. In: Vollnhals, Weber (Hg.), Der Schein der Normalitit,
88ft.

42 Kaminsky, Wohlstand, 142ff.

43 Mitte der siebziger Jahren betrug die Wartezeit auf ein Auto durchschnittlich acht Jahre. Mitte der achtziger waren
es zwolf. Ebenda, 136f.

44 Ebenda, 149.
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Giitern und Dienstleistungen, wihrend so genannte ,unproduktive Gruppen‘ - wie Rentner —

vielféltige Benachteiligungen zu ertragen hatten.**

1.1.2 Die geschichtswissenschaftliche Aufarbeitung der DDR

Bevor ich auf die Ursachen und Wirkungszusammenhénge fiir das Scheitern und die Auflésung der
DDR eingehe, mochte ich auf einige Aspekte der historischen Aufarbeitung dieses — der
Selbstbezeichnung nach — ersten Arbeiter- und Bauernstaates auf deutschem Boden eingehen. Wie
beurteilen Historiker die 41-jéhrige Geschichte der Deutschen Demokratischen Republik heute?

Bis zur Wende gab es verhdltnismiflig wenige auf die DDR spezialisierte Historiker im
Westen. Zu erwihnen ist hier in erster Linie Hermann Weber, der sich auch schon vor der 1989
intensiv mit der DDR auseinandergesetzt hatte.** In den 1990er Jahren erlebte die
Geschichtswissenschaft zur DDR, auch durch die weitgehende Offnung der Archive, einen
regelrechten Publikations-Boom.*” Dieser war gerade in den ersten Jahren der Nachwendezeit stark
auf politik- und herrschaftsgeschichtliche Untersuchungen konzentriert und ,.entsprach den
geschichtspolitischen Prioritdten der ersten Jahre des vereinigten Deutschlands“.** Die DDR wurde
primir als SED-Staat im Sinne einer totalitdren Diktatur beschrieben. Diese Forschungen iiber den
SED-Staat, dessen Institutionen und Herrschaftsmechanismen, stellen die Grundlage fiir das heutige
Wissen tiber die DDR dar.

Die Totalitarismus-Konzeption wurde im Laufe der letzten zwanzig Jahre jedoch aus
unterschiedlichen Griinden kritisiert. Vor allem wurde eine stirkere Differenzierung zwischen
Anspruch und gelungener Umsetzung von totalitirer Herrschaft gefordert.*” Ohne Zweifel leitete
sich der Herrschaftsanspruch und die Herrschaftsmethoden der SED-Fiihrungsgruppe von einem
stalinistisch gepriagten Verstidndnis des Marxismus-Leninismus, das als totalitir beschrieben werden
kann, her. Dies zeigte sich unter anderem dadurch, dass Rationalitétskriterien wie ,,wirtschaftliche
Effizienz* und ,,rechtliche Zuldssigkeit™ politischen Zwecken untergeordnet waren: ,,Das zentrale

<50

Rationalititskriteritum war die Erhaltung der Macht der Partei. Die tatsdchlich erfolgte

Umsetzung des Anspruches auf totale Kontrolle und Steuerung der Bevolkerung wurde jedoch in

45 Kaminsky, Konsumpolitik, 88ff.

46 Bereits in dritter Auflage erschienen: Hermann Weber, Geschichte der DDR (Miinchen 1999). Uberblick iiber die
altere Literatur zur DDR vgl. Hermann Weber, Die DDR. 1945-1990 (Oldenbourg Grundriss der Geschichte Bd.20,
Miinchen 2006).

47 Uberblick iiber die neue Literatur vgl. Eppelmann, u.a.(Hg.), Bilanz und Perspektiven.

48 Thomas Lindenberger, In den Grenzen der Diktatur. Die DDR als Gegenstand von ,,Gesellschaftsgeschichte®. In:
Eppelmann u.a. (Hg.), Bilanz und Perspektiven, 240f.

49 Ebenda.

50 M.Rainer Lepsius, Die Institutionenordnung als Rahmenbedingung der Sozialgeschichte der DDR. In: Hartmut
Kaelble, Jirgen Kocka, Hartmut Zwahr (Hg.), Sozialgeschichte der DDR (Stuttgart 1994) 21.
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der Forschung immer stirker widerlegt.”' Ebenfalls kritisiert wurde die mit dem Totalitarismus-
Begriff einhergehende implizite begriftliche auf-eine-Stufe-Stellen zwischen NS- und SED-Diktatur.
Bernd Faulenbach bringt dies folgendermallen auf den Punkt:

,Die DDR war zwar eine Diktatur mit einer nicht zu unterschitzenden, zeitweilig offen
terroristischen repressiven Dimension, hat aber nicht wie das NS-System einen —
universal-geschichtlichen bedeutsamen — Genozid zu verantworten. Das SED-System

war nicht dadurch definiert, dass es dariiber entschied, wer ein Lebensrecht auf Erden

haben soll und wer nicht.>?

Es sollte an dieser Stelle nicht unerwédhnt bleiben, dass es trotz des grundlegenden
Selbstverstindnisses der DDR als antifaschistischer Staat gewisse Kontinuititen im Sinne von
Mentalititen (,,autoritire Verhaltensmuster, ,,Obrigkeitsstaatliches Denken* usw.)¥, sowie von
Herrschaftspraktiken (Uberwachungsstaat, Ein-Parteiensystem, Massenorganisationen) zwischen

dem SED- und dem NS-Regime gab.

Die Wiedervereinigung Deutschlands 1990 machte die in 40 Jahren gewachsenen Unterschiede
zwischen Ost- und Westdeutschen deutlich. Stirker denn je entstand, ob der Enttduschung iiber die
vielen negativen Folgeerscheinungen der Wiedervereinigung, das Bediirfnis vieler Ostdeutscher
nach einer Auseinandersetzung mit der eigenen Vergangenheit.* Ein Resultat davon war die ab dem
Ende der neunziger Jahre durch die deutschen Medien gehende Ostalgie-Welle. Auf die Verteuflung
des SED-Staates unmittelbar nach der Wende folgte damit die Verklirung.”> Doch auch die seridse
Geschichtswissenschaft stellte sich ab Mitte der 90er immer stirker die Frage nach Erfahrungen,
Mentalitdten und sozialem Handeln in der DDR:

,Der politikgeschichtlich begrenzte Ansatz verfehlte diejenigen Erfahrungen des In-
der-DDR-Gelebthabens, die nicht in Unterordnung unter das Diktat der Partei
aufgingen und in Millionen von Féllen ein Mehr beinhalteten: ein mehr oder weniger

sinnvoll verbrachtes Leben trotz oder auch mit der Partei (...).<>°

Oder wie Bernd Faulenbach feststellt: ,,Man wird die DDR nicht hinreichend begreifen konnen,

wenn man sie ausschlieBlich als totalitiren Staat oder als Diktatur begreift.>” Vor allem im Rahmen

51 Faulenbach, ,,Fulinote der Weltgeschichte*?, 15.

52 Ebenda, 16.

53 Ebenda, 4.

54 Dietrich Miihlberg, Uberlegungen zu einer Kulturgeschichte der DDR. In: Kaelble u.a. (Hg.), Sozialgeschichte der
DDR, 62. sowie Wolfgang Engler, Die Ostdeutschen. Kunde von einem verlorenen Land (Berlin 2000).

55 Stefan Wolle, Die Welt der verlorenen Bilder. Die DDR im visuellen Gedéchtnis. In: Gerhard Paul/ (Hg.), Visual
History. Ein Studienbuch (Géttingen 2006) 333ff.

56 Lindenberger, ,,Gesellschaftsgeschichte®, 240f.

57 Ebenda.
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sozialgeschichtlicher Forschungsprojekte ist gezeigt worden, wie viel Eigen-Sinn die Menschen der
DDR trotz der durchherrschten Gesellschaft oft besaBen.”

Nicht selten waren dem totalitdren Anspruch der Diktatur durch eine Reihe von inneren und
duBeren Faktoren Grenzen gesetzt.”® Eine Grenze lag nach Bessel und Jessen ,.schlicht in der
begrenzten Kapazitit der Diktatoren, eine hochkomplexe Umwelt tiberhaupt mir der notigen
Differenzierung wahrzunehmen.“® Eine ,,Gesellschaftsgeschichte® der DDR beruht dabei auf der
Grundfrage, ob und inwiefern eine Trennung von Staat und Gesellschaft festgestellt werden kann.
Dabei wurde beispielsweise von der Soziologin Sigried Meuschel die Existenz einer DDR-
Gesellschaft generell infrage gestellt.®’ Als Replik wurde von Sozialhistorikern wie Ralph Jessen
darauf hingewiesen, dass man sich stirker auf ,,die informellen Beziehungen und Handlungsweisen
konzentrieren [sollte], die einer am formalisierten Politikverstindnis der SED orientierten
Betrachtungsweise entging.“> Vor allem im Bezug auf die Spitphase der DDR stand in dieser
Hinsicht der Erkldrungsansatz Meuschels, die ein Absterben der Gesellschaft beschrieb, die These
von Jessen gegeniiber, der die achtziger Jahre umgekehrt als ein Absterben des Staates
interpretierte. Meuschel beschreibt eine Stilllegung gesellschaftlicher Prozesse und das
Zuriickziehen in die eigenen Nischen®, wihrend Jessen durch die immer mehr an Bedeutung
gewinnenden informellen Strukturen, ohne die am Ende der achtziger Jahre ein Funktionieren der
DDR-Wirtschaft unmoglich gewesen wiére, ein Erstarken der Zivilgesellschaft als Gegengewicht
zum Staat sieht.**

Passend dazu soll an dieser Stelle auf das Konzept des Eigen-Sinns eingegangen werden. Im
Bezug auf die DDR wurde dazu von Thomas Lindenberger ein Sammelband mit dem Titel: ,,Eigen-
Sinn und Herrschaft in der Diktatur® herausgegeben.® Das Konzept Eigen-Sinn eignet sich insofern
fiir diese Untersuchung, als damit die Dichotomie Herrschaft/Dissidenz aufgeweicht wird. Eigen-
Sinn kann sich in vielerlei Hinsicht duern. Durch Passivitdt oder Opposition, genauso wie durch
Ubereifer.® Herrschaft wird hier — folgend dem Konzept von Alf Liidtke — als soziale Praxis

verstanden, die nicht von einem monolithischen Machtzentrum ausgeiibt wird, sondern auf

58 Lindenberger, ,,Gesellschaftsgeschichte®, 243.

59 Bessel, Jessen, Grenzen der Diktatur, 7-22.

60 Ebenda.

61 Siegrid Meuschel, Legitimation und Parteiherrschaft. Zum Paradox von Stabilitdt und Revolution in der DDR 1945-
1989 (Frankfurt a.M. 1992) 9-14.

62 Lindenberger, ,,Gesellschaftsgeschichte®, 240f.

63 Der Begriff Nischengesellschaft wurde Anfang der Achtziger vom Journalist und ehemaligen stédndigen Vertreter
der BRD in der DDR Giinter Gaus geprégt.

64 Meuschel, Legitimation, 10 sowie Ralph Jessen, Die Gesellschaft im Staatssozialismus. Probleme einer
Sozialgeschichte der DDR. In: Geschichte und Gesellschaft. Zeitschrift fiir Historische Sozialwissenschatft.
(Géttingen 1995 21.Jahrgang) 96-110.

65 Thomas Lindenberger, Eigen-Sinn und Herrschaft in der Diktatur. Studien zur Gesellschaftsgeschichte der DDR
(Zeithistorische Studien 12, Koln/Weimar/Wien 1999).

66 Thomas Lindenberger, Die Diktatur der Grenzen. Zur Einleitung. In: ders.(Hg.), Eigen-Sinn (K&In u.a. 1999) 23.
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Interaktion der Herrschenden und der Beherrschten beruht. Das Konzept betont die ,,Vielfalt
informeller und indirekter Formen von Herrschaft“.?’

»»-Macht® wird hier in Anlehnung an die von Michel Foucault begriindete Denktradition
als ein soziales Kréftefeld begriffen, an dem alle, auch die Herrschaftsunterworfenen,
nicht nur als Objekte, sondern auch als Akteure teilhaben, und das in allen
Funktionsbereichen und -ebenen wirksam wird: In der Familie ebenso wie im Betrieb,

in der Direktionsebene ebenso wie im Grofraumbiiro, im Vier-Augen-Gespriach ebenso

wie in der Menschenmenge.“®

Lindenberger betont in seinem Beitrag, dass die Bedeutung der Ordnungen eines (autoritdren)
Staates, welche diese urspriinglich aus Sicht der Herrschenden haben sollten, nicht zwangslaufig
mit den Bedeutungen identisch sind, die einzelne Menschen diesen gaben. Offizielle und inoffizielle
Ordnungen erlangten aus subjektiver Sicht fiir die Menschen oft andere oder zusitzliche
Bedeutungen.” Die Frage, die sich nun stellt ist, inwiefern ,,Sinn-Gebung durch den Staat und
,»Sinn-Gewinnung® durch Einzelne sich iiberschnitten — oder eben nicht. Dabei muss auch betont
werden, dass die ,,Steuerungskapazititen der Parteiendiktatur begrenzt waren und sich aus dieser

Begrenztheit oft eine Reihe inhdrenter Widerspriiche ergaben.”

1.1.3 Zusammenbruch — Scheitern — oder Revolution?

Wie kam es nun zu dem von den meisten Beobachtern unvorhergesehenen Auflésung des Ostblocks
und der DDR?"" Zweifellos ldsst sich eine Vielzahl von Faktoren feststellen, deren komplexes
Zusammenwirken dabei eine Rolle spielte. Gerade weil mit dem gleichen Selbstverstdndnis, mit
dem vor 1989 von vielen Beobachtern die Unmoglichkeit des Zusammenbruchs der Sowjetunion
vorausgesagt wurde, danach die Unausweichlichkeit von dessen Scheitern behauptet wurde, ist es
dabei von Bedeutung, nicht in teleologische Denkmuster zu verfallen. Vielmehr ist es wichtig, die

Prozesse, die dazu fiihrten, mit offenem Ausgang zu denken.” Dabei ist es — wie Martin Kohli

67 Ebenda, 22. Nach: Alf Liidtke, Einleitung: Herrschaft als soziale Praxis, In: ders., Herrschaft als soziale Praxis.
Historische und sozial-anthropologische Studien (G6ttingen 1991).

68 Ebenda, 22f. Nach: Michel Foucault, Sexualitit und Wahrheit (Frankfurt a.M. 1991) sowie Ulrich Brieler,
Foucaults Geschichte. In: Geschichte und Gesellschaft 24. Zeitschrift fiir historische Sozialwissenschaft (Gottingen
1998) 248-182.

69 Ebenda, 24.

70 Ebenda, 25.

71 Martin Sabrow, Der Konkurs der Konsensdiktatur. Uberlegungen zum inneren Zerfall der DDR aus
kulturgeschichtlicher Perspektive. In: Konrad H. Jarausch, derselbe (Hg.), Weg in den Untergang. Der innere
Zerfall der DDR (Go6ttingen 1999) 84.

72 Konrad H. Jarausch, Implosion oder Selbstauflosung? In: derselbe., Martin Sabrow (Hg.), Weg in den Untergang.
Der innere Zerfall der DDR (Gottingen 1999), 15. Nach: Wolf Lepsius, Die Folgen einer unerhdrten Begebenheit.
Die Deutschen nach ihrer Vereinigung (Berlin 1992) sowie derselbe, Benimm und Erkenntnis (Frankfurt 1997).
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anmerkt — ,unerheblich, ob die Alternativen ,wirklich® eine Chance auf Realisierung hatten.
Methodologisch bleibt geboten, zumindest die Méglichkeit im Blick zu halten.“™

Sehr hdufig wird im Bezug auf das Ende des Ostblocks der Begriff des Scheiterns in die
Diskussion geworfen ohne diesen zu erldutern und zu hinterfragen. Dies soll an dieser Stelle in
Kiirze erfolgen. Zentral fiir das Verstdndnis von Scheitern ist dessen Vorginger: die Krise.

,von K. [Krisen] kann gesprochen werden, wenn zuvor bestehende stabile und
funktionierende Zustinde sich aufzulosen beginnen, erodieren, dysfunktional werden
und (...) eine Reform, eine Revolution erforderlich wird und erfolgt. (...) Kennzeichen
von K. ist, dass es in ihrem Prozess Alternativen gibt, Phasen der Konstellation in
denen sich entscheidet ob sie iiberwunden werden kénnen. ™

Kurzfristig wurde die unmittelbare O0konomische Krise der DDR Anfang der achtziger Jahre
iiberwunden — die politisch-gesellschaftliche Krise jedoch langfristig nicht. Eine Perspektive, die
bei historischen Betrachtungen oft zu kurz kommt ist, dass Krisen genauso wie klassische
Niederlagen eine Vielzahl an Momenten des Scheiterns — sowohl auf institutioneller als auch auf
personlicher Ebene — in sich tragen. Die Soziologen Junge und Lechner verstehen unter dem Begriff
Scheitern eine potentiell in allen sozialen Beziehungen prédsente Erscheinung — sei es durch real
eingetretenes Scheitern, oder durch die bloBe Moglichkeit des Scheiterns.”

,Der Begriff umfasst in seiner Bedeutung mikro- und makrosoziale Phinomene. Er
verweist jedoch immer auf sein dazugehorendes Zwillingskonzept: Handeln. Denn
Scheitern setzt Handeln, zeitlich und in Vorgabe von Intentionen voraus. (...) Scheitern
verweist auf Grenzen der Handlungsfdhigkeit, auf einen allgegenwirtigen Grenzfall
der Konstitution von Sozialitét.*®

Matthias Junge verweist in seinem Text auf den grundlegenden Unterschied zwischen graduellem
Scheitern und absolutem Scheitern. Ersteres kann, im Sinne der Krisen-Uberwindung zu einer
Reorientierung des Systems beziehungsweise des Individuums und damit zur Entdeckung neuer
Handlungsmdglichkeiten fithren. Bei absolutem Scheitern ist dies nicht der Fall. Hier werden durch
die Verschiebung der Grenzen des mdglichen Handelns die Handlungsbedingungen und
-voraussetzungen von innen heraus zerstort. Die Folge davon ist eine ,,Implosion des Sozialen* die

weiteres autonom empfundenes Handeln unmdglich macht. Auf personlicher Ebene wire die letzte

73 Martin Kohli, Die DDR als Arbeitsgesellschaft? Arbeit, Lebenslauf und soziale Differenzierung. In: Kaelble u.a.
(Hg.), Sozialgeschichte der DDR, 23.

74 Rudolf Vierhaus, Krisen. In: Stefan Jordan (Hg.), Lexikon der Geschichtswissenschaft. Hundert Grundbegriffe
(Reclam 503, Stuttgart 2002) 193f.

75 Matthias Junge, Gotz Lechner, Scheitern als Erfahrung und Konzept. Zur Einfithrung. In: dieselben (Hg.),
Scheitern. Aspekte eines sozialen Phinomens (Wiesbaden 2004) 7ff.

76 Ebenda, 8.

17



Form des absoluten Scheiterns der Tod. Auf systemischer Ebene die dauerhafte Auflosung der ein
System konstituierenden Strukturen und Institutionen.”
Handeln wird von Junge daher gleichzeitig als eine Form sténdiger ,,Scheiternvermeidung*
sowie der Bewiltigung von graduellem Scheitern verstanden. In letzter Konsequenz versteht er
¢ 78

daher auf makro-sozialer Ebene Gesellschaft als ein ,,Programm der Scheiternvermeidung*.
,»Solange Handlungsfahigkeit gegeben ist, sind Strukturen Ressourcen des Handelns,
die durch das Handeln reproduziert werden. Geht die Handlungsféhigkeit verloren
erscheinen diese nicht mehr als Ressource. Sie werden nicht mehr reproduziert,
sondern verwandeln sich in schlichte Faktizitét, vergleichbar mit der Eigensténdigkeit
naturhafter Ablaufe.*”
In der Arbeit soll der Schwerpunktes auf der eigensinnigen Verarbeitung subjektiver Erfahrung
sowie auf Alltagserfahrung in den DEFA-Spielfilmen gelegt werden. Die Analyse der Filme und
threr Schicksale ist vor dem Hintergrund einer 6konomischen und politischen Krise, also vor sich
verandernden Grenzen von Handlungsfahigkeit innerhalb eines Systems zu verstehen. Aus diesem
Grund sollen Erfahrungsmomente des Scheiterns an eben jenen sich verdndernden Grenzen oder
umgekehrt am Beharren auf anachronistischen Grenzen eine Untersuchungskategorie sein.

Es soll an dieser Stelle festgehalten werden, dass die Erfahrung des gelebt-habens in einem
nicht mehr existierenden Staat, sowie die kollektive Erfahrung von dessen Scheitern, die Identitidten
von einzelner Menschen sowie auch nachfolgende politische Systemen entscheidend mitpragen.*
Dies kann beispielsweise durch aus dem ,,Niederlagendenken*®' heraus entstehende, gesteigerte
Reflexion der ,,Unterlegenen® stattfinden, oder durch das Scheitern verkldrende und relativierende
Mythen (,DolchstoBlegende’, ,Lost Cause‘ etc.).** Zweifellos lassen sich in der Entwicklung der
Bundesrepublik nach der Wende sowohl in Bezug auf personliche Erfahrung als auch auf politische
Entwicklung &hnliche Prozesse beobachten wie bei anderen groBen historischen Niederlagen.

Anders wire auf kultureller Ebene das Phédnomen der Osfalgie oder auf politischer Ebene die

Erfolge der Partei DIE LINKE nicht erklirbar.

Konrad H. Jarausch hat in der Einleitung des von ihm mit-herausgegebenen Sammelband Weg in
den Untergang — Der innere Zerfall der DDR den Forschungsstand der ersten zehn Jahre Forschung

zur Wende zusammengefasst. Er beschreibt die Ereignisse 1989/90 als ein Zusammenwirken

77 Matthias Junge, Kann Soziologie das ,,Scheitern® denken? In: Ebenda, 16ff.

78 Ebenda, 28.

79 Ebenda, 18.

80 Vgl. Wolfgang Schivelbusch, Die Kultur der Niederlage. Der amerikanische Stiden 1865, Frankreich 1871,
Deutschland 1918 (Frankfurt a.M. 2003) 11-48.

81 Ebenda, 12.

82 Ebenda, 11-48.
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AauBerer und innerer Kausalfaktoren*®’

. Als &uBere Faktoren sind dabei einerseits die lang
andauernde Versorgungs- und Strukturkrise in der DDR selbst, die Krisenerscheinungen im
gesamten Ostblock, sowie die von Gorbatschow eingeleiteten Reformen in der Sowjetunion, von
denen sich die SED-Fiihrung nachdriicklich distanzierte, zu nennen. ,,Die Notwendigkeit einer
Perestroika in der DDR wischte der Politbiirokrat Kurt Hager im April 1987 in einem Stern-
Interview mit der lapidaren Frage vom Tisch, ob ,,man seine Wohnung ebenfalls neu tapezieren‘
miisse, nur wenn der Nachbar dies tue.“** Die Tatsache, dass sich mit Glasnost und Perestroika die
von der DDR-Bevdlkerung vor allem als Negativbeispiel wahrgenommene Sowjetunion nun als
reformbereiter herausstellte als die eigene Parteispitze, ermutigte viele Biirger umso mehr, sich in
der langsam entstehenden Biirgerbewegung zu engagieren. Entscheidend war dabei auch die
Aufkiindigung der Breschnew-Doktrin.® Die Moglichkeit eines Eingreifens sowijetischer Truppen,
die sich ja nach wie vor im Land befanden, war schlieBlich seit der Niederschlagung des
Volksaufstandes am 17. Juni 1953 immer in den Hinterkopfen der Menschen gewesen.

In Anbetracht der anhaltenden Okonomischen, politischen und kulturellen
Krisenerscheinungen in den Warschauer-Pakt-Staaten l0ste die anhaltende Resistenz der
Fiihrungsclique gegeniiber jeglicher Art von Reformen, sowie das sture Beharren auf dem Status
Quo auch bei treuen SED-Mitgliedern immer groferes Unverstindnis aus. Die Absetzung

Honeckers als Parteivorsitzender erfolgte aus Sicht der SED jedoch viel zu spit.*

,,Eine aktive,
gestalterische Rolle wire fiir einen Versuch der Rettung notwendig gewesen. Die funktionalen und
personellen Voraussetzungen waren minimal. Dringend bendtigte Programme und Konzepte
existierten nicht.*’

Die unmittelbaren Ereignisse, die zum Ende der DDR fiihrten, beschreibt Jarausch als ,,drei
unabhéngige, jedoch miteinander verflochtene Handlungsstringe, die sich iiberlagerten und dadurch
ihre Wirkung potenzierten.“*® Diese seien erstens der einsetzende ,,Massenexodus® Richtung
Westen, zweitens die wachsende Opposition, die im Sinne eines Dritten Weges eine
,Demokratisierung des Sozialismus® forderte und drittens die ,,Selbstblockierung der SED*, die
eine ,Destabilisierung von oben*“ bewirkte.* Es wire verkiirzt, einen Zusammenbruch rein

wirtschaftlich zu erkldren. Die 6konomische Situation war 1989 stabiler als beispielsweise 1983.

83 Jaurausch, Implosion, 22.

84 Mdhlert, DDR, 147. Nach: Neues Deutschland (ND), 10.4.1987.

85 Sabrow, Konsensdiktatur, 86. Nach: Winfried Loth, Die Sowjetunion und das Ende der DDR. In: Jarausch, Sabrow
(Hg.), Weg in den Untergang, 119-152.

86 Erich Honecker wurde in einer Politbiiro-Sitzung am 17. Oktober als Generalsekretér abgesetzt. Der letzte
Generalsekretdr war Egon Krenz. Vgl. Mdhlert, DDR, 163ff.

87 Nakath, Stephan, Die achtziger Jahre, 79.

88 Jarausch, Implosion, 20f.

89 Alle Zitate Ebenda, 20f.
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Weder war die DDR zahlungsunfahig, noch war ihr Schuldenstand zu diesem Zeitpunkt exorbitant
hoch.” Jarausch diskutiert weiters die Argumente, die fiir die Beschreibung der Vorginge als
Zusammenbruch oder als Revolution sprechen und kommt dabei zu keinem eindeutigen Ergebnis.
Vielmehr gibt es — abhingig von der Fragestellung — sowohl fiir die eine, als auch fiir die andere
Beschreibung gute Argumente. Weiters stellt er fest: ,,Eigenartigerweise bevorzugt der populére
Sprachgebrauch jedoch die blasse Untertreibung ,Wende* fiir die dramatischen Ereignisse im Herbst
1989.!

Ein Aspekt, der oft als Vorbedingung fiir die Ereignisse 1989/90 angefiihrt wird, ist der vollige
Legitimitétsverlust der SED bei der Bevolkerung im Laufe der achtziger Jahre. Martin Sabrow
erldutert in einem Artikel des bereits erwidhnten Sammelbandes diese Erosion im Sinne einer
schrittweisen Auflosung der Konsensdiktatur in der DDR:

»Aus kulturgeschichtlicher Perspektive stellt die DDR sich (...) als Konsensdiktatur,

als Form von Herrschaft [dar], die den Konsens von Herrschenden und Beherrschten
immerfort von oben proklamierte und von unten akklamieren lief3, die unaufhérlich die
Massen mobilisierte, um sich aus einer behaupteten Identitdt von Volk und Fiihrung
heraus zu legitimieren. (...) Das schérfste Instrument diktatorischer Herrschaft des

20.Jahrhunderts war auch in der DDR nicht die Repression, sondern das — suggerierte,

inszenierte, erzwungene oder freiwillige — Einverstindnis.“**

Die SED-Diktatur stellte in diesem Sinn auch eine Form von — iiber die Ideologie des Marxismus-
Leninismus hinausgehender — , Wirklichkeitsdiktatur® dar, die versuchte, Denk- und
Wahrnehmungsmuster der Menschen im Bezug auf deren alltigliche Realitdt sowie im Bezug auf
Identitdtskonstruktionen im Sinn von ,,Eigenem* und ,,Fremden* (BRD, Westen) zu bestimmen.”
Der Legitimationsglaube wurde unter anderem durch ein ,,System von Reprisentation, Praktiken
und Aneignungsweisen hergestellt.” Die SED-Diktatur versuchte also einen Konsens zwischen
»Avantgarde und Massen® durch geteilte vorbewusste und ,,vorpolitische Wahrnehmungs- und
Wertungsrahmen® zu erzwingen.” Sabrow plddiert daher neben den Kausalfaktoren, die zum Ende
der DDR fiihrten, auch die ,,Aufléosung des spezifischen Diskursrahmens®, in dem die Menschen

ihre Wirklichkeit wahrnahmen, stirker als bisher zu beriicksichtigen.”

90 Sabrow, Konsensdiktatur, 86f.
91 Der Begriff Wende wurde urspriinglich von Honeckers Nachfolger Egon Krenz eingefiihrt. Vgl. Jarausch,
Implosion, 26f.

92 Sabrow, Konsensdiktatur, 90.

93 Ebenda, 91.

94 Ebenda, 89.

95 Ebenda, 91.

96 Ebenda, 92.
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Eine Fragestellung dieser Arbeit soll sein, inwiefern nicht schon Anfang der achtziger Jahre besagte
Auflésungserscheinungen in einigen der analysierten DEFA-Filme erkennbar sind. Als offizielles
Staatsmedium wire es freilich die Aufgabe der DEFA gewesen, Reprisentationen, wenn nicht sogar
Musterbeispiele genau dieser Denkstrukturen und Wahrnehmungsrahmen zu geben. Wie in der
Arbeit gezeigt werden wird, war dies weder inhaltlich noch &sthetisch der Fall. Diese Tatsache blieb
von Kulturfunktionidren und Journalisten keineswegs unbemerkt und fiihrte zu einer Reihe von
Verboten und Einschrinkungen. Interessanterweise fiihrten die ungewiinschten Filme nicht nur zu
studiointernen Diskussionen, sondern 10sten auch eine anachronistisch wirkende mediale Debatte

um das Fehlen von vorbildlichen sozialistischen Helden im DEFA-Film aus (Kapitel 2.5).

1.1.4 Resiimee

Als Resiimee dieses Kapitels soll festgehalten werden, dass die hier priasentierten Fakten, Thesen
und Theorien iiber die Deutsche Demokratische Republik nur einen kleinen Ausschnitt aus einem
breiten und nach wie vor wachsenden Forschungsfeld darstellen. Wie Bernd Faulenbach anmerkt,
gibt es keinen Konsens iiber das ,,Gesamtbild und die Wertung der DDR*. Er pléadiert dafiir:

»die vielfaltigen Erfahrungsgeschichten zu beriicksichtigen und mit den durch
Auswertung der riesigen Quellenbestinde gewonnenen Erkenntnissen zu einem

realistischen, multiperspektivischen Bild der DDR-Geschichte im Kontext der

deutschen und europdischen Geschichte [zu gelangen].*”’

1.2 Die Relevanz des DEFA-Spielfilms fiir die Geschichtswissenschaften

Die DEFA ist fiir Historiker aus mehreren Perspektiven ein spannendes Untersuchungsfeld. Die
DEFA-Studios waren die grofite staatliche Medienanstalt der DDR. Sie sind daher als Institution an
sich als Untersuchungsgegenstand interessant. Weiters sind sie im DDR-Kontext einzigartig, weil
sie erstens Massenmedien produzierten und zweitens den Filmemachern der DEFA — entsprechend
der jeweiligen politischen Lage — dennoch gewisse kiinstlerische Freiheiten zugestanden wurden.
Obwohl die Freirdume grofler waren als beispielsweise beim DDR-Fernsehen, war die DEFA ein
staatliche Betrieb und unterstand daher dem direkten Einflussbereich der SED.”®

Da Filmkunst — stirker als andere Kiinste — verhdltnismafig kostenintensiv und essentiell an
eine Vielzahl materieller Grundbedingungen gebunden ist, waren die Spielrdume tendenziell kleiner
als beispielsweise die von Schriftstellern in der DDR. Hinzu kommt, dass im Marxismus-

Leninismus dem Film als Kunstform seit jeher gro3e Bedeutung zugesprochen wurde. An dem Zitat

97 Faulenbach, ,,Fulinote der Weltgeschichte?*, 22.
98 Thomas Beutelschmidt, Sozialistische Audiovision. Zur Geschichte Der Medienkultur in Der DDR
(Veroftentlichungen des Deutschen Rundfunkarchivs Bd.3, Potsdam 1995) 189-244.
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Lenins orientierend, nach dem Film die wichtigste aller Kiinste fiir den Sozialismus sei, wurde die
staatliche Filmproduktion auch in der DDR einerseits stark subventioniert und andererseits immer
mit gewissem Misstrauen bedugt.” Basierend auf dem teils iiberzogenen Glauben an die
propagandistische Massenwirksamkeit des Mediums Film wurde jeder einzelne Film nach seinem
ideologischen Gehalt hin analysiert und ausfiihrlich innerhalb des studiointernen und des staatlichen
Abnahmeprozesse diskutiert (Kapitel 2.4).'%

Die DEFA einzig und allein als Propaganda-Instrument der SED zu sehen, wie dies immer
wieder in historischen Darstellungen geschieht, greift aus kulturwissenschaftlicher Perspektive zu
kurz. Damit soll nicht der repressive und autoritdre Charakter des SED-Staates oder die
Abhingigkeit der Filmemacher von Staat und SED relativiert, sondern vielmehr auf die
Komplexitit von Kommunikationsprozessen - auch in einer Diktatur - verwiesen werden.'”' Die
Auseinandersetzung mit der DEFA muss auf der grundlegenden Frage nach dem Verhiltnis
zwischen Kunst beziehungsweise einzelner Kiinstlern einerseits und dem Staat/ den Funktionédren
anderseits beruhen. Ein Verhéltnis, das Barbel Dalichow wie folgt beschreibt:

,Es war ein Pendeln zwischen eigenen und geforderten Positionen, ein Nachsuchen,
wo eigene Wertvorstellungen mit offiziellen Forderungen zur Deckung gebracht
werden konnten, ein Beharren auf Widerstand mit der Gefahr der Beschadigung

eigener Produktivitit, zuweilen um den Preis jahrelanger Untitigkeit, die wiederum die

Freiheit im Umgang mit filmkiinstlerischen Mitteln beschéddigte.*'*

An dieser Stelle soll wiederum auf das in Kapitel 1.1.2 erlduterte Konzept von Eigen-Sinn
verwiesen werden, der unter anderem dazu fiihrte, dass Prozesse, die von staatlicher Seite aus
initiiert wurden, zu einem vollkommen anderen Ergebnis gelangten, als von Kulturfunktioniren
beabsichtigt. Genau dieser Vorgang lisst sich bei der DEFA immer wieder beobachten. Obwohl das
Studio von M{S-Spitzeln unterwandert war, obwohl es klare Grenzen des Sag- und Zeigbaren in den
Filmen gab und obwohl die Gefahr von Zensur oder gar Verbot stets im Raum stand, wichen viele
der fertiggestellten Filme nicht nur von den Wunschvorstellungen der Kulturpolitik ab, sondern sind
in manchen Féllen sogar vollkommen kontrdr zu diesen Vorstellungen. Dabei geht es weniger

darum, dass diese Filme inhaltlich explizit der SED-Linie widersprachen, sondern darum, dass

99 Diese Feststellung war vor allem bezogen auf die Situation in der UdSSR der 1920er Jahre. Unter anderem
aufgrund des weit verbreiteten Analphabetismus. Vgl. Sabine Brummel, Die Werktétigen in DEFA-Spielfilmen.
Propaganda in den Filmen der DDR (Dipl. Phil, Hamburg 2010) 5-8. Nach: A. Lunatscharski, Gesprache iiber die
Filmkunst. In: G.Dahlke/L.Kaufimann, Lenin tiber den Film. Dokumente und Materialien (Miinchen 1971).

100 Die Abnahmeprotokolle der Filme sind gesammelt in den Zulassungsakten, einsehbar im Bundesarchiv Filmarchiv
(BArch/DR1/Z/1-14090). Auch in den Geschéftsakten der DEFA finden sich zu den jeweiligen Filmen Protokolle
der Studio-Abnahmen (BArch/DR117).

101 Vgl. Feinstein, Ordinary, 5.

102 Beutelschmidt, Sozialistische Audiovision, 195. Nach: Bérbel Dalichow, Die jlingste Regiegeneration der DEFA —
Aufbruch oder Niedergang? In: Augen-Blick. Marburger Hefte zur Medienwissenschaft 14/1993, 81.
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Filme &sthetisch oder dramaturgisch nicht nach den von SED-Kulturfunktiondren eingeforderten
Idealbildern inszeniert wurden. Teilweise hie3 dies auch, dass die Film-Bilder andere
beziehungsweise zusitzliche Bedeutungen zum gesprochenen Text oder zur Handlung enthielten.
Diese blieben, auch aufgrund der starken sprachlich-literarischen Orientierung der
Kulturfunktionire, in den Szenarien und Drehbiichern oft unbemerkt.'®

Ob diese Art des hier beschriebene Form subversiven FEigen-Sinns in der 46-jdhrigen
Geschichte der DEFA eher die Ausnahme oder die Regel war, ldsst sich kaum feststellen. In einer
Vielzahl von Fillen ist sowohl Anpassung als auch ein gewisses Mal} an Subversion in den Filmen
sichtbar. Die beschriebenen Erscheinungen jedoch als Randphidnomene abzutun, wére meines
Erachtens nach falsch, da gerade Filme, in der FEigen-Sinn dargestellt wurde, teilweise grof3e
Popularitit erlangten.'™ Die hier beschriebene subversive Form der Interpretation von Filmstoffen,
die kulturpolitische Dogmen, wie sie im sozialistischen Realismus vorgegeben waren, umging, soll
unter anderem im analytischen Teil der Arbeit anhand ausgewihlter Filme der Jahrgdnge 1980-1983

analysiert werden (Kapitel 3).

1.2.1 Die DEFA als Spiegel von Kommunikationsprozessen und Herrschaft

In mehrerlei Hinsicht spiegeln die DEFA als Institution sowie die DEFA-Filme selbst
Kommunikationsprozesse in der DDR-Diktatur wider. Erstens taten sie dies im Sinne eines
studiointernen Diskurses. Wie Siegrid Meuschel feststellt:

,,Aber obwohl der Parteistaat Okonomie und Gesellschaft als einen auf das Telos hin
planbaren Gesamtzusammenhang dachte und behandelte, waren doch intermedidre
Institutionen und ihre sachverstindige Leitung notwendig; die Parteibiirokratie muflte

sich daher auf eine Kooperation mit Fachleuten und auf das Risiko der partiellen

Freisetzung teilsystematischer Eigenlogik einlassen.*'®

In gewisser Weise gilt diese Beschreibung iiber die Eigendynamiken in staatlichen Institutionen
auch fiir die DEFA. So gab es im Spielfilmstudio mehrere Diskussions-Rdume, in der die
Verhandlung einzelner Filme oder allgemeiner Sachverhalte stattfinden konnte. Einerseits waren
dies die Abnahmeverfahren selbst, wo nicht nur die Studioleitung, das Filmteam und Vertreter des
Ministeriums eingeladen wurden, sondern auch Journalisten, der Rektor der Film-Hochschule sowie
eine Vielzahl anderer Studiomitarbeiter (darunter auch alle namhaften Regiekollegen). Dass besagte

Moglichkeiten existierten, sagt freilich noch wenig iiber die Art von deren Nutzung aus. Wie so oft

103 vgl. Interview mit Erika Richter. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 368.

104 Beispiele dafiir sind eine Reihe von Filmen die unter der Regie von Konrad Wolf (Solo Sunny) Gerhard Klein
(Berlin-Ecke Schénhauser) oder Rainer Simon (7ill Eulenspiegel) entstanden waren. Natiirlich lieBe sich diese
Aufzahlung lange fortsetzen. Siehe Kapitel 2.1.

105 Meuschel, Legitimation, 13.
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in der DDR zeugen diese Abnahmeprozesse sowohl von Eigen-Sinn, als auch von riicksichtsloser
Ausnutzung von Machtbefugnissen.'® Obwohl die Inhalte solcher Verhandlungen nicht in den
medialen Diskurs der DDR vordrangen, waren sie Filmemacher-Kollegen sehr wohl présent.
Andere Moglichkeiten der Artikulation fanden sich auf den alle fiinf Jahre stattfindenden
Kongressen des Verbands der Film und Fernsehschaffenden (VFF) sowie in der von der
Hochschule fiir Film und Fernsehen (HFF) herausgegebenen Schriftenreihe Beitrdge zur Film- und
Fernsehwissenschaft (BFF). Besagte Diskussionen fanden von Seiten der Beteiligten mit ganz
unterschiedlichem Einsatz statt, meist unter Beachtung der vorhandener Tabu-Themen und unter
Beobachtung der SED-Funktiondre. Dennoch wird in Quellen, wie sie die BFF oder die Protokolle
der Kongresse der VFF darstellen, feilsystematische FEigenlogik und die Existenz einer
Teiloffentlichkeit innerhalb des DEFA-Studios deutlich, die zweifellos Einfluss auf die entstandenen

Filme hatte.'”’

Zweitens spiegeln die Spielfilme der DEFA insofern Kommunikationsprozesse in der DDR wider
als sie eine Art Ersatzmedien darstellten. Durch den Mangel an Moglichkeiten zur 6ffentlichen
Artikulation und das Fehlen medialer Meinungs-Diversitdt wuchs die Bedeutung von Romanen,
Filmen und Theater als Medien, in denen der offiziellen Berichterstattung eine manchmal
kritischere, oft aber einfach nur realistischere Sicht der Dinge entgegengesetzt wurde.

Vor allem in den Gegenwarts- beziehungsweise Alltagsfilmen der DEFA griffen
Filmschaffende immer wieder gezielt Themen aus dem Leben der Menschen auf. Trotz dieser
Bedeutung boten besagte Medien oft nur einen geringen Ersatz fiir Offentlichkeit. ,,Literatur und
Kunst tibernahmen zwar Ersatzfunktionen oOffentlicher Diskussion, konnten aber bestimmte
Grenzen nicht iiberschreiten, wollten dies auch teilweise nicht.“'%

Dennoch erhielten Verdnderungsprozesse, die allgemein bekannt waren, jedoch nicht artikuliert

wurden, oft erst durch diese Ersatzmedien eine ,,gesellschaftliche Dimension®.'” Alte Tabus

konnten auf diese Art aufgeweicht, kulturelle Trends angedeutet werden."® Dies fand sowohl auf

106 Beispielsweise wurden zu der Abnahme des damals umstrittenen Jadup und Boel 91 Personen eingeladen. Wie viele
Personen tatsdchlich anwesend waren ldsst sich anhand der Protokolle nicht feststellen. Vgl. Einladung zur
Studioabnahme ,,Jadup und Boel* 16.00 im DEFA 70, anschliefend Diskussion im Zimmer 97, 3.3.1981. In:
BArch/DR/117/29395.

107 Feinstein, Ordinary, 8f

108 Irma Hanke, Deutsche Traditionen. Notizen zur Kulturpolitik der DDR. In: Gisela Helwig (Hg.), Riickblicke auf die
DDR. Festschrift fiir Ilse Spittmann-Riihle (Edition Deutschland Archiv, Kéln 1995) 77.

109 Dieter Wiedemann, Der DEFA-Spielfilm im Kontext gesellschaftlicher Kommunikationsprozesse in den achtziger
Jahren. In: Hochschule fiir Film und Fernsehen ,,Konrad Wolf”, Der DEFA-Spielfilm in den 80er Jahren-Chancen
fiir die 90er? (BFF, Bd. 44, Berlin 1992) 82.

110 Feinstein, Ordinary, 8f.
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Anweisung von oben als auch auf Betreiben der Filmemacher selbst statt. Joshua Feinstein
beschreibt diesen Prozess anhand der Alltagsfilme:

»Indeed, my research suggests that film and the arts generally, despite their highly
regulated nature, did offer an avenue for social communication. At the very least they
served a mediating function between the sphere of officially tolerated personal and

cultural expression and impulses emanating from a society that, despite conformist

pressure remained essentially diverse.*!'"!

Das vielleicht eindeutigste Beispiel dafiir bietet Die Legende von Paul und Paula (R: Heiner Carow,
B: Ulrich Plenzdorf 1972/73). Ein Film, der offenbar genau den Nerv der Zeit traf und durch seinen
enormen Publikumserfolg tatsdchlich bis dahin kaum gezeigte oder diskutierte Sachverhalte zum
Gesprichsthema machte.'? Bei diesem Film war jedoch bis zuletzt unklar, ob er {iberhaupt anlaufen
konnte. Wie der Regisseur Heiner Carow in einem Interview anmerkt, hatte er diesbeziiglich selbst
Zweifel. Honecker personlich sah sich den Film am Vormittag vor der Premiere an und gab ihn
frei.'® Der Film passte der SED in der Zeit der scheinbaren Liberalisierung Anfang der siebziger
Jahre offenbar ins Konzept. Er lockerte gewisse Tabus, klammerte politische Fragen tendenziell aus
und konzentrierte sich eher auf das private Gliick der Protagonisten. Die erwdhnte Anekdote des
Regisseurs deutet an, wie prekér die Situation und wie gro3 die Abhingigkeit von Filmemachern in
der DDR war.

Spielfilme stellten auch insofern Ersatzmedien dar, als in ihnen andere Personengruppen und
Schauplétze ins Bild genommen wurden. Gerade in den siebziger und achtziger Jahren drehten sich
DEFA-Filme haufig um so genannte Randgruppen beziehungsweise Aufsenseiter.

,»Als AuBenseiter interpretiert wurden Figuren héufig, weil ihr Schicksal oder das

Umfeld, in dem sie agieren und das in Episoden oft wichtiger wird als die Hauptfigur

selbst, in den [librigen] Medien der DDR nicht vorkam. !
Als Beispiel nennt Elke Schieber im Bezug auf Kinderfilme an dieser Stelle das Waisenkind Sabine
Kleist (Sabine Kleist, 7 Jahre ...), das Scheidungskind Flori (Der Dicke und Ich) oder das
chilenische Miadchen Isabel (Isabel auf der Treppe). In letzterem Film wird das Verhéltnis zwischen
Ausliandern und Deutschen behandelt. Alle drei Filme sprechen Themen an, die in anderen Medien
der DDR wenig oder gar nicht verhandelt wurden.'> Ahnliches ldsst sich auch fiir eine Reihe

anderer Gegenwartsfilme sagen.

111 Ebenda, 5.

112 Ebenda, 204-227 (222).

113 Vgl. Interview Heiner Carow. In: DVD Die Legende von Paul und Paula, ICESTORM.

114 Elke Schieber, Anfang vom Ende oder Kontinuitdt des Argwohns. In: Ralf Schenk, Filmmuseum Potsdam (Hg.),
Das zweite Leben der Filmstadt Babelsberg. DEFA-Spielfilm 1946-1992 (Berlin 1994) 278-281.

115 Ebenda. Bezugnehmend auf Sabine Kleist, 7 Jahre ... (R: Helmut Dziuba 1982), Der Dicke und Ich (R: K.H. Lotz
1981) und Isabel auf der Treppe (R: Hannelore Unterberg 1983/1984).
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Drittens waren DEFA-Filme insofern bedeutend fiir die gesellschaftliche Kommunikation, als
Kinobesuche Moglichkeiten fiir Freizeitaktivitit auBerhalb der Parteien- und Massen-
organisationen bot. Sie boten zumindest einen geringen Ausgleich fiir den ,Mangel an
unorganisierter Gesellschaftlichkeit''®. Viele der DEFA Filmemacher wollten dabei mehr als blof3
ihr Publikum unterhalten, sondern auch Diskussionsgrundlage fiir Themen aller Art bieten, die
innerhalb der Parteiorganisationen nicht diskutiert wurden. Gerade Gegenwarts- beziehungsweise
Alltagsfilme stellten haufig diesen Anspruch. Die Dramaturgin Erika Richter meinte in einem Text
aus 1981, besagte Filme wollten keine einfachen Losungen fiir die Probleme der Menschen
anbieten, sondern Fragen aufgreifen ,,mit denen sich die Leute herumschlagen, die sie quilen und
beunruhigen, die sie 16sen miissen.“!"” Eine dhnliche Rolle wird den DEFA-Produktionen auch von
hoherer Stelle immer wieder zugesprochen. So betonte der Filmminister Horst Pehnert in einem
Interview 1982 den ,,sozialen Gebrauchswert*, den die DEFA-Filme haben wiirden.'"® Die populére
Filmzeitung Filmspiegel schrieb wiederum dariiber, dass Filme ,,ureigene Probleme der Zuschauer*
aufgreifen sollten (siehe Kapitel 2.4)."° Die Regisseurin Evelyn Schmidt schreibt in einem Artikel,
der in den Beitrdigen zu Film- und Fernsehwissenschaft (BFF) 1982 erschienen ist, fiir sie sei
wichtig, dass Konflikte, die in der Welt ,tausendfach bewailtigt“ werden miissen, durch Filme
offentlich diskutiert wiirden.'”® Sie stellt die Frage: ,,Machen wir Filme zum Reden, ist das
Dariibersprechen unsere Moglichkeit des Eingreifens in die gesellschaftlichen Ereignisse?“'*!
Inwiefern DEFA-Produktionen tatsdchlich als solche Art Diskussionsgrundlagen vom
Publikum angenommen wurden, lésst sich freilich schwer feststellen. In jedem Fall waren DEFA-
Kinospielfilme in den achtziger Jahren bei weitem nicht so gut besucht wie westliche
Unterhaltungsfilme.'?* Birbel Dalichow stellt jedoch fest, dass DEFA-Produktionen vom Publikum
stets mit anderen Kriterien beurteilt wurden als westliche Kinofilme: ,,,Fiir einen DEFA-Film sehr
gut!‘ - und diese Formel existiert wirklich im Sprachgebrauch von Kinozuschauern. Einheimisches

und Auswartiges wird mit zweierlei Mall gemessen.*'*

116 Hanke, Deutsche Traditionen, 78.

117 Erika Richter, Was wir haben und was wir brauchen.In: Beilage: Veréffentlichungen von Diskussionsbeitrdgen des
IV. Slatan-Dudow-Seminars, XIIf. In: Film und Fernsehen, 1/1981.

118 Interview mit Horst Pehnert gefiihrt von Jutta Voigt, Hauptrollen auch fiir Helden. In: Sonntag, Nr. 38/1982. In: PD
HFF, 1982.

119 Filmspiegel 11/1982.

120 Evelyn Schmidt, Zur Helden- und Themenwahl-vorerst Fragen. In: Hochschule fiir Film- und Fernsehen, Beitrdge
zur Film und Fernsehwissenschaft (BFF), Bd.3/1982 (Potsdam 1982) 33.
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Die Frage, die sich im Bezug auf die erlduterten Kommunikationsprozesse speziell in den frithen
achtziger Jahren stellt, ist, inwiefern die gewachsene Rolle dieser Prozesse immer dysfunktionaler
wurde. Inwiefern also bestehende Interessenskonflikte (auf allen drei beschriebenen Ebenen) latent
blieben und somit wie Meuschel dies auch bei einer Vielzahl anderer ,,sozialer Subsysteme
feststellte, eine ,,teilsystematische Eigenlogik* der DEFA verloren ging.'**

,DEFA-Filme in den achtziger Jahren waren nur in Ausnahmefillen kulturelle
und/oder politische Trendsetter (...) Sie waren auch nur in seltenen Féllen Mitlaufer.
Sie waren in ihren guten Beispielen Indikatoren fiir Mentalitdten, Stimmungen und
Hoffnungen im Volk bzw. in bestimmten Gruppen. Nicht selten kamen DEFA-Filme
aber auch hierfir zu spédt, wurden zu Nachldufern solcher Mentalititen und

Stimmungen, produzierten sie dem ,Zeitgeist* hinterher.*'*

1.2.2 Bilder des ostdeutschen Alltags — Reprasentationen aus einem vergangenen
Land

,»National unification has proven to be a long, drawn-out process. Any assessment of
the German Federal Republic today is missing the point if it reduces the legacy of
socialist rule to continuing economic woes and the grumbling of a disenchanted
minority. The fall of the wall also meant the end of West-Germany. The East German
past is now part of a new national history, or perhaps of even a broader European one,

whose contours are still emerging.*'*°

Diese simple Tatsache, die Joshua Feinstein in diesem Zitat anspricht, wird heute sehr gerne
vergessen. Aus dem Scheitern des einen Staates wurde im medialen Post-Wende Diskurs mit
Riickgriff auf das Vokabular des Kalten Krieges ein Sieg der BRD, des Westens und des
Kapitalismus abgeleitet. Doch macht man es sich damit nicht zu einfach? Sind historische
Uberginge einer GroBenordnung, wie es die Wende darstellte, nicht bedeutend komplexer?

,Nicht nur ich, sondern mit mir viele Ostdeutsche fragen; Reicht dieser westliche Blick
auf die Geschichte? (...) Wo geht es um die ehemaligen DDR-Biirger, die aufgrund der
SED-Diktatur in vielem anderes Wissen sammelten, andere Weltsichten ausprigten,
anderen Anforderungen geniigen mussten und deshalb andere Lebenserfahrungen
mitbringen? (...) 40 Jahre DDR — nichts als Irrtiimer, Versagen und Verbrechen? Das
viele Ostdeutsche sich so schwer tun, in diesem geeinten Deutschland anzukommen,
hat auch damit zu tun, dass ihre eigene Erinnerung an ihre erlebte und gelebte

Geschichte eine ganz andere ist.*'?’

124 Meuschel, Legitimation, 12ff.
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127 Zitat aus Rede des Bundestagsprasidenten Wolfgang Thierse zur Er6ffnung des Kongresses Getrennte
Vergangenheit — Gemeinsame Geschichte?. In: Peter Zimmermann, Im Winde klirren die Fahnen. In: Finke (Hg.),
nationales Kulturerbe?, 23. Nach: Zentrum fiir Zeithistorische Forschung (Hg.), Getrennte Vergangenheit —

27



Aus Sicht der Kulturschaffenden der DDR stellte sich die Wende in den allermeisten Fillen als
berufliche Katastrophe heraus. Dies galt auch fiir Kiinstler, die wegen ihrer kritischen Haltung zur
SED-Parteifiihrung in der BRD hohes Ansehen genossen hatten. Ein Beispiel fiir die Diffamierung
von DDR-Kiinstlern in der nach-Wende-Zeit war der Literaturstreit um Christa Wolf und andere
Schriftsteller.'® Fiir die meisten DEFA-Regisseure sowie fiir viele andere Angestellte des Studios
stellte das Ende der DDR auch das Ende ihrer Karriere dar.'” Massimo Locatelli schrieb 2001 von
einem ,,systematischen Verfahren, mit dem man eine ganze Region zum Schweigen gebracht hat.
Filme, die aus der DEFA-Tradition entstehen, haben nicht einmal das Recht auf ihre Nische, sind
vom Verleih ausgeschlossen und kénnen insofern nicht einmal einen Einzelgang versuchen.*'*

Die Darstellung der DDR in den Medien des vereinten Deutschlands beschrinkte sich
unmittelbar nach der Wende auf eine Reihe von Fernseh-Dokumentationen, in denen — wie
Zimmermann feststellt — die Geschichte der DDR groftenteils ,,marginalisiert, abgewertet oder
karikiert“ wurde.””! Ende der Neunziger folgte der mediale Backlash mit der {iber Deutschland
rollenden Ostalgie-Welle. Der cineastische Hohepunkt dieser Welle wurde 2003 mit Good bye
Lenin (R: Wolfgang Becker 2003) erreicht.”*? Die Ostalgie stellte das entgegengesetzte Extrem zur
Verdammung der DDR in den frithen neunziger Jahren dar: Eine teilweise verkldrte und stark auf

Konsum und Alltag fokussierte Sicht auf das Leben der DDR.

Neben diesen beiden einseitigen Sichtweisen bietet der DEFA-Spielfilm und der DEFA-
Dokumentarfilm Bildwelten, die innerhalb der Grenzen des in der DDR Sag- und Zeigbaren, also
innerhalb des Diskurs-Raumes DDR, entstanden sind:

,2Dem DEFA-Film kommt daher eine doppelte Bedeutung zu: er kann einen Zugang
erdffnen zu den Menschen in der Welt des Sozialismus, er kann beitragen zur
Rekonstruktion ostdeutscher Erfahrungen, und er kann einen Zugang erdéffnen zum
Selbstbild des Sozialismus als Herrschaftssystem - dies ist sein singuldres

Aussagepotential '

Gemeinsame Geschichte. Pressespiegel (Potsdam 1999) 8-11.

128 In unterschiedlichen Artikeln in westdeutschen Zeitungen wurden dabei einer Reihe von bekannten DDR-
Schriftstellern, teilweise Leute die selbst {iber Jahre hinweg iiberwacht worden sind, mehr oder weniger pauschal
unterstellt Mitldufer und Stiitzen das SED-Regimes gewesen zu sein. Vgl. Karl Deritz, Hannes Kraus, Der deutsch-
deutsche Literaturstreit. (Hamburg u.a. 1991).
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NOVA — nach wie vor?. Versuch einer Spurensicherung (Berlin 1993). Altere, bekannte Regisseure, wie Frank
Beyer oder Heiner Carow drehten teilweise noch einige Fernseh-Filmen. Auch dies war jedoch eher die Ausnahme.
Vgl. http://www.defa.de/cms/biographien [20.01.2013].
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Die Filme der DEFA erzdhlen auf unterschiedliche Art und Weise Dinge iiber das Leben im
Arbeiter- und Bauernstaat. Vor allem in den so genannten Gegenwartsfilmen wurde versucht,
Probleme der Gegenwart aufzugreifen. Den Vorgaben des sozialistischen Realismus zu Folge
sollten diese Probleme anschlieend positiv gelost werden. Nicht immer fiel diese positive Losung
jedoch so eindeutig aus wie gefordert (Kapitel 2.3 und 3).

Obwohl dabei eine ganze Reihe von Tabu-Themen'** bis zuletzt immer ausgespart werden
mussten, versuchten einige der Filmemacher das Leben der Menschen so authentisch wie moglich
abzubilden und Filme iiber Konflikte zu drehen, die real in der Gesellschaft existierten. Inwieweit
dies zugelassen wurde, hing einerseits von der Willkiir der Studioleitung und des Filmministers,
andererseits von der jeweiligen politischen Situation ab. Wie in Kapitel 2.1 zu zeigen sein wird,
schwankten die Moglichkeiten der Filmemacher in dieser Hinsicht betrdchtlich. Dennoch waren so
genannte Alltagstilme, die sich um das Leben der Menschen in der DDR drehten, insbesondere in
den siebziger und achtziger Jahren dezidiert erwiinscht und gefordert, um die Nachfrage nach der
heimischen Kunst beim Publikum zu steigern.'*

,Die Kiinste treffen ja gleichsam in einem — zwar eingeschriankten — Marktgeschehen

auf eine ,Nachfrage, die nicht grenzenlos manipulierbar ist. Niemand kann auf Dauer

zur Rezeption von Filmen oder Romanen veranlaBt werden, die ihm nicht gefallen.*'*

Wie Blunk feststellt, konnten Filme, die, so sie den Anspruch erhoben, in der Gegenwart zu spielen,
diese nicht ausschlieflich idealisiert prisentieren: ,,Ein nicht zu gering zu veranschlagendes
Minimum an Glaubwiirdigkeit war zu jeder Zeit gefordert.“"’” Gerade aufgrund der oben
geschilderten, im Vergleich zu westlichen Filmen hohen Bedeutung, die Film im Bezug auf
gesellschaftliche Kommunikation zugesprochen wurde, war diese Glaubwiirdigkeit sowohl im
Bezug auf Details in der Bildgestaltung, als auch im Bezug auf Mentalitdten und Haltungen der
Protagonisten von groBer Bedeutung. Harry Blunk verweist daher explizit auf den ,hohen
Quellenwert, den der DEFA-Film hat."*®* Er weist jedoch auch darauf hin, dass fiir dessen
Verstindnis eine genaue Kontextualisierung nétig ist, da fiir ein Verstindnis der Bedeutung, die
kleine Details oder auch bestimmte Metaphern in den Filmen haben konnen, viel Alltagswissen tiber
die DDR nétig ist. Auch ein Wissen iiber jeweils vorhandene Tabus ist wichtig, um einzelne Filme

zu verstehen. Dabei sind aufgrund der Existenz bestimmter tabuisierter Themen Verschiebungen

134 Lediglich die Filme zwischen 1987-1992 konnten jenseits der bis dahin geltenden Tabus gedreht werden.
Klassische Tabus waren u.a. NVA, Staatssicherheit, Berliner Mauer oder die SED-Fiihrung.

135 Harry Blunk, Zur Rezeption von ,,Gegenwartsspielfilmen der DEFA im Westen Deutschlands, In: Harry Blunk,
Dirk Jungnickel (Hg.), Filmland DDR. Ein Reader zur Geschichte, Funktion und Wirkung der DEFA (K61n 1990),
107-119.

136 Ebenda, 110.

137 Ebenda.

138 Ebenda.

29



und Entwicklungen von Bedeutungs- und Beziehungsstrukturen in der DDR-Gesellschaft hiufig gut

ablesbar.'®

Obwohl das Filmerbe der DDR in den Geschichtswissenschaften, anders als in der
Filmwissenschaft, nach wie vor eine geringe Rolle spielt, ist dessen Wert offiziell durch die
Bundesrepublik anerkannt worden. Im Jahr 1999 wurden die Filme der DEFA zum nationalen
Kulturerbe ernannt.'*® Dies ermdglichte die Griindung der DEFA-Stiftung, in deren Besitz sich
seitdem die Filmrechte befinden. Dadurch wurde nun auch der Weg fiir den Vertrieb im Film-

Verleih und auf DVD geebnet.'*!

1.3 Methode - Herangehensweisen an das Medium Film/Kino

Den Filmen, die in dieser Arbeit behandelt werden, soll sich mit kontextorientierten historischen
Filmanalyse angendhert werden. Es soll also einerseits eine ErschlieBung der politischen,
o6konomischen und kulturellen Entstehungskontexte und andererseits eine genaue Analyse der Filme
selbst erfolgen. Auch die Rezeptionsgeschichte soll dabei Erwéhnung finden. Stérker jedoch als die
Frage, welche Wirkung Filme bei den Zuschauern zu unterschiedlichen Zeiten gehabt haben, sollen
die Filme selbst im Mittelpunkt stehen.'** Was fiir mogliche Bedeutungen und Sichtweisen spiegeln
einzelne Filme wider? Was fiir Bilder des Lebens zeigen sie? Wie interpretieren die Filmemacher
heute und damals ihre eigenen Filme? Was fiir Fragen werfen einzelne Filme auf? Finden sie eine
Antwort auf die Fragen, die sie aufwerfen?

Viel zu oft bleiben auch heute noch die Analysen von Spielfilmen bei der bloflen
Untersuchung des gesprochenen Textes stehen. Dies ist fiir das Verstdndnis der Quelle Film nicht
ausreichend. Gerade bei dem vorliegenden Material liegen die Bedeutungen in den Bildern selbst,
zwischen dem Gesprochenen und oft auch zwischen dem unmittelbar Sichtbaren.'*® Beispielsweise
wurden DEFA-Filme der achtziger Jahre nicht nur kritisiert, weil sie aus Sicht des Regimes
konkrete Sachverhalte falsch darstellen wiirden, sondern oft auch aufgrund einer gewissen
pessimistischen Stimmung, die die Filme angeblich auszeichnete (Kapitel 2.5).

Natiirlich ist es schwer, die aus einer solchen uneindeutigen Atmosphdre eine historisch

konkrete Analyse folgen zu lassen. Dabei muss jedoch erwiihnt werden, dass die Wahl der Asthetik
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insbesondere durch Regisseure und Kameraleute nicht zuféllig erfolgte und die daraus resultierende
Atmosphdre bei professionellen Filmemachern bewusst erzielt wurde. Diese bewussten
Entscheidungen lassen sich zum Teil durch Quellen bestitigen. Dennoch bleibt die Atmosphdre
eines Films immer prekdr und daher sowohl fiir die zeitgendssischen Kritiker als auch fiir
Filmhistoriker schwer zu fassen.

,,JJeder einzelne Film bezeichnet einen solchen Grenzbereich des Historischen, in dem

Bedeutungen konvergieren, sich durchkreuzen und verstreuen, im Asthetischen auf

prekire Weise aufgehoben sind.“'*
Um die Analyse der Filme nachvollziehbar zu machen, erfolgt daher vor der Interpretation des
Materials die genaue Beschreibung des Sicht- und Horbaren. Auch im Bezug auf die Dialoge gibt es
hiufig Abweichungen vom urspriinglichen Drehbuch. In den Drehbiichern werden die Filme selten
in der Form beschrieben, wie sie tatsdchlich auf der Leinwand oder dem Bildschirm sichtbar
werden. Zur Analyse werden daher in erster Linie Transkripte der DVD/VHS-Versionen
herangezogen. Zur Kontextualisierung sollen jedoch in Einzelfillen auch Drehbiicher und Szenarien
verwendet werden.

Wie Frank Stern feststellt: ,,Dem Film ist das Utopische, die Vision eigen*.'* Die Filme, um
die es in der Arbeit geht, geben einerseits natiirlich Aufschluss iiber die DDR selbst: Uber
Lebenswelten, soziale Milieus sowie iiber Verhaltensmuster, gesellschaftliche Hierarchien und
vieles mehr. Andererseits sind Filme dennoch immer Fiktionen: iliber die Vergangenheit, die
Gegenwart oder die Zukunft einzelner Menschen sowie iiber Landern/Nationen/Regionen.'*
Zwangsldufig sind diese Fiktionen Stoffe, die zugespitzt, verdichtet und {iberzeichnet sind.
Besonders in einem Staat wie der DDR, der sich unter anderem durch eine gesellschaftliche Utopie

legitimierte, kommt die Frage nach dem Utopischen in der Fiktion eine besondere Relevanz zu.

1.4 Quellenlage

Fiir die Bearbeitung des Themas konnte ich mit Hilfe eines KWA-Stipendiums der Universitit Wien
einen Monat in Berlin und Potsdam verbringen um meine Recherchen zu vertiefen. Wahrend dieses
Aufenthalts recherchierte ich in der Bibliothek/Mediathek der Hochschule fiir Film und Fernsehen
(HFF) ,,Konrad Wolf* Potsdam-Babelsberg sowie im Deutschen Bundesarchiv. Zur Bearbeitung

des Themas war dieser Aufenthalt vor allem nétig, um einerseits die behandelten Filme in der HFF

144 Michael Wedel, Filmgeschichte als Krisengeschichte. Schnitte und Spuren durch den deutschen Film (Bielefeld
2011) 13.
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,, Konrad Wolf* zu sichten, zweitens, um die sich ebenfalls dort befindliche Pressedokumentation zu

nutzen und drittens, um die Aktenbestinde zur DEFA im Bundesarchiv einzusehen.

Filmbestand

Die Rechte auf alle durch die DEFA-Studios produzierten Filme befinden sich heute im Besitz der
DEFA-Stiftung.'"” Sie werden von der PROGRESS Filmverleih GmbH, sowie auf DVD von
ICESTORM Entertainment GmbH vertrieben.'* Bis heute ist jedoch nur ein geringer Teil des
Filmerbes der DDR digitalisiert und kéuflich erwerbbar. Die Wahl der auf DVD vertriebenen Filme
orientiert sich nach der Publikumsnachfrage. Filme von historischer Relevanz, die jedoch nie
erfolgreich waren, oft nicht erschienen. Dies betrifft auch den von mir behandelten Zeitraum.

Eine Ausnahme bildet die DVD-Reihe mit den im Rahmen der DEFA-Retrospektive im
Museum of Modern Art in New York gezeigten Filmen. Diese Reihe wird gemeinsam von
ICESTORM und der DEFA Film Library an der University of Massachusetts Amherst vertrieben.'
Zur Zeit der Abfassung dieser Arbeit waren sie jedoch bei ICESTORM nicht kduflich erwerbbar.

In Osterreich besitzen in erster Linie die Wiener Stadtbiicherei, die Fachbereichsbibliothek fiir
Zeitgeschichte der Universitit Wien und die Filmgalerie 8 1/2 eine Vielzahl der auf DVD
erschienen DEFA-Spielfilme.

Die meisten der von mir behandelten Filme konnte ich jedoch erst in der HFF ,,Konrad
Wolf* einsehen. In der dortigen Mediathek existieren nicht nur alle verdffentlichten DVDs, sondern

auch diverse Fernseh-Mitschnitte und nicht verdffentlichte Film-Kopien auf DVD.

Pressedokumentation und Zeitschriften

Die Pressedokumentation in der Bibliothek der HFF , Konrad Wolf* besitzt eine umfangreiche
Sammlung aus Zeitungsausschnitten zu in der DDR rezensierten Filmen. Zu den DEFA-Spielfilmen
existiert je ein Ordner mit Zeitungsausschnitten zu besagten Filmen. Sie sind in den meisten Fillen
wiederum unterteilt in drei bis vier Mappen. Mappe 1 enthélt Rezensionen aus der iiberregionalen
DDR-Presse, Mappe 2 Rezensionen aus der internationalen Presse (v.a. BRD), Mappe 3
Rezensionen aus der regionalen DDR-Presse und Mappe 4 sonstige Artikel. Da in der Arbeit zitierte
Artikel aus der Tages- und Wochen-Presse ausschlieBlich in der HFF eingesehen wurden, soll auch
die Katalogisierung des Pressedokumentations-Archivs mit zitiert werden (z.B: HFF PD 269/1
entspricht dem Ordner 269, Mappe 1; HFF PD 1981 entspricht Ordner zum Jahr 1981).

147 http://www.defa.de/cms/bestand [20.01.2013].
148 http://www.progress-film.de/de/index.php [20.01.2013] und http://www.icestorm.de [20.01.2013].
149 www.umass.edu/defa [20.01.2013].
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Neben der Tagespresse, die vor allem im Rahmen der Pressedokumentation erfasst wurde,
sind auch die Film-Zeitschriften der DDR von Relevanz. Erstens der Filmspiegel, eine zwei-
wochentlich erscheinende populdre Zeitschrift, sowie zweitens Film und Fernsehen, eine
Monatszeitung, die vom Verband der Film und Fernsehschaffenden (VFF) herausgegeben wurde.
Wihrend der Filmspiegel in erster Linie die offizielle Kulturpolitik der SED wiedergab, bot Film
und Fernsehen auch eine Plattform fiir kritische und intellektuelle Auseinandersetzung mit in- und
auslidndischem Film."° Nicht zuletzt bot die Zeitschrift auch eine Moglichkeit fiir Filmemacher, sich
selbst und ihre Sicht auf die Filme in ausfiihrlichen Interviews und teilweise in eigenen Artikeln zu
erdrtern. Rosemary Stott meint in einem Artikel, der sich speziell mit der Monatszeitschrift
beschiftigt: ,, The articles written by film-makers in the GDR in Film und Fernsehen represented
some of the most critical writing in the country.*'"!

Nicht zu verwechseln ist die Zeitschrift mit den Beitrdgen zur Film- und
Fernsehewissenschaft (BFF) der HFF.”? Diese in sehr kleiner Auflage erscheinende Publikation

war vor allem eine Plattform fiir den wissenschaftlichen beziehungsweise DEFA- und HFF-internen

Diskurs. Sie erscheint als wissenschaftliche Publikationsreihe der HFF bis heute.

Die Aktenbestidnde zur DEFA

Die Aktenbestinde zur DEFA befinden sich bis auf Ausnahmen im Deutschen Bundesarchiv in
Lichterfelde. Die DEFA-Betriebsakten (BArch/DR/117) sowie die Akten des MfK, des
Ministeriums fiir Kultur (BArch/DR/1), waren zum Zeitpunkt meines Aufenthalts in Berlin/Potsdam
(August 2012) noch nicht digital erschlossen. Das bedeutet, dass sie nur iiber Findbiicher (die
teilweise noch aus DDR-Zeiten stammen) zugénglich sind. Beide besagten Aktenbestinde sind
nicht durchnummeriert. Die Zitierweise erfolgt demnach mit allen auf dem Dokument vorhandenen
Angaben, jedoch ohne Blattangabe.

Ein weiterer Bestand, in den ich teilweise Einsicht genommen habe, befindet sich im Archiv
der Parteien und Massenorganisationen der DDR im Bundesarchiv (SAPMO), und liegt ebenfalls in
Lichterfelde. Es handelt sich bei den eingesehenen Akten um die des Biiro Kurt Hager (SAPMO im
BArch/DY/30).'” Dieser Bestand ist bereits digital erschlossen und nach Blittern durchnummeriert.

Die Zitierung erfolgt daher nur bei diesem Bestand mit Blattangabe.
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John Sandford (Hg.), DEFA. East German Cinema, 1946-1992 (New York 1999) 55.

151 Ebenda.

152 Diese erschienen zwischen 1968 und 1982 unter dem Namen Filmwissenschaftliche Beitriige.
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Fiir meine Arbeit von Interesse wiren noch die Zulassungsakten der einzelnen Filme. Diese
befinden sich jedoch nicht in Lichterfelde, sondern im Bundesarchiv-Filmarchiv. Durch ein
anfangliches Missverstidndnis von Seiten des Filmarchivs und Zeitmangel konnte ich diese nicht
einsehen. Von einer Vielzahl der Abnahme-Protokolle befinden sich jedoch Kopien in den

Betriebsakten.

Literatur/Forschungsstand

Nicht nur in Deutschland wurde und wird die DEFA zum Forschungsgegenstand gemacht. Es gibt
zu ihr unter anderem Publikationen aus Spanien, Frankreich, Italien, GroBbritannien, USA und
Osterreich.”* Bestes Beispiel fiir die Internationalitit der DEFA-Forschung ist wohl die bereits
erwahnte DEFA Film Library in Amherst, Massachusetts, die neben ihrer Forschungstétigkeit auch
den Vertrieb der Filme in Nordamerika organisiert.'>

Viele der Publikationen zur DEFA wurden vom Filmmuseum Potsdam oder von der 1999
gegriindeten DEFA-Stiftung mit-herausgegeben oder gefordert. Das zwischen 2000 und 2006
erschiene Jahrbuch der DEFA-Stiftung, das eine wichtige Plattform fiir die DEFA-Forschung
geboten hatte, musste leider eingestellt werden. Es erscheinen jedoch weiterhin in unregelméfigen
Abstdanden wissenschaftliche Sammelbédnde in der Schriftenreihe der DEFA-Stiftung.

Tendenziell sind die Filme der spéten siebziger und achtziger Jahre in der Literatur wenig
ausfiihrlich behandelt. Einzig zu den so genannten Wende-Filme, also Produktionen, die in etwa
zwischen 1987 und 1992 entstanden, wurde wiederum ausfiihrlicher publiziert.

Tendenziell kann man beobachten, dass die DEFA-Forschung stirker aus
filmwissenschaftlicher als aus historischer Perspektive betrieben wird. Trotz der immensen
Publikationsflut zur Geschichte der DDR fand eine Einbettung der DEFA-Forschung in den Diskurs
der Geschichtswissenschaften meines Erachtens nach zu wenig statt. Als Beispiel dafiir kann der
2003 von der Stiftung zur Aufarbeitung der SED-Diktatur herausgegebene Sammelband Bilanz und
Perspektiven der DDR-Forschung erwiahnt werden. In der halben Seite, die dem Thema Film im
Kapitel Kulturpolitik gewidmet ist, werden zwar einige wichtige Werke genannt, die Existenz der
drei Jahre zuvor gegriindeten DEFA-Stiftung und der von dieser herausgegebenen Jahrbiicher findet

jedoch keine Erwihnung.'*®

154 Vgl. http://www.defa.de/cms/veroeffentlichungen [20.01.2013].

155 Vgl. Skyler Arndt-Briggs, DEFA auf Amerikanisch. In: Frank Stern, Barbara Eichiniger (Hg.), Film im Sozialismus
(Buchreihe OH Bd. 4, Wien 2009) sowie http://defafilmlibrary.com/ [20.01.2013].

156 Ridiger Thomas, Kultur und Kulturpolitik in der DDR. In: Rainer Eppelmann u.a. (Hg.), 265.
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2. Geschichte und Asthetik der DEFA-Spielfilme

2.1 Historischer Abriss und Britiche in den ersten drei DDR-Jahrzehnten

Dieses Kapitel soll einen kurzen Uberblick iiber die Entwicklungen und Briiche, die Kontinuitéiten
und Diskontinuitidten der 46-jdhrigen Geschichte des DEFA-Studios fiir Spielfilme Potsdam-
Babelsberg geben."”” Die Darstellung ist dabei speziell als Vorgeschichte fiir die von mir in Kapitel
3 detailliert analysierten Filme geschrieben. Da es sich bei diesen in erster Linie um kritische
Gegenwartsfilme handelt, wird die Geschichte dieser Filmtradition in der folgenden Darstellung

besonders beriicksichtigt.

2.1.1 Grundung im Zeichen des Antifaschismus

Im Unterschied zu den Besatzungszonen der Westmichte wurde in der Sowjetisch-Besetzten Zone
(SBZ) bereits unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg im Sinne der antifaschistischen
Umerziehung begonnen, unterschiedliche deutsche Kultur-Initiativen zu unterstiitzen. Gemifl dem
Zitat Lenins, nachdem Film die wichtigste aller Kiinste fiir die Entwicklung des Sozialismus sel,
galt dies insbesondere fiir diesen Bereich.'”® Bereits im Oktober 1945 wurde aus Moskau die
Erlaubnis an die Sozialistische Militdradministration (SMAD) zur Griindung einer
Aktiengesellschaft zur Produktion von Filmen in der SBZ erteilt.'”” Einige aus dem Exil
zuriickgekehrte, sowie in Deutschland verbliebene Filmemacher griindeten darauthin das Film-
Aktiv. Ziel war es, antifaschistische und kritische Filme als Beitrag fiir ein neues Deutschland zu
drehen.'® Bereits ab Jianner 1946 starteten unter der Leitung von Dr. Kurt Maetzig die Dreharbeiten
der SBZ-Wochenschau Der Augenzeuge. Am 17.Mai 1946 erfolgte schlieBlich durch die SMAD die
offizielle Ubergabe der ,Lizenz zur Herstellung von Filmen aller Art“ im Rahmen der
Griindungsfeier der Deutschen Film A.G. (DEFA).'"! Die DEFA war damit die erste deutsche
Filmproduktionsfirma der Nachkriegszeit. Sie iibernahm die ebenfalls in der Sowjetzone liegenden
ehemaligen Ufa-Studios in Potsdam-Babelsberg.

Im Oktober 1946 feierte der erste im Nachkriegsdeutschland gedrehte Spielfilm Die Morder

sind unter uns (R: Wolfgang Staudte) Premiere. Staudtes Film, wie auch viele andere der ersten

157 Neben diesem gab es das 1955 gegriindete DEFA-Trickfilmstudios Dresden sowie die DEFA-Studio fiir
Wochenschau und Dokumentarfilme u.a. Vgl. Schenk, kleine Geschichte, 74f.

158 Sean Allan, DEFA: An historic overview. In: ders., Sanford (Hg.), DEFA : East German Cinema, 1946-1992 (New
York 1999) 2. vgl. Fulinote 99.

159 Schenk, kleine Geschichte, 13.

160 Allan, DEFA, 3f.

161 Schenk, kleine Geschichte, 19.
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DEFA-Filme, waren — wie Axel Geiss feststellt — ,,Bekenntnisfilme*, die Ausdruck seien fiir die
,Entschlossenheit (...), mit der Vergangenheit ,abzurechnen‘, sich von den Jahren der
Naziherrschaft und der UFA loszusagen.“'® Dies ist sowohl auf die Filmésthetik als auch auf die
antifaschistische Themenwahl zu beziehen.

Die DEFA war von Beginn an politisch und finanziell abhidngig. Zunichst von der SMAD,
spiater vom ZK der SED. Wihrend die DEFA in ihren ersten Jahren &sthetisch und thematisch,
sowie im Bezug auf die politische Orientierung der Mitarbeiter, relativ pluralistisch eingestellt war,
anderte sich dies mit der Stalinisierung der SED und der Griindung der DDR. Ab 1948/49 wurde die
DEFA daher personell und ideologisch stirker an die SED gebunden. Von der offiziellen SED-Linie
abweichende Personen, unter anderem der damalige Generaldirektor der DEFA, Alfred Lindemann,

wurden entlassen.'®

2.1.2 Die funfziger Jahre

Bereits in der frithen Geschichte der DEFA wird deutlich, dass sich politische Entwicklungen
unmittelbar auf den Studiobetrieb auswirkten. In der ersten heilen Phase des Kalten Krieges
zwischen 1949 und 1953 fanden bereits massive Eingriffe, sowohl in bereits laufende Dreharbeiten,
als auch in Projekte, die sich noch in der Phase der Stoffentwicklung befanden, statt.'®* Allgemein
wurden aufgrund des rigiden ideologischen Klimas in dieser Zeit nur sehr wenige Filme vollendet.
Der erste Film, der nach Abschluss der Dreharbeiten — er lief bereits in den Kinos — verboten wurde,
war 1951 Das Beil von Wandsbeck (R: Falk Harnack). Der Grund war, dass dieser sich zu stark auf
die Psyche eines Nazi-Mitldufers konzentrieren wiirde. Asthetisch wurde von der SED eine klare
Orientierung am sozialistischen Realismus nach dem Beispiel der Sowjetunion eingefordert.'® Den
Hohepunkt des klassischen Propaganda-Films der DEFA bildeten die beiden Thélmann-Filme, die
unter der Regie von Dr. Kurt Maetzig entstanden.'®

Der Tod Stalins und der Schock innerhalb der SED iiber den Volksaufstand vom 17.Juni
1953 fiihrte auch auf kulturpolitischer Ebene zu Zugestdndnissen. Neben der agitatorischen Rolle
des Films wurde nun stirker die Aufgabe des Films als Unterhaltung betont. Dieser Bedarf sollte
nun verstérkt durch Importe aus dem Westen gedeckt werden.'®’
Allgemein lie man — obwohl nach wie vor der sozialistische Realismus das Mal} aller Dinge war —

nun mehr Freirdume, auch fiir dsthetische Experimente. Diese wurden insbesondere durch eine

162 Geiss, Repression und Freiheit, 12.

163 Vgl. DEFA-Chronik fiir das Jahr 1948, http://www.defa.de/cms/DesktopDefault.aspx?TabID=581, [20.01.2013].
Nach Karl Hans Bergmann, Der Schlaf vor dem Erwachen. Stationen der Jahre 1931-1949 (Berlin 2002).

164 Feinstein, Ordinary 27f.

165 Allan, DEFA, 6ff.

166 Ernst Thilmann, Sohn seiner Klasse (1954) und Ernst Thédlmann, Fiihrer seiner Klasse (1955).

167 Feinstein, Ordinary. 38f.

36



junge Regie-Generation getragen.'® Die bekanntesten Beispiele dafiir sind die frithen Filme des
wohl bedeutendsten Regisseurs der DEFA: Konrad Wolf.'® Der 1925 geborene Sohn des
Schriftstellers Friedrich Wolf wuchs im Exil in Moskau auf, und kdmpfte im zweiten Weltkrieg auf
Seiten der Roten Armee. Der spitere Prdsident der Akademie der Kiinste genoss, auch durch seine
guten Kontakte nach Moskau, seit den flinfziger Jahren sowohl in der SED, als auch in der DEFA
groBen Respekt.'™

Andere asthetisch innovative Filme dieser Zeit waren die drei so genannten Berlin-Filme."”
Insbesondere Berlin—Ecke Schonhauser aus dem Jahr 1957 ist an dieser Stelle zu nennen. Wie
Joshua Feinstein feststellt, ist bei diesem Film — wie spéter bei vielen DEFA-Filmen — deutlich, dass
Text und Bild unterschiedliche Geschichten erzihlen.!” Feinstein sieht in Berlin-Ecke Schonhauser,
dieser an der Kinokasse extrem erfolgreichen, jedoch von der Partei im Nachhinein scharf
kritisierten Produktion, den ersten DEFA-Alltagsfilm.'” Es sei der erste Film der direkt den Alltag
der Menschen — in diesem Fall das Leben auf den Straen Berlins — in den Blick der Kamera
nimmt. Mit diesem Film neigte sich die kurze liberale Phase in den fiinfziger Jahren jedoch wieder
dem Ende zu. Ab 1958 wurden Filme die eine kritischen Auseinandersetzung mit gegenwértigen
Problemen individuell handelnder Protagonisten darstellte und Abweichungen vom sozialistischen
Realismus, wie sie Kleins vom italienischen Neorealismus beeinflusster Film war vorerst nicht

mehr toleriert.'”

2.1.3 Kultureller Aufbruch und ,,Kahlschlag*

Die Jahren nach dem Mauerbau 1961 waren, auch wenn dies fiir westliche Beobachter paradox
erscheinen mag, wesentlich liberaler als die fiinfziger Jahre.'” Es kam daher zu einer Art
innovativer Welle im Filmschaffen der DDR.'

Anfang der sechziger Jahre nahm auch die erste in der DDR Filmhochschule ausgebildete
Generation von Regisseuren, Drehbuchautoren, Kameraleuten und in anderen Filmberufen Tétigen

ihre Arbeit auf.'”” Die Griindung der Deutschen Hochschule fiir Filmkunst (spiter in Hochschule fiir

168 Zu dieser zdhlten u.a. Konrad Wolf, Heiner Carow, Gerhard Klein, Frank Beyer, Ralf Kirsten und Konrad Petzold.
vgl. Allan, DEFA, 9f.

169 u.a. Lissy (1957), Sonnensucher (1958/1971) und Sterne (1959)

170 Vgl. http://www.defa.de/cms/wolf-konrad [20.01.2013].

171 Alarm im Zirkus 1954, Eine Berliner Romanze 1956, Berlin-Ecke Schonhauser 1957. Alle drei R: Gerhard Klein, B:
Wolfgang Kohlhaase.

172 Feinstein, Ordinary, 45-50.

173 Ebenda, 45-77 (76).

174 Allan, DEFA, 10.

175 Ebenda, 11.

176 Geiss, Repression und Freiheit, 17.

177 Zu diesen zéhlten u.a. Herrmann Zschoche, Egon Giinther, Giinther Stahnke, Helga Schiitz, Ulrich Plenzdorf,
Roland Grif und Giinter Ost. vgl. Allan, DEFA, 12.
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Film und Fernsehen umbenannt) fand bereits 1954 statt.'” Nach ihrer Ausbildung arbeiteten jedoch
viele der Studenten erst als Assistenten. Die junge Generation, die nun ans Werk ging, war stark
gepriagt durch eine Aufbruchstimmung und Hoffnung auf demokratischen Wandel, wie sie,
ausgelost durch die Geheimrede und die Politik Chruschtschows, vielerorts im Ostblock zu
beobachten war. Einige der jungen Filmemacher organisierten sich sogar auBlerhalb der
Parteistrukturen, im Geheimen unter dem Namen Kollektiv 63. Da Organisationen die aulerhalb des
Einflusses der SED standen, verboten waren, war dies nicht ungefahrlich.'” Rainer Simon, einer der
kritischen jungen Regisseure beschrieb die damalige Situation folgendermalien:

»2Auch im gesellschaftlichen Umfeld tat sich einiges, die von Chruschtschow
ausgelosten Enthiillungen erreichten unsere naiven Seelen wie ein Erdbeben. (...) Was
auf Partei- und &hnlichen Veranstaltungen gepredigt wurde, stimmte nicht mit der
Wirklichkeit iiberein, das war klar. Wir wollten das &dndern. Néichtelang stritten wir.
Unser Programm war, die Wirklichkeit so darzustellen wie sie war, nicht idealisiert,

nicht schongefarbt, kritische Bestandsaufnahme war  Voraussetzung fiir

Verinderung.«'*

Was einige Jahre zuvor abgelehnt wurde, wurde nun auch von Seiten der offiziellen Kulturpolitik
im Rahmen des so genannten Bitterfelder Weges zunehmend gefordert: Die Beschiftigung mit
Stoffen der Gegenwart, die Thematiken des tdglichen Lebens aufgriffen. Das Interesse wurde ,,von
der abstrakten Sphére der sozialistischen Theorie auf den Bereich gelenkt, an und in dem aller
Fortschritt sich konkretisieren sollte: ALLTAG.“® Man motivierte Kiinstler, insbesondere
Filmschaffende und Schriftsteller, in die Betriebe zu gehen — dort das Leben der einfachen Leute
kennen zu lernen — und sich dadurch inspirieren zu lassen. Doch offenbar fanden die Kiinstler dort
nicht das gewiinschte Idealbild, sondern vielmehr eine Reihe sehr realer Probleme und ungeldster
Konflikte, die anschlielend auch in einer Reihe von Filmen und Romanen verarbeitet wurden. Zwei
in dieser Tradition entstandene Romane waren Christa Wolfs Der geteilte Himmel und Erik
Neutschs Spur der Steine. Ersterer wurde unter der Regie von Konrad Wolf (1964), zweiter unter
der von Frank Beyer (1966) verfilmt.'*

Den Erneuerungsbestrebungen innerhalb der DEFA wurde mit dem 11. Plenum des ZK der
SED, das zwischen dem 15. und 18. Dezember 1965 stattfand, ein jidhes Ende bereitet. Das besagte

Plenum, das sich urspriinglich mit Okonomischen Fragen beschéftigen sollte, ging als das

178 Seit 1985 tragt sie den Namen Hochschule fiir Film und Fernsehen ,, Konrad Wolf* Potsdam-Babelsberg. Vgl.
http://www.hff-potsdam.de/de/hochschule/geschichte.html [20.01.2013].

179 Vgl. Rainer Simon und Claus Dobberke erinnern an das ,,Kollektiv 63, In: Ralf Schenk, Erika Richter u.a. (Hg.)
apropo: Film 2001. Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung (Berlin 2001), 29-37.

180 Geiss, Repression und Freiheit, 30.

181 Ralf Harhausen, Alltagsfilm in der DDR. Die ,,Nouvelle Vague“ der DEFA (Marburg 2007), 24.

182 Es fanden im Rahmen des Bitterfelder Weges zwei Konferenzen 1959 und 1964 statt. vgl. Harhausen, Alltagsfilm,
24f.
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Kahlschlag-Plenum in die Geschichte ein.' Das Plenum entwickelte sich, wohl auch um Fehler
und Probleme in der 6konomischen Entwicklung des Landes nicht behandeln zu miissen, zu einem
einzigartigen Schauprozess gegen die eigenen Kulturschaffenden. Alle Formen von Kunst waren
direkt oder indirekt von dem Plenum betroffen — besonders hart traf es jedoch die Filmindustrie.
Insgesamt elf bereits abgedrehte Filme wurden 1965 und 1966 verboten. Des Weiteren wurde ein
GroBteil der Studioleitung entlassen.'™ Nicht nur junge, sondern auch innerhalb der SED-
Parteihierarchie hoch angesehene Regisseure wie Dr. Kurt Maetzig waren von den Verboten
betroffen. Doch wodurch wurde diese von den Betroffenen als maBlos iiberzogen empfundene
Reaktion der SED-Fiihrung ausgelost? Eine eindeutige Antwort darauf ist bis heute kaum gefunden.
Einerseits handelte es sich wohl um eine Art Ablenkung von der gescheiterten Wirtschaftspolitik
Ulbrichts, andererseits war dieser Schritt vermutlich auch mit der neuen Moskauer Fiihrung unter
Breschnew abgesprochen oder gar von dieser angewiesen worden.'® In jedem Fall sollte das harte
Vorgehen gegen Kulturschaffende deutlich machen, dass Kunstwerke, die abweichende Visionen
und Interpretationen des Sozialismus aufzeigten und die offiziellen Parteilinie allzu stark
hinterfragten, nicht geduldet werden wiirden.

Fiir einige Regisseure, wie zum Beispiel fiir Gilinther Stahnke, beendete das 11. Plenum die
Karriere."™ Besonders groBes Aufsehen erregte der Konflikt um den bereits erwahnten Film Spur
der Steine. Dieser nach dem erfolgreichen Roman von Erik Neutsch gedrehte Film fiihrte zu einem
regelrechten Kleinkrieg innerhalb des Studios, der sich bis in den Sommer 1966 zog. Bis zuletzt
verweigerte der Regisseur Frank Beyer, sich von seinem Film zu distanzieren.'®” Fiir ihn fiihrte das
zum Parteiausschluss und zur einstweiligen Versetzung an das Theater in Dresden."® Erst einige
Jahre spiter konnte Beyer iiber Umwege wieder Filme in der DDR drehen. Darunter befand sich
auch Jakob der Liigner (1974), der als einziger Film in der Geschichte der DEFA eine Oscar-
Nominierung erhielt.

Erst 1990, nachdem die DDR aufgehort hatte zu existieren, stellte man fest, dass die 1965
verbotenen Filme fein sduberlich aufbewahrt worden waren.'®® , Der Offentlichkeit blieben die

Misere und ihre Hintergriinde verborgen. Die Medien berichteten nicht dariiber. Die Tragweite des

183 Vgl. Giinter Agde, Kahlschlag: das 11. Plenum des ZK der SED 1965. Studien und Dokumente (Berlin 1991). sowie
Jéiger, Kulturpolitik, 116-133. sowie, Erika Richter, Die Verbotsfilme der DEFA, 49-63.

184 Schenk, kleine Geschichte, 149.

185 Vgl. Interview Kurt Maetzig (0.D.). In: DVD-Extras Das Kaninchen bin ich, ICESTORM.

186 Allan, DEFA, 13.

187 Eine detaillierte Darstellungen zum Regisseur Frank Beyer, vgl. Geiss, Repression und Freiheit, 69-115 sowie zu
Spur der Steine vgl. Feinstein, Ordinary, 177-193.

188 Geiss, Repression und Freiheit, 88f.

189 Blunk, ,,Gegenwartsspielfilme*, 112.
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Plenums wurde nur von Kennern des Metiers oder Intellektuellen reflektiert.'® Im Frithjahr 1990
konnten diese Filme zum ersten mal in den deutschen Kinos laufen.

Nach diesem Kahischlag war es fiir die meisten Regisseure erst einmal unmoglich, sich
kritisch mit der Gegenwart auseinanderzusetzen. Die DEFA-Filme dieser Zeit (1965-1971) wurden
hiufig wieder nach dem idealtypischen Schema, das der sozialistische Realismus vorgab,
umgesetzt."”! Einerseits besann man sich zu dieser Zeit auf den klassischen Propagandafilme,
anderseits entwickelte sich in dieser Zeit das Genrekino der DEFA. So wurden zum Beispiel die
ersten DEFA-Indianerfilme (Chingachgook, R: Richard Groschopp, 1967) und Musical-Filme
gedreht (Heifler Sommer, R: Jo Hasler, 1967)."2 Dennoch tauchte schon Ende der Sechziger Jahre
eine neue Form der Gegenwartsfilme auf, die das Filmschaffen der siebziger Jahre in der DDR stark
beeinflussen sollte: der dokumentarische Realismus, wie ihn Roland Grif oder Lothar Warneke
propagierten.'” Allgemein blieb das Klima zwischen Kiinstlern und Kulturfunktiondren aber bis

1971 dulerst schlecht.

2.1.4 Der Beginn der Ara Honecker

Die scheinbare Liberalisierung, wie sie unter Erich Honecker betrieben wurde, betraf unter anderem
die Kulturpolitik. Der neue Erste Sekretdr der SED lie3 damit authorchen, dass es in Zukunft ,,auf
dem Gebiet der Kunst und Literatur keine Tabus“ mehr geben konne.'” Obwohl diese und andere
AuBerungen bei Kunst- beziehungsweise Filmschaffenden nach den vielen negativen Erfahrungen
naturgemifl auf Skepsis stieBen, weckten sie dennoch bei vielen vorsichtigen Optimismus.'”
Gleichzeitig betonte Honecker jedoch auch, dass es ,keine Konzession an Anschauungen, die
unserer Ideologie fremd sind* geben konne.'*® , . Diese Widerspriichlichkeit fiihrte dazu, dass in den
folgenden Jahren kein einheitlicher Kurs eingeschlagen wurde. Die unklaren AuBerungen lieBen
auch bei den Funktiondren zu viele Deutungs- und Auslegungsmoglichkeiten zu.“""’

Im Rahmen dieses kulturpolitischen Klimas ermunterte man die Filmemacher vermehrt zu
einer ,individuellen Handschrift”. Fiir viele war dies geradezu revolutiondr, da dadurch die
Moglichkeit von einer Abkehr der orthodoxen Auslegung des sozialistischen Realismus angedeutet

wurde. Insbesondere am /1. Kongress der VFF (7. und 8. April 1972) herrschte ein wesentlich

offeneres Klima als in den Jahren zuvor. Obwohl die bekannten Tabuthemen nach wie vor aufrecht

190 Geiss, Repression und Freiheit, 25.

191 Blunk, ,,Gegenwartsspielfilme®,110f.

192 Schttly, Regie und Regime, 179.
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196 Schittly, Regie und Regime, 172. Nach: Erich Honecker, Reden und Aufsétze, Bd.1. (Berlin (Ost) 1975), 426-429.
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blieben, konnte einigermallen (selbst-) kritisch iiber die zukiinftige Entwicklung des Films in der
DDR diskutiert werden.'®

Wihrend dieses Kongresses, sowie in den Jahren danach, wurde unter den Film- und
Fernsehschaffenden vor allem die Frage behandelt, wie man dem seit den sechziger Jahren
andauernden Besucherschwund in den Kinos entgegentreten sollte. Damit einhergehend stellte sich
die grundlegende Frage, wie man wieder eine groBere Lebensndhe sowie vielfiltigere und
authentischere Darstellungen des Alltags der Menschen in der DDR schaffen konne, die vom
Publikum auch als solche angenommen werden wiirden.'”” Wichtig bei dieser Debatte stellte sich
unter anderem die Zeitschrift des VFF Film und Fernsehen heraus.”® Obwohl offiziell die
Paradigmen des sozialistischen Realismus aufrecht blieben, bewegte man sich tendenziell stirker zu
der Frage nach den subjektiven Anspriichen der Menschen und dem privaten Gliick der Film-
Figuren. ,,Though inescapebly embeded in the society that produced them, these films are less
direcltly concerned with socialism than with basic life issues: love, coming of age, and death.“*"!

,Die Gegenwart kam in ,kleinen® genau erzdhlten und das soziale Umfeld
dokumentarisch zusammenfassenden Geschichten ins Kino. (...) [Die Filme] wurden
vom interessierten Publikum dankbar angenommen, ohne da3 auBerhalb des Studios
bekannt wurde, wie heftig die Filme mitunter — etwa ,Ikarus‘ — der internen Kritik

ausgesetzt waren beziehungsweise mit welchem Einsatz — wie bei ,Bankett fiir

Achilles® — darum gerungen werden mufte, sie ins Kino zu bekommen.**%

Als besonders erfolgreich stellten sich zu dieser Zeit Frauenfilme der DEFA heraus. Obwohl auch
diese bereits eine ldngere filmische Tradition hatten, erlebten sie in den siebziger Jahren zweifellos
ihre Bliite.””® Das prominenteste Beispiel waren die beiden duBerst erfolgreichen Filme Der Dritte
(R: Egon Giinther, 1971) und Die Legende von Paul und Paula (R: Heiner Carow, B: Ulrich
Plenzdorf, 1972). Griinde fiir den starken Fokus auf Heldinnen im Gegenwartsfilm waren unter
anderem die Divergenz zwischen der nach wie vor bestehenden Benachteiligung von Frauen im
DDR-Alltag, dem tendenziellen demographischen Fraueniiberschuss und den
Egalititsversprechungen des Sozialismus. Die Geschlechterhierarchie in der DDR-Gesellschaft
spiegelte sich auch im DEFA-Studio fiir Spielfilme wieder: In der gesamten Geschichte der DEFA
gab es nur drei fest angestellte Regisseurinnen. In anderen Filmberufen waren Frauen stirker
vertreten, jedoch meist auch in der Unterzahl. In einer Statistik aus dem Kaderentwicklungsplan von

1989 ist der genaue Frauenanteil in den Filmberufen aufgelistet. So waren in etwa die Halfte der

198 Vgl. Schittly, Regie und Regime, 177-183.

199 Ebenda.

200 Vgl. Stott, DEFA Film-Makers and Film und Fernsehen, 42-55.

201 Feinstein, Ordinary, 204.

202 Geiss, Repression und Freiheit, 26. Tkarus (R: Heiner Carow, 1975), Bankett fiir Achilles (R: Roland Grif, 1975).
203 Als erster so genannter Frauenfilm gilt Frauenschicksale (R: Slatan Dudow, 1952).
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Dramaturgen sowie der Regieassistenten Frauen. Bei den Berufsgruppen Schnittmeister, Kostiim-
und Maskenbildner waren Frauen in der Mehrheit. In den neun anderen aufgelisteten Berufsgruppen
waren Frauen jedoch klar in der Minderheit.**

Der bereits in Kapitel 1.1.1 beschriebene Entzug der Staatsbiirgerschaft des Liedermachers
Wolf Biermann im Jahr 1976 erschiitterte und polarisierte auch das DEFA-Studio fiir Spielfilme.
Die Auseinandersetzung wurde hier zwar nicht so heftig ausgetragen wie unter den Schriftstellern,
dennoch waren einige der prominentesten Schauspieler und Regisseure von den auf die Affdre
folgenden Repressionen betroffen. Insbesondere eine Reihe von beliebten Schauspielern verlieBen
das Land als Folge der Affire und verschwanden so flir immer von den Kino-Leinwdnden der
DDR.?* Als Reaktion auf die Vorgéinge um die Ausbiirgerung und den darauffolgenden Protestbrief
begann ein ,personeller Umbau“ in den Kulturinstitutionen und der weitere Ausbau von
,,KontrollmaBnahmen*.* Konkret wurde der bisherige Direktor des Studios Albert Wilkening im
Jahr 1977 durch Hans-Dieter Méde abgelost und der als liberal geltende Rudolf Jiirschik iibernahm
den Posten des Chefdramaturgen. Im Ministerium fiir Kultur wurde Horst Pehnert zum neuen
Filmminister ernannt.””’ Insbesondere der neue Direktor Mide sollte die Wogen nach der Biermann-
Affdre glétten und versuchen, ,,die Filmschaffenden wieder enger an die Fiihrung zu binden und

Vertrauen herzustellen.*%

£6209

2.2 Die DEFA in der Post-Bierman Ara —,Aufbruch oder Niedergang

Genau wie in westlichen Industriestaaten konnte der Kino-Spielfilm in den achtziger Jahren nur
mehr schwer gegeniiber dem Konkurrenzmedium Fernsehen bestehen. Die meisten DDR Biirger
besaflen mittlerweile Farbfernsehen und konnten (aufler in der Region um Dresden) auch West-
Fernsehen empfangen. Die tatsdchliche Verteilung des Konsums von ost- und westdeutschem
Fernsehen in der DDR ist heute nur schwer zu ermitteln. Der weit verbreitete Mythos von der
»allabendlichen kollektiven Ausreise in den Westen* und die Darstellung des DDR-Fernsehens als
reines ,,Minderheiten Programm® greifen jedoch laut Michal Meyen zu kurz.*'® Haufig wird die
Tatsache tlibersehen, dass sich das DDR-Fernsehen in den achtziger Jahren stirker auf Unterhaltung

als auf SED-Propaganda in den Nachrichtensendungen und Magazinen konzentrierte. Besagte

204 Vgl. Schieber, Anfang vom Ende, 324. Nach: Kader Entwicklungsplan 1989, DEFA-Betriebsarchiv, AE 3027.

205 Darunter Jutta Hoffmann, Angelica Domrdse, Manfred Krug, Armin Miiller-Stahl oder Hilmar Thate. Liste der
Unterzeichner vgl. Jdger, Kulurpolitik, 116ff.

206 Schittly, Regie und Regime, 203.

207 Ebenda, 208.

208 Ebenda.

209 Vgl. Fred Gehler, Aufbruch oder Niedergang, Film und Fernsehen, 3/1990.

210 Meyen, Einschalten, 7-11.
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Unterhaltungssendungen konnten aufgrund des hohen Bezugs auf den DDR-Alltag durchaus mit
West-Sendungen konkurrieren.?"!

In den siebziger und achtziger Jahren kam es in der DDR von Seiten der Kulturpolitik zur
Forderung einer Differenzierung der Kinokultur. Einerseits durch den vermehrten Import von
westlichen Unterhaltungsfilmen, andererseits durch den Ausbau der so genannten Studiokinos, in
denen eigene und auslidndische Filme mit hoheren kiinstlerischen Anspriichen gezeigt wurden. Die
traditionelle sozialistische Vorstellung, dass allen Bevolkerungsschichten in gleichem Mafl Kunst
und Kultur nahegebracht werden sollte, wurde tendenziell aufgegeben.?'* Obwohl die Ostdeutschen
im Vergleich zu den Westdeutschen nach wie vor relativ hdufig ins Kino gingen, waren westliche

Filme bei weitem beliebter als osteuropiische und DEFA-Produktionen.*"?

Es kann also von einer gewissen Marginalisierung des DEFA-Spielfilms gegeniiber Fernsehen und
westlicher Filmimporte gesprochen werden. Nichtsdestotrotz schafften es einige DEFA-Filme zu
Beginn der Achtziger, gro3e Publikumserfolge zu werden. An erster Stelle ist hier Solo Sunny (R:
Konrad Wolf, R/B: Wolfgang Kohlhaase 1979/80) zu nennen. Es geht in diesem Film um Sunny (D:
Renate Krdfner), die Sdngerin einer Schlagerband, die davon tradumt ihr eigenes Solo zu haben. Das
bedeutet fiir sie nicht wie bisher stindig Schlager singen zu miissen, die sie selbst nicht mag,
sondern stattdessen fiir ihr eigenes kiinstlerisches Schaffen respektiert zu werden. Auch privat sucht
sie nach jemanden, von dem sie — wie sie es formuliert — gebraucht wird. Sunny tritt dem
Zuschauer als eine Frau entgegen, die trotz widriger Umstinde und trotz der chauvinistischen
Mainnerwelt, die sie umgibt, selbststindig ihren Weg geht. Dieser Weg ist fiir sie jedoch keineswegs
einfach zu bewiltigen. Thre personliche Krise fiihrt soweit, dass sie einen Selbstmordversuch
begeht, diesen aber iiberlebt. Am Ende des Films sieht man sie, stirker und selbstbewusster als
zuvor, wie sie erneut bei einer (Ménner-) Band vorspricht und weiterhin ihren Weg sucht.

Wie schon bei vielen anderen DEFA-Produktionen der siebziger Jahre geht es dabei um eine
so genannte Randfigur der Gesellschaft. Diese Bezeichnung traf insofern zu, als dass Menschen wie
Sunny in den iibrigen DDR-Medien wenig Platz eingerdumt wurde.”"* Konrad Wolf selbst wies
diese Zuschreibung zuriick: ,,Nein, die lebt inmitten der DDR-Gesellschatft. (...) Es gibt fiir mich
keine wichtigen Menschen, weniger wichtige oder gar unwichtige Menschen.**"> Vor allem erregte
der Film aber durch seine — wie es in der DDR-Sprache hie3 — genaue Milieuschilderung Aufsehen.

Der Film zeigt eindringlich die Lebensumstinde einer jungen Kiinstlerin, die in einer kleinen

211 Ebenda.

212 Rosemary Stott, DEFA Film-Makers and Film und Fernsehen, 47-52.

213 Meurer, Cinema and National Identity, 281-294. Appendix C: Table 24-34.
214 Schieber, Anfang vom Ende, 281, 279.

215 Schenk, kleine Geschichte, 207. Nach Der Spiegel, 15/1980.
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Altbauwohnung am Prenzlauer Berg wohnt. Einerseits fangt Solo Sunny die Stimmung in den
verfallenen Hinterhdfen Berlins, andererseits auch die Atmosphére in der DDR-Provinz, in der
Sunny mit ihrer Band auf Tour ist, ein. Die Besonderheit des Films beschreibt Wiedemann wie
folgt:

,»Das Erstaunliche daran war, daB3 dies nicht in verschliisselten Botschaften geschah,
sondern in einer realistischen, fiir die Kinobesucherlnnen anhand ihrer Erfahrungen

nachvollziehbaren Darstellung des Alltags, womit dessen Kritikwiirdigkeit und die

Verlogenheit der {ibrigen Medien offenkundig wurde.“*'®

Der Film fiihrte auch auf Seiten der DDR-Geisteswissenschaften zu einer regen Diskussion, die in
der Zeitschrift Weimarer Beitrdge gefiihrt wurde.””” Auch in Film und Fernsehen erschienen
ausfihrliche Interviews mit Konrad Wolf und Wolfgang Kohlhaase, in denen diese die Bedeutungen

und Motive des Films ausfihrlich erlduterten.

Wie Rudolf Jurschik anmerkt, waren in den Jahren 1978 bis 1980 eine Reihe von Filmen entstanden
die ,,den Nerv des Publikums trafen* und die ein Beleg waren, dass ,,die Macher durchaus (...) mit
Filmen eine Rolle im offentlichen geistigen Leben der DDR (...) spielen” konnten.?'® Filme die gut
besucht waren und dennoch einen gewissen sozialen und intellektuellen Anspruch erhoben (Bis
dass der Tot euch scheidet, Sabine Wulff oder Solo Sunny), sowie Unterhaltungsfilme der DEFA,
wie beispielsweise das Roadmovie Und ndichstes Jahr am Balaton (R: Herrmann Zschoche, 1980)
erwiesen sich an der Kino-Kasse als duBlerst erfolgreich. Gerade das Jahr 1980, in dem drei
heimische Produktionen {iber eine Million Zuschauer hatten, weckte den Eindruck eines
Erfolgskurses der DEFA.*" Dass der DEFA Film auch fiir junge Leute wieder attraktiv war, erregte
in der DDR-Presse gewisses Aufsehen. So waren die Artikel aus dem Friihjahr 1981, in denen das
kommende Jahresangebot vorgestellt wurde, durch die Bank optimistisch.?*’

Ein weiterer Grund fiir den Optimismus war auch der Erfolg des ersten Spielfilm-Festivals
der DDR in Karl-Marx-Stadt sowie der internationale Festival-Erfolg von Solo Sunny. Der Film
erhielt auf der Berlinale den Kritikerpreis, sowie Renate Krofner den Preis fiir die beste weibliche

Hauptdarstellerin. Auerdem gewann der Film die Goldene Plakette fiir das beste Drehbuch auf

216 Wiedemann, Kommunikationsprozesse, 75.

217 Ebenda, 75. Nach: Weimarer Beitrdge 6/1980.

218 Interview Rudolf Jiirschik, Chefdramaturg. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 365.

219 Neben Solo Sunny waren dies Und néichstes Jahr am Balaton sowie Die Verlobte (R: Glinter Reisch. 1980). Vgl.
Meurer, Cinema, 281-294. Appendix C: Table 24-34.

220 Vgl. Horst Knietzsch, Sozialistische Gegenwart im Zentrum der Spielfilmproduktion. In: ND 6.7.1981 sowie Hans-
Dieter 7ok, Ansporn: des Publikums Vertrauen. In: Leipziger Volkszeitung, 13.1.1981. In: PD HFF, Mappe 1981.
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dem Internationalen Filmfestival Chicago.”! Wolfs und Kohlhaases Film lief danach auch &uBerst

erfolgreich in den Kinos der BRD.**

Jah unterbrochen wurde diese Entwicklung durch eine Welle erneuter Einschrinkungen. Diese
nahm ihren Ausgang durch einen so genannten Leserbrief auf Seite zwei im Neuen Deutschland.
Der unter dem Pseudonym Hubert Vater verfasste Text rechnete mit der Filmbranche der DDR ab.
Er kritisierte die pessimistischen Haltungen der Filmschaffenden und den Mangel an vorbildlichen
Helden. Besagter Brief hatte massive Auswirkungen auf die Filmschaffenden, kurzfristig auf das
Schicksal einzelner Filme und auf die Karriere von deren Filmemachern, langfristig auf den
gesamten Studiobetrieb. Die erste unmittelbare Folge war das Verbot des Filmes Jadup und Boel.
Der Regisseur Rainer Simon fasste die damals gefiihrten Gespridche mit dem Studiodirektor Hans
Dieter Médde und Horst Pehnert so zusammen:

,Made sprach von besonders verschérften Bedingungen der Gesellschaftspolitik dieses
Landes. Der Brief im ,Neuen Deutschland® sei nur in solchen Zusammenhingen
verstehbar.“**® Horst Pehnert meinte: ,,Eine solch prononcierte Verdffentlichung wie

der ,Vater-Brief* sei nicht zufillig, da stecke die Fiihrung dahinter. Es hitte Folgen

nicht nur fiir diesen Film, ,wenn die Hunde von der Leine* wiren.***

Jadup und Boel war somit der letzte Film in der Geschichte der DEFA, der nach seiner
Fertigstellung verboten wurde. Der Vater-Brief sowie die lange andauernde Auseinandersetzung um
Jadup und Boel bei der, wie man heute weill, von Anfang an das Ministerium fiir Staatssicherheit
intrigiert hatte, stellten eine weitere Zensur fiir das Filmschaffen der DDR dar. Eine Analyse des
Vater-Textes und des darauf folgenden medialen Diskurses erfolgt in Kapitel 2.5 Die Geschichte von
Jadup und Boel sowie eine Filmanalyse dieses Films erfolgt in Kapitel 3.1.%

Einige Filme die nach oder parallel zu Jadup und Boel entstanden waren, wurden durch
weniger offensichtliche Methoden eingeschrinkt. In den Jahren 1981 bis 1983 wurden insgesamt
mindestens vier weitere Filme auf indirekte Weise nach ihrer Fertigstellung eingeschrinkt.?*® Dies
geschah, indem sie nicht beworben wurden oder indem nur eine Hand voll Kopien fiir Studiokinos
zugelassen wurde.

Ein nicht zu unterschétzender Einschnitt fiir die DEFA war der frithe und plétzliche Tod von

Konrad Wolf am 7.3.1982. ,,With the premature death of Konrad Wolf in 1982 — a man revered both

221 Vgl. http://www.defa.de/cms/filme [20.01.2013].

222 Blunk, ,,Gegenwartsspielfilme®, 107.

223 Interview mit Rainer Simon gefiihrt von Ralf Schenk. In: Schenk, kleine Geschichte, 212f.

224 Ebenda.

225 Geiss, Repression und Freiheit, 130-140. Vgl. Kapitel 3.2.

226 Das Fahrrad (R: Evelyn Schmidt 1981/82), Dein unbekannter Bruder (R: Ulrich Weil3 1981/82), Insel der
Schwiine (R: Hermann Zschoche 1982/83) und Erscheinen Pflicht (R: Helmut Dziuba 1983/84).
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by the SED leadership and the DEFA film-makers themselves — DEFA was to lose the man who
perhaps more than any other might have guided it through the troubled last decade of the GDR's

existence.**?’

Die Dramaturgin Erika Richter stellt beziiglich der frithen achtziger Jahre fest: ,,Jadup und Boel war
ein Zeichen fiir alle. Damit war klar, daB eine solche Art Film mit eindeutigem Problembewusstsein
nicht gut gehen kann.”**® Tatsdchlich wurden in den darauffolgenden Jahren nur mehr wenige
kritische beziehungsweise Gegenwartsfilme iiberhaupt gedreht. Regisseure, die fiir ihre kritischen
Gegenwartsfilme bekannt waren, beschrénkten sich nun stirker auf historische Stoffe, da ihnen bei
diesen Projekten groBere kiinstlerische Freiheiten blieben.

Es dringte jedoch Anfang der achtziger Jahre auch eine neue Regie-Generation ins DEFA-
Studio. Dieser so genannten Nachwuchs-Generation wurde der FEinstieg bedeutend schwerer
gemacht als den Generationen zuvor. Zwischen 1980 und 1989 warteten dreizehn Regisseure
darauf, ihren Debiit-Film verwirklichen zu kdnnen. Dieter Hochmuth, der jiingste von ihnen, war
bei seinem ersten Film 29 Jahre alt.”” Zermiirbender noch als das Warten darauf, endlich einen
eigenen Film drehen zu konnen, war die Unsicherheit, wann und ob man danach auch tatsidchlich
eine Festanstellung bekommen wiirde. Normalerweise wire dies ab dem zweiten oder dritten Film
der Fall gewesen.” Diese Regel wurde nun jedoch zunehmend aufgeweicht. Wie Bérbel Dalichow

anmerkt: ,,Manche der Debiitanten haben unterdessen graue Haare.“>'

Die Zuschreibung
Nachwuchs wurde von den Jungen — in Anbetracht der Tatsache, das die meisten bereits Mitte
DreiBig waren — zunehmend als Herabwiirdigung empfunden.* Trotz dieses Dringens der Jungen
ins Studio dachten éltere Kollegen nicht daran, Posten frei zu machen, selbst wenn sie selbst seit
Jahren kaum produktiv waren. Die Marginalisierung der jungen Generation fand in dhnlicher Weise
auch in anderen Kulturbereichen statt. ,,Die etablierten Verbdnde hatten sich weitgehend gegen
Jiingere und AuBenseiter abgeschottet.“**

Tatsdchlich war der Generationenkonflikt und das Hinhacken der &lteren Filmemacher auf
den Nachwuchs nur ein Symptom der allgemeinen Lihmungserscheinungen in den DEFA-Studios
wihrend der achtziger Jahre. Die Debiit-Filme driicken somit umso stdrker eine Gefiihlslage aus,

die tatsdachlich nicht nur auf die letzte Generation beschriankt war.
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»Am Ende stellt sich die Frage warum das Leben so geworden ist, woher das
melancholische Lebensgefithl kommen mag, von dem die Helden in den
Gegenwartsfilmen gepréigt sind. [Es herrschte ein] schizophrener Zustand nicht nur
junger Intellektueller in der DDR, deren Erfahrungen darauf beruhen, da3 die Resultate

ihrer Arbeit in der Offentlichkeit (zu recht) als im geistigen Ansatz zu klein, ihre

Entwiirfe hinter verschlossenen Tiiren als staatsfeindlich kritisiert werden.***

Wie Dieter Wiedemann feststellt, setzten nur einige wenige Filme die von Solo Sunny
angedeutete Linie fort. Er nennt dabei, unter Betonung der ganz unterschiedlichen
asthetischen und thematischen Gestaltung dieser Filme: Mdrkische Forschungen, Das
Fahrrad, Insel der Schwine und Erscheinen Pflicht.

,»Sie alle thematisierten in unterschiedlicher Weise und unterschiedlich konsequent den
alltdglichen, individuellen Umgang mit der Macht und die daraus resultierenden
Entfremdungsprozesse zu ihr, wobei ihnen das ,Prinzip Hoffnung® gemeinsam war.
Gemeinsam war ihnen auch der ,offiziell* gewollte und durch Thema und Gestaltung
mit beglinstigte Verzicht auf ein Massenpublikum. Und diese Filme verbindet die
Bekenntnis zum/zur individuellen Helden/Heldin.*
Dass in diesen Filmen nach wie vor das Prinzip Hoffnung — wie Wiedemann es nennt — zu sehen
sei, wiirde ich nur bedingt zustimmen. Vielmehr bleiben die Filme bewusst uneindeutig. Sie
zeichnen sich meiner Analyse nach weder durch hoffnungsvolle, noch durch eindeutig resignative

Stimmung aus. Drei der genannten Filme werden in Kapitel 3 behandelt.

Die weitere Entwicklung des Spielfilmschaffens zwischen 1983 und 1987/88 findet in den meisten
historischen Darstellungen kaum Erwidhnung. In Feinsteins Monographie findet sich zu diesen
Jahren lediglich ein Epilog. Auch in den historischen Uberblicksdarstellungen von Axel Geiss und
Sean Allan findet die Produktionen dieser Zeit geringe Erwihnung.**

,»Das DEFA-Spielfilmschaffen der achtziger Jahre war gekennzeichnet durch Autorinnen-,
Regie-, Gestaltungs- und Publikumsnischen und durch den Glauben, auch in Nischen etwas zu
bewirken.“* Es ist also ein Riickzug in die viel beschworenen Nischen zu beobachten, der auch aus
der immer groBere werdenden Willkiir und Inkonsequenz der Studioleitung gegeniiber den
Filmschaffenden resultierte. Da aus diesen Griinden noch weniger als bisher ein Bezug
unterschiedlicher Filme zueinander beziehungsweise eine Verkniipfung dieser zu erkennen ist,
waren die Filme dieser Zeit — zumindest bisher — fiir die Filmwissenschaft offenbar wenig

interessant.

234 Schieber, Anfang vom Ende, 308.
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Dieses mangelnde Interesse der Forschung hingt jedoch auch stark mit der mangelnden Bedeutung
der DEFA-Spielfilme dieser Jahre in der DDR-Offentlichkeit zusammen. Ganz deutlich wird dies an
den Kino-Besucherzahlen der achtziger Jahre. Wie die Tabellen im Anhang von Hans-Joachim
Meurers Monographie zeigen, fanden sich zwischen 1979 und 1989 lediglich acht Filme der DEFA
in der Liste der jeweils zehn beliebtesten Filme eines Jahrgangs. Drei davon stammten aus dem Jahr
1980 (Solo Sunny, die Verlobte, Und niichstes Jahr am Balaton).”’ Obwohl die Zahl der aus den
Léandern des Ostblocks importierten Filme die der aus dem Westen bei weitem tiberstiegen (pro Jahr
zwischen 30 und 40 aus der UdSSR und sieben bis zehn aus den USA) finden sich unter den 7op-
Ten zwischen 1979 und 1989 lediglich drei Filme aus dem Osten (zwei aus Polen und einer aus
Jugoslawien).”® Was die Besucherzahlen betrifft, waren die Kinos der DDR jedoch im allgemeinen
besser besucht als die der BRD. So sank die durchschnittliche Anzahl der Kinobesuche in der BRD
von 2,3 (1979) auf 1,3 (1989) im Jahr; die in der DDR von 4,8 (1979) auf 3,9 (1989).>*°

Aus Sicht der Filmwissenschaft erfuhren die Filme der Wende-Jahre wieder groflere
Aufmerksamkeit. Der von Gorbatschow eingeschlagene Kurs in der Sowjetunion und die immer
starker werdende Biirgerbewegung lieBen die Kontroll- und Herrschaftsmechanismen im DEFA-
Studio fiir Spielfilme immer schwécher werden. Einige Projekte wie Einer trage des anderen Last
(R: Lothar Warneke 1987/1988), die schon seit 15 Jahren in der Schublade auf ihre Umsetzung
warteten, konnten nun realisiert werden.”*® Auch Jadup und Boel konnte 1988 doch noch in die
Kinos kommen. In den Jahren 1988 bis 1993 entstanden — insbesondere durch das Engagement der
Nachwuchs-Generation — einige der spannendsten DEFA-Produktionen in der Geschichte des
Studios. Nicht nur dokumentierten diese Spielfilme die real vor sich gehenden Verdnderungen, auch
konnten die Filmemacher nun die Dinge so darstellen, wie dies bisher unmoglich war. Beim
Publikum floppten diese Filme wohl aus dem Grund, da sie in einer Zeit der sich {iberschlagenden
Ereignisse regelrecht von der Geschichte tiberholt wurden.*"!

Nach der Wende wurden die Filmstudios der DEFA von der Treuhand-Gesellschaft Stiick fir
Stiick verkauft. Der letzte Film mit DEFA-Logo kam 1994 ins Kino.?* Heute werden in der

Filmstadt Potsdam-Babelsberg groBteils kleinere Fernsehproduktionen und gelegentlich Teile von

237 Vgl. Meurer, Cinema, 281-294. Appendix C: Table 24-34.
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groBeren nationalen und internationalen Produktionen gedreht. Kaum ein Regisseur der DEFA
konnte nach dem Verkauf des Studios noch einmal einen Kino-Film drehen.>*

Zum ersten Mal konnten nun auch die Verbotsfilme der DEFA, von denen man bis dahin
nicht einmal wusste, ob von ithnen noch Kopien existierten, 6ffentlich gezeigt werden. Insbesondere
die 1965/66 verbotenen Filme erfreuten sich beim Publikum groBer Beliebtheit. Auch Frank Beyer,
sah nach 23 Jahren zum ersten Mal seinen Film Spur der Steine wieder. In einem Interview erzéhlte
er diesbeziiglich, dass er neben der Befriedigung auch Trauer verspiire. Mehrmals sei er ndmlich
darauf angesprochen, dass der Film auch in der DDR Ende der Achtziger genau so relevant sei wie

in den sechziger Jahren.***

2.3 Anmerkungen zu Filmischen Traditionen und Asthetik des DEFA-

Spielfilms

Zu Beginn dieses Kapitels soll die Grundsatzfrage, ob es iiberhaupt eine spezifische DEFA-Asthetik
gegeben hat, geklart werden. In einer Monographie von Pflaum und Prinzler zum bundesdeutschen
Film (Untertitel: ,,Mit einem Exkurs iiber das Kino der DDR*) wird beispielsweise festgestellt, dass
»Die Morder sind unter uns und Coming out zwar 43 Jahre voneinander entfernt sind — dsthetisch
aber nur die Farbe hinzugekommen ist.“** Dem stellt Detlef Kannapin seine These entgegen,

»(...) daBB es im DEFA-Spielfilm erstens sehr wohl Wandlungen und Briiche in der
Asthetik gegeben hat, daB zweitens verschiedene internationale Filmschulen im
DEFA-Schaffen ansatzweise adaptiert wurden und daB3 drittens seit Anfang der

sechziger Jahre bei der DEFA auch daran gearbeitet wurde, eigene asthetische

Positionen zu entwickeln.“**

Dennoch, so restimiert der Autor, gab es, trotz zahlreicher Innovationen und eigener dsthetischer
Ansiitze, keine spezifische DEFA-Asthetik. Dies unter anderem, da 4sthetische Entwicklungen stets
viel zu friih durch direkte und indirekte Zensur sowie Selbstzensur unterbrochen wurden. Allerdings
habe die verhdltnismiBig geringe internationale Ausrichtung und der Wunsch, durch die Abbildung
von sozialen Realititen der DDR ,,vorrangig in der DDR verstanden zu werden®, durchaus zur

Ausbildung ,,spezifischer Filmformen* gefiihrt.**’
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1989). Detlef Kannapin, Gibt es eine spezifische DEFA-Asthetik? In: Ralf Schenk, DEFA-Stiftung (Hg.), apropos
Film 2000 — Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung (Berlin 2000),142. Nach: Hans Giinther Pflaum, Hans Helmut
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Obwohl also gewisse Spezifika erkennbar waren, sollte die komplexe Einbettung des DEFA-
Filmschaffens in die européische Film- und Kulturgeschichte dennoch nicht verdeckt werden. Auch
wenn die Einfliisse verschiedener Stromungen oft nur bruchstiickhaft war und teilweise nicht
explizit artikuliert wurden, waren sie zweifellos vorhanden.**® Dies hatte auch mit der Tatsache zu
tun, dass die Studenten der Hochschule fiir Film- und Fernsehen Zugang zu Filmen erlangten, die
reguldr nie in den Kinos der DDR liefen. Rainer Simon merkt diesbeziiglich an: ,,Das war fiir mich
das Entscheidende an der Filmhochschule. Die auslidndischen Filme, die wir damals sehen konnten,
haben mir vollig neue Welten erdffnet.“** Neben dem groBen Einfluss, den osteuropdische
Filmtraditionen auf das DEFA-Filmschaffen hatten, ist in einigen Filmen eindeutig der Einfluss
westeuropdischer Filmschulen zu erkennen. Beispielsweise ist in Konrad Wolfs Der geteilte
Himmel (1964) der Einfluss der Nouvelle Vague oder in Gerhad Kleins und Wolfgang Kohlhaases
Berlin-Ecke Schonhauser (1957) der des Neorealismus sichtbar.°

Doch die transnationalen Einfliisse beschrinken sich nicht rein auf die dsthetische Ebene.
Beispielsweise interpretiert Joshua Feinstein den DEFA-Alltagsfilm unter anderem als Teil eines
transnationalen kulturellen Phdnomens, das eine Bewegung weg vom Grofen Narrativ postulierte.
Der Alltagsfilm ist daher durchaus im Zusammenhang mit dem Aufkommen der Alltagsgeschichte
oder der Post-68er-Bewegung im Westen zu sehen (,,Das Private ist Politisch®).*! Die Alltagsfilme
der siebziger Jahre sind damit, wie andere kulturelle Trends zuvor, im Kontext einer verzogerten
Reaktion der SED-Kulturpolitik zu parallel laufenden westdeutschen Trends lesbar. Das
Filmschaffen der DEFA reagierte damit unter anderem auf die sich verdndernden politischen
Rahmenbedingungen im Kalten Krieg sowie auf die sich verdndernden Lebenserfahrungen der
Menschen in der Industriegesellschaft.**

Die Tradition des Gegenwartsspielfilms begann bereits in den fiinfziger Jahren. Spiter
entwickelte sich daraus die spezifischere Form des Alltagsfilms. Der Anspruch, konkrete Probleme
und Konflikte im Lebensalltag der Menschen zu behandeln, war ihnen gemeinsam. Das impliziert
demnach auch, dass die Filmemacher, um vom Publikum angenommen zu werden, diese Gegenwart
— bis zu einem gewissen Grad — auch authentisch abbilden mussten.? Natiirlich ging dies stets nur

»in Abhdngigkeit von den jeweiligen kulturpolitischen Rahmenbedingungen sowie diesseits der

248 Barton Byg, DEFA and Traditions of International Cinema. In: Sean A/lan, John Sandford (Hg.), DEFA. East
German Cinema, 1946-1992 (New York 1999) 22-42.

249 Der Regisseur Rainer Simon zu seinen Filmproduktionen. Ein Gesprach am 17.2.2007 in Potsdam mit Barbara
Eichinger. In: Barbara Eichinger, Frank Stern (Hg.), Film im Sozialismus - die DEFA (Buchreihe der OH Bd.4,
Wien 2009) 229.

250 Byg, DEFA and Traditions of International Cinema, 31-33.

251 Feinstein, Ordinary 225f.
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jeweils nicht zu brechenden Tabus.“*** Der Anspruch der Filmemacher war héufig nicht
ausschlieBlich Unterhaltung zu bieten, sondern auch eine Art Lebenshilfe fiir die Menschen zu sein.
Der Gegenwarts- beziehungsweise Alltagsspielfilm bewegte sich tendenziell im Spannungsfeld
zwischen sozialistischem Realismus, der streng genommen bis zum Ende der DDR die offizielle
Kunstdoktrin darstellte, und der weniger dogmatischen sozialkritischen Tradition, die zum Teil auch
durch das Konzept des Melodramas beeinflusst wurde.” In der Zeit zwischen Mauerbau und 11.
Plenum des ZK 1965 erlangte der sozialkritische DEFA-Film einen Hohepunkt:

,Liebes-, Familien-, und allgemein menschliche Beziehungen waren nach 1960

iiberwiegend mit gesellschaftlichen Problemlagen und Konflikten verwoben, das eine

wurde vom anderen nicht mehr getrennt.***

Im Gegensatz dazu bieten viele Filme, die zwischen 1965-71 entstanden sind, Anschauungsmaterial
fiir Erzédhlungen, die nach dem idealtypischen Schema des sozialistischen Realismus gedreht
wurden. Auch sie wollten eine Art von Lebenshilfe sein. Allerdings geht es dabei nicht um
individuelle Lebensentwiirfe, sondern um die Frage, wie das Individuum dem Kollektiv am besten
dienen kann. Dabei geraten die Filmhelden aus unterschiedlichen Griinden, meist aus individuellen
Fehlverhalten, in eine Krise, die sie anschliefend im Sinne des sozialistischen Kollektivs 16sen
konnen.

,Dieser Prozess der personlichen Vervollkommnung verlduft regelméfig nach einem
festen Schema das aus vier Schritten besteht: a. Fehlverhalten (meist bei der Arbeit);
b. Appell an das (sozialistische) Bewusstsein des Betroffenen; c. Einsicht; d. Korrektur
des Verhaltens.“*’

Diese ,,verbindlich vorgegebenen dramaturgischen Muster fiihrten — wie Harry Blunk anmerkt —
frither oder spéter ,,zwangsldufig zu todlicher Langeweile beim Publikum.“** Das sich immer
wiederholende dramaturgische Schema wurde, auch aufgrund des Publikumsschwundes bei DEFA-
Filmen, Anfang der siebziger Jahre wieder aufgeweicht. Die ideologischen Imperative wurden nun
nicht mehr so explizit dargestellt. Das zentrale Postulat, dass DEFA-Spielfilme positiv-richtige
Darstellungen transportieren sollten, die eine moralische Entscheidungshilfe im Sinne der
sozialistischen Weltsicht liefern, blieb jedoch bestehen. ,,Die Waage zwischen Pessimismus und

Optimismus muBte sich letztlich immer in Richtung Optimismus neigen.“*
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Eine DEFA-Tradition, die sehr friih in ihrer Entwicklung unterbrochen wurde, war die des
poetischen Realismus. Auch hierbei handelt es sich um eine aus dem Ausland beeinflusste
Stromung. Es kommt dabei zum Einsatz einer Reihe von ,irrationalen Elementen. Durch
»symbolische Verfremdung®, Parabeln, nicht-lineare Erzdhlstrukturen oder Traumsequenzen kénnen
in dieser Variante des Realismus viel einfacher ,,Wunschvorstellungen® und ,,soziale Utopien
abgebildet werden. >

,wZusitzlich bildeten die Filmemacher dieser Richtung eine fiir die DDR nicht
untypische Art der Sensibilitit aus, mit Hilfe von (indirekten) Umschreibungen,

Bildfolgen und Symbolen das zu zeigen, was unmittelbar auszusprechen offenkundig

nicht so ohne Weiteres moglich war. !

Das zentrale Merkmal dieser Filmtradition ist, dass sie sich wesentlich stirker auf die Wirkung des
Bildes als auf die des gesprochenen Textes verlieB. Die ersten Filme des poetischen Realismus
entstanden Anfang der sechziger Jahre. Ihnen wurde von Seiten der Kulturfunktiondre von Beginn
an mit groem Argwohn begegnet. Bereits der erste Film, der eindeutig dem poetischen Realismus
zugesprochen werden kann, wurde verboten (Das Kleid, R: Konrad Petzold, 1961). Der poetische
Relismus versiegte im Laufe der sechziger Jahre auf Grund der restriktiven Kulturpolitik.
Wiederbelebungsversuche in den siebziger und achtziger Jahren scheiterten langfristig.*®* In den in
Kapitel 3 analysierten Filmen tauchen immer wieder &sthetische Elemente dieser Richtung auf. Sie

bleiben jedoch Andeutungen.

2.4 Der DEFA-Studiokomplex

,Die Institutionen (bilden) daher Rahmenbedingungen fiir die Sozialgeschichte. Thre
Geltungsmacht konstituierte die Gesellschaft der DDR. [...] Die Institutionenordnung
bestimmt den Grad der Organisationsfdhigkeit von Interessen und ihre
Durchsetzungschancen. Sie verteilt Entscheidungskompetenzen und Verfiigungsgewalt
iiber Ressourcen und bestimmt damit auch die Geltung spezifischer

Rationalititskriterien. ?%

Der staatssozialistische Kulturbetrieb zeichnete sich dadurch aus, dass die Kunstschaffenden im
Grunde beim Staat selbst angestellt waren. Die Kiinstler waren dabei in Verbdnden organisiert, die
alle finf Jahre Kongresse abhielten.® Besagten Verbinden wurde groBe Aufmerksamkeit

entgegengebracht. ,,Uber die Verbandskongresse wurde auf den ersten Seiten der Tageszeitungen

260 Kannapin, DEFA-Asthetik, 150.
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263 Giinter Jordan, Filmmuseum Potsdam (Hg.), Film in der DDR. Daten Fakten Strukturen (Potsdam 2009), 11. Nach:
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264 Beispielsweise der Schriftstellerverband oder der Verband der Film- und Fernsehschaffenden.
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berichtet, die Spitzen von Staat und Partei sandten GruBadressen: Eindeutig waren diese Treffen in
die Staatsrituale von Selbstbestitigung und Reprisentation eingebaut.**%

Ende der neunziger Jahre war der Studiokomplex der DEFA, nach dem von Mosfilm
(Moskau), das zweitgroBte Filmstudio Europas. 2450 Mitarbeiter waren direkt im Studio angestellt.
Allerdings war davon ,,nur ein Bruchteil unmittelbar am Drehprozess beteiligt.“** Filmstudios wie
die DEFA waren im internationalen Vergleich in den achtziger Jahren zweifellos ein gewisser
Anachronismus.*”” Das DEFA-Studio vereinte auf 10.000gm? die gesamte Filmproduktion - von den
Drehbuchschreibern bis zu den Schneiderdumen, von den Masken- und Bithnenbildnern bis hin zu
einem eigenen Orchester und eigenen Werkstitten - unter einem Dach.*®®

Um in der DDR als Kunstschaffender offiziell titig zu werden, war zwangslaufig eine
gewisse Unterordnung beziehungsweise Anpassung an das SED-System notig. In den achtziger
Jahren war diese jedoch nicht mehr gleichbedeutend mit einem Beitritt in die fiihrende Partei.
Gerade unter jungen Filmemachern gab es viele, die der SED nicht beigetreten sind.*® Personen,
die sich nicht zu einem gewissen Grad — zumindest pro forma — mit den sozialistischen
Vorstellungswelt identifizierten, hatten wenig Chancen, bei der DEFA an leitender Karriere zu
machen. Dabei stellt sich jedoch insbesondere bei den Kunst- und Kulturschaffenden immer wieder
heraus, dass diese, gerade was die Umsetzung von sozialistischen Gedankengut betraf,
vollkommen unterschiedliche Auffassungen beziiglich deren Umsetzung hatten als die SED-
Fiihrung. Nicht selten fiihrte das zu heftigen Konflikten zwischen Studioleitung und einzelnen
Filmemachern.*"

Am 1. Janner 1953 wurde die alte DEFA in mehrere Betriebe aufgespalten. Das DEFA-
Studio fiir Spielfilme wurde damit zum Volkseigenen Betrieb (VEB).””! Damit unterlag das Studio
den Lenkungsmechanismen der sozialistischen Planwirtschaft. Die Produktionen fiir das Folgejahr
wurden im Vorhinein festgelegt und anschlieBend, in den meisten Fillen plangemall, umgesetzt.
Nach Dirk Jungnickel wurden Ende der neunziger Jahre zwischen 16 und 18 Kinospielfilme sowie

32 bis 35 Fernsehfilme pro Jahr gedreht.”
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Die Filmemacher konnten dabei ,jenseits der Marktpriferenzen und O6konomischen
Abhingigkeiten relativ zwanglos produzieren, obwohl sie gewisse Effizienzrichtlinien (...) nicht
vollends ignorieren durften.**” Dies wird unter anderem in den Produktionsakten deutlich. Fiir jede
Verzégerung der Dreharbeiten musste sich der Produktionsleiter in ausfiihrlichen Berichten
rechtfertigen. Auch wurden die Arbeiten an jedem Drehtag sowie in der FEndfertigung exakt
protokolliert und archiviert.?’”* Insbesondere von Bedeutung waren dabei die pro Tag verwendeten
Nutzmeter, da jeder Filmproduktion nur eine gewisse Menge Rohfilmmaterial zugeteilt wurde.*”
Zustindig fir die logistische Planung und Umsetzung einer Filmproduktion war der
Produktionsleiter. Dennoch konnte der Regisseur, verhéltnisméfBig autonom agieren. Natiirlich war
der Spielraum bei etablierten Regisseuren groBer als beim so genannten Nachwuchs.”’

Im Gegensatz zur politischen Abhidngigkeit genossen Regisseure also relative konomische
Freiheit. Haufig waren die Produktionen jedoch anderweitig, beispielsweise durch Materialméngel
oder den aufgebldhten Verwaltungsapparat, beschrinkt.””” Ein weiteres Problem ergab sich aus der
Doppelbelastung vieler Schauspieler durch Theater und Film. Die Drehzeiten mussten sich daher
nicht selten danach orientieren, wann und ob die Schauspieler am Theater frei bekdmen.?”® Wie
Jungnickel anmerkt: ,,Die Koordination der Termine wird hdufig zum nervenaufreibenden
Puzzle.«*”

Ein Zeugnis der oft schwierigen Produktionsbedingungen findet sich in den Akten zu dem Film
Dein unbekannter Bruder (R: Ulrich Weil3, 1981). In einem Bericht beklagt der Produktionsleiter
des Films, dass die ,physische Belastung“ der Schauspieler, die sich durch deren
,Inszenierungspflichten am Theater ergeben wiirden, ,,kaum mehr tragbar seien.*®* Er beschwert
sich weiters dartiber, dass, obwohl dies zugesagt gewesen sei, ein Drehen mit Vollton aufgrund von
mangelndem Material nicht mdoglich war. Weiters wurde den Filmemachern eine zu kleine
Werkshalle als Schauplatz zur Verfiigung gestellt. Der Produzent restimiert: ,,Wenn zukiinftig solche
wesentlichen Einschrankungen die kiinstlerischen Absichten beeintrichtigen, wird es seitens des
Regisseurs, Kameramanns und Szenenbildners zur Ablehnung derartiger Produktionsbedingungen

kommen.‘?!
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Das DEFA-Studio fiir Spielfilm in fiinf Produktionsgruppen untergliedert. Innerhalb dieser waren
Vertreter samtlicher Filmberufe vertreten. Die Szenarien, auf deren Grundlage die Drehbiicher
verfasst wurden, lieferten entweder die im Spielfilm-Studio fest angestellten Szeneristen oder
externe Schriftsteller. Nicht wenige erfolgreiche DEFA-Produktionen wurden nach beliebten
Romanvorlagen verfilmt.”* Je nach Ansehen und Stellung konnten Regisseure eigene Stoff-
Vorschldge an das Studio machen. Der Plan fiir die in einem Jahrgang zu produzierenden Filme
erfolgte durch die leitenden Dramaturgen einer Produktionsgruppe in Absprache mit der
Studioleitung. Die Studioleitung unterstand der Hauptverwaltung Film (HV-Film) im Ministerium
fiir Kultur (MfK) und musste dort vor Produktionsbeginn jedes Films die Freigabe des Drehbuches
beantragen.”®
Tatsdchlich geschah an dieser Stelle die vermutlich weitreichendste Zensur. Unzédhlige innovative
Ideen fiir Filmstoffe verschwanden in der Schublade oder wurde aufgrund von Selbstzensur bereits
frithzeitig von den Verfassern selbst verworfen.”® Auf dem Weg vom Szenarium bis hin zum
fertigen Film durchlief der Stoff mehrere Priifungs- und Kontrollinstanzen, bei denen der Stoff
beziehungsweise der entstehende Film auf seinen ideologischen Gehalt und auf seine Qualitdt hin
diskutiert wurde. Gegebenenfalls wurden dabei auch Anderungsanordnungen eingebracht. In
einzelnen Féllen wurden nach der Vorfiihrung des Rohschnittes die weiteren Arbeiten eingestellt.
Nach der Fertigstellung eines Filmes fand die so genannte Studio-Abnahme statt. Dabei fand
eine Vorfithrung statt zu der die Studioleitung, die Filmemacher selbst, sowie eine Vielzahl von
eingeladen waren. Danach wurde der Film an die HV-Film iibergeben, wo eine weitere Vorfithrung
mit darauffolgender Diskussion folgte. Im Idealfall wurde der Film im Anschluss daran zugelassen.
Giinther Jordan schreibt iiber die doppelte Rolle der HV-Film:

,Der Leiter der Hauptverwaltung (HV) Film war dem Produzent eines Filmkonzerns
gleichzusetzen. [...] Als Produzent musste er Filme befordern, als Staatsfunktiondr
gegebenenfalls verhindern. [...] Als Produzent griff er mit seinem Geld in den
Produktionsprozess ein, als Funktiondr stand er Finanzministerium und
Plankommission in Rechenschaft. [...] Als Produzent war er Partner der Kiinstler, als
Minister politischer Funktiondr zur ,Ausiibung der kulturell-erzieherischen Funktion

¢¢¢285

des Staates gegeniiber der Filmkunst.
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2.5 Der ,,Vater-Brief” und die Helden-Debatte in der DDR-Presse

Wie oben bereits erwéhnt, erschien am 17. November 1981 auf Seite zweil im Neuen Deutschland,
dem Zentralorgan der SED, unter dem Pseudonym Hubert Vater ein Leserbrief, in dem die
Filmemacher der DDR massiv kritisiert wurden. Allein die Tatsache, dass ein derartig langer Text
an dieser prominenten Stelle und in duBlerst bevormundendem Tonfall erschien, machte deutlich,
dass es sich um ein Signal von oben, das heiflt mit aller Wahrscheinlichkeit aus dem Umfeld des
Politbiiros handelte. Er wurde also als ,,Drohgebirde der Politik an die Kiinstler* verstanden.**®

Als moglicher Verfasser wird in der Literatur zur DEFA immer wieder Erich Honecker
personlich genannt.®” Auch wenn diese These durchaus plausibel erscheinen mag, handelt es sich
dabei meiner Ansicht nach in erster Linie um einen Mythos, der stirker hinterfragt werden sollte.
Notwendig erscheint das insbesondere in Anbetracht dessen, dass das MfS bei der Produktion von
Jadup und Boel von Beginn an intrigiert hatte und die Mdglichkeit besteht, dass der Brief in erster
Linie gedruckt wurde, um eine Legitimation fiir ein Verbot dieses Films zu liefern (Kapitel 3.1).

Zu Beginn dieses Kapitels soll der Brief selbst genauer betrachtet werden. Anschliefend
erfolgt eine Analyse einiger Artikel, die den Diskurs iiber das Filmschaffen in der DDR-Presse, vor
und nach Erscheinen des Vater-Briefes, repriasentieren. Dies ist insofern von Bedeutung, als der
Brief selbst, sowie der Diskurs, den er nach sich zog, die repressive kulturpolitische Stimmung
widerspiegelt, die zur Erlahmung des sozial-kritischen Elans, wie er noch in einigen Filmen der
Jahre 1978 bis 1981 zu sehen war, fiihrte. Es muss an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass
die Debatte um Helden-Darstellung in der sozialistischen Kulturtheorie eine lange und komplexe
Tradition hat.*®® In diesem Kapitel soll es jedoch weniger um die Theorie selbst gehen, als viel mehr

darum, einen Einblick in eine gewisse medial erzeugte Atmosphédre zu ermoglichen.

Der angeblich von einem Hauptmechaniker der VEB Kraftverkehr Erfurt verfasste Leserbrief trug
den kaum zu missverstehenden Titel: ,,Was ich mir mehr von unseren Filmemachern wiinsche.
Erwartungen eines Lesers an DEFA und Fernsehen.* Der Verfasser erwéhnt gleich zu Beginn, dass
er das nationale und internationale Filmgeschehen seit langem mitverfolge, beschwichtigt spéater
aber, dass er ja ,.kein Fachmann® sei. Er stellt fest, dass er von den westlichen Importen sowieso,
aber auch vom heimischen Filmschaffen der letzten Jahre enttiuscht sei. Im Augenblick wiirden in

der DDR ,eine Reihe belanglose und langweilige Filme* gezeigt.®® Er suche im aktuellen

286 Schenk, kleine Geschichte, 212.

287 z.B: Ebenda sowie Richter, Anfang vom Ende, 266.
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Filmschaffen vergeblich groBe Filme wie Die Mdérder sind unter uns. Filme also, die noch Fragen
behandelt hétten, ,,die den Menschen unter den Négeln brannten.” Der Verfasser vermisst demnach
das gesellschaftliche Engagement von Filmen und verweist dabei auf eine kurz zuvor erfolgte
Aussage Honeckers. Dieser wies am X. Parteitag im April 1981, auch im Bezug auf das Film- und
Fernsehschaffen, auf die Rolle von sozialistischer Kunst fiir die ,,0ffentliche Selbstverstindigung
iiber geistige Anspriiche und moralische Wertvorstellungen® hin. Der Autor des Leserbriefs
<290

kritisiert, dass die Filme den Seher ,,kalt lassen wiirden.

,,vom Thema und auch von der kiinstlerischen Ausdruckskraft her finde ich kaum
einen unserer jiingsten Filme bemerkenswert. Die meisten sagen mir {iber uns und
unsere Zeit viel zu wenig aus. [Absatz] Ich spiire darin zu wenig Stolz auf das, was die
Arbeiterklasse und ihre Partei im Bunde mit den Werktétigen unseres Landes an
Groflem vollbracht hat in den Jahrzehnten bis heute. Wo sind die Kunstwerke, die das
— ich nenne es so — Titanische der Leistung bewul3t machen, die in der Errichtung, im
Werden und Wachsen unseres stabilen Arbeiter-und-Bauern-Staates besteht? Wir haben
ihn doch unter Opfern und Entbehrungen buchstéblich aus Ruinen, und zwar aus

geistigen und materiellen Triimmern, aus Hoffnungslosigkeit und Lethargie zu dem

gemacht was er heute ist.“*"

Der Autor erwdhnt nun Themen, iiber die er gerne Filme sehen wiirde, wie beispielsweise iiber das
Wohnungsbauprogramm, oder iiber die ,,neu geschaffenen Kombinate*. Abschlieend schreibt der
Autor: ,,Da wo die Arbeiterklasse ihre groBten Leistungen vollbringt, erproben und bewéhren sich
bestimmt auch starke Charaktere. Das kann gar nicht anders sein.* Die Sorgen und Freuden solcher
»Farbe bekennender Vorbilder wiirde er gerne kennenlernen. Filme sollten ,,politische und
moralische Entscheidungshilfen® bei der Losung von Problemen der Gegenwart geben.?”

Wie so oft wird auch hier wieder der Mythos vom schweren aber guten Anfang strapaziert.
Demonstrativ bezieht der Autor sich auf den allerersten DEFA-Film Die Morder sind unter uns und
{iberhdht diesen dabei ins UbergroBe. Dieser erste Film — der stellvertretend fiir den Anfang steht —
sei auch heute der wichtigste Mafistab. Die Forderung erscheint angesichts der vollkommen anderen
Probleme und Konflikte im Jahr 1981 geradezu irreal. Interessanterweise unternimmt genau Jadup
und Boel, der Film, dessen Schicksals so eng mit dem Brief in Verbindung steht, eine
Dekonstruktion vom Mythos des Anfangs.

Der Autor stellt das im Marxismus-Leninismus determinierte historische Fortschrittsdenken in den

Vordergrund. Es gibt demnach nur eine richtige und eine falsche Sicht auf die Wirklichkeit. Seine

290 Alle Zitate: Hubert Vater, Was ich mir mehr von meinen Filmemachern wiinsche. In: Neues Deutschland (Republik
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Kritik ist also in erster Linie die, dass sich Filmemacher nicht trauen wiirden, diese richtige Realitét
zu zeigen. Gleichzeitig zu der Uberhdhung der Vergangenheit wird die Forderung nach einem
starken Gegenwartsbezug und einer Hilfestellung der Filme fiir das Leben der Menschen gestellt.
Dass die sozialistischen Alltagshelden da drau3en existieren wiirden, sei unumstdBliche historische
Realitédt: ,,Das kann gar nicht anders sein.“ Als Drohgebdrde gegeniiber den Filmschaffenden
allgemein wurde der Text wohl auch empfunden, weil er sehr unkonkret ist. Er nennt nur wenige
Filme als explizit positiv oder negativ.

Es sollen in weiterer Folge einige andere Artikel vorgestellt werden, die gewisse Tendenzen
vor und nach Erscheinen des Briefes erkennbar machen. Die Presse des Jahres 1981 zeigte sich
noch relativ optimistisch in Bezug auf die Zukunft des heimischen Spielfilms. In einem Artikel vom
6. Juli 1981 meinte Horst Knietzsch — inoffiziell oberster Filmkritiker des Landes — im Neuen
Deutschland iiber die Filme des letzten Jahres:

,Da waren Konflikte gestaltet, die aus dem wachsenden Gefiihl personlicher
Verantwortung des einzelnen vor den gesellschaftlichen Dingen erwachsen, wurden

Erkundungen iiber kommunistische Ethik angestellt, die den Menschen und die

menschliche Gesellschaft emporzuheben vermogen.**”?

Trotz eines gewissen warnenden Untertons, wie er bei Knietzsch hiufig zu finden ist, zeichnet sich
dieser Artikel durch relatives Lob fiir die Filmschaffenden des Landes aus.”* Auch bei den Artikeln
zur Vorstellung des Jahresangebotes 1981 finden sich eine Reihe positiver, teilweise richtiggehend
euphorischer Berichte iiber das heimische Filmschaffen.

,Es offenbart sich deutlich: Die Erfolge der letzten zwei, drei Jahre wirken anspornend

auf die Babelsberger Filmemacher, die vielerlei unternehmen, das gewachsene,

gefestigte, neuerworbene Vertrauen ihres Publikums nicht zu enttduschen. Ich glaube,

daB ihnen das mit einer Vielzahl von Arbeiten des neuen Jahrgangs gelingen wird.**”
Diese und andere Artikel zeigten sich optimistisch {iber die heimische Filmproduktion. Immer
wieder wurden der Erfolg des neu geschaffenen Spielfilmfestivals in Karl-Marx-Stadt und die
Uberschreitung der Millionen-Zuschauer-Grenze von drei DEFA-Filmen sowie die Anerkennung,
die DEFA-Filme bei internationalen Filmfestivals erfuhren, erwihnt.?*

Von besonderem Interesse ist ein Artikel des Filmministers Horst Pehnert, in dem dieser

anldsslich des X. Parteitags der SED, iiber die Entwicklung des DEFA-Filmschaffens in den letzten

293 Horst Knietzsch, Kiinstlerische Antworten auf Fragen der Zeit finden ihr Echo. In: Neues Deutschland (Berliner
Ausgabe), 6.7.1981. In: PD HFF, 1981.

294 Ebenda.

295 Hans-Dieter Tok, Ansporn: des Publikums Vertrauen. In: Leipziger Volkszeitung (Leipzig), 13.1.1981. In: PD HFF,
1981.

296 Filme die tiber eine Million Besucher in der DDR hatten waren laut Presse: Die Verlobte, Und ndichstes Jahr am
Balaton sowie Solo Sunny. Vgl. Meurer, Cinema, 281-294. Appendix C: Table 24-34.
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fiinf Jahren, also seit dem letzten Parteitag, schreibt.”” Pehnert erwihnt hier die schwierige Rolle,
die Kino in Anbetracht des Konkurrenz-Mediums Fernsehen in den letzten Jahren hatte, kommt
jedoch in Anbetracht des erfolgreichen letzten Jahrgangs zu dem Schluss, dass es der DEFA
gelungen sei, sich der Krise zu stellen.

»Das sind Gegenwartsfilme oder auch Filme zur Geschichte, die helfen, unsere
sozialistische Wirklichkeit tiefer und genauer zu erfassen. Ankniipfend an die
Erfahrungen einzelner oder ganzer Gruppen unserer Gesellschaft fordern diese Filme
zur Uberpriifung der Erfahrungen heraus, zum Nachdenken dariiber was der einzelne
aus den Moglichkeiten macht, die thm diese sozialistische Gesellschaft bietet (...). In
dieser Dialektik realisieren diese Filme ihre Parteilichkeit. Sie zielen auf Entwicklung

sozialistischer Lebensweise, auf Personlichkeitsentfaltung im Sozialismus, und so

werden sie — erwiesenermalen — gebraucht.“*®

Insgesamt, so schlieBt der Filmminister, hitte der DEFA-Film in den letzten Jahren eine neue
Qualitit erreicht. Dies sei auch an den zahlreichen internationalen Auszeichnungen ersichtlich.?”
Dieser Text widerspricht also in seinem Urteil fundamental dem Urteil des sieben Monate
spéter erschienenen Vater-Briefes, der ja unter anderem mangelnde Parteilichkeit kritisiert. Von
Interesse ist dabei auch, dass Pehnert die ideologische Determiniertheit der Wirklichkeit, also die
Frage nach einer richtigen Darstellung nicht so stark in den Vordergrund stellt. Stattdessen betont er
hier die soziale Bedeutung der DEFA-Spielfilme fiir die gesellschaftliche Kommunikation im
Bezug auf Gruppen und Individuen. Bei ihm stehen zu diesem Zeitpunkt die Erfahrungen Einzelner
mehr im Zentrum der Argumentation als die ideologischen Anspriiche an das Filmschaffen.
Natiirlich muss dieser Text auch im Zusammenhang mit dem gerade stattfindenden X. Parteitag
gesehen werden. In diesem Rahmen wollte der Filmminister vermutlich auch seine Filme gut
dastehen lassen. Deutlich tritt hier die von Giinter Jordan beschriebene Ambivalenz des DDR-
Filmministers, einerseits als Produzent und andererseits als politscher Funktiondr agieren zu
miissen, zutage. Kommen die Filme beim Publikum nicht an, wird er kritisiert, versto3en sie gegen

die Parteirison, wird er ebenfalls kritisiert.>”

Nach Erscheinen des Vater-Briefs édnderte sich die Sichtweise der Medien génzlich. Die
Intervention, die dieser darstellte, konnte von der DDR-Presse nicht unbeantwortet bleiben, unter

anderem aufgrund des fiir September 1982 geplanten [V, Kongresses des VFFE’"" Es folgte daher das

297 Laut offizieller Bezeichnung war Horst Pehnert Stellvertreter des Minister fiir Kultur und Leiter der HV-Film.

298 Horst Pehnert, Filme die gebraucht werden. In: Die Union (Dresden), 10.4.1981. (Artikel zum X.Parteitag der
SED). In: PD HFF, 1981.

299 Ebenda.

300 Vgl. Jordan, Film in der DDR, 16.

301 Der Kongress des Verbands der Film- und Fernsehschaffenden fand alle fiinf Jahre statt.
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gesamte Jahr iiber eine Reihe von Artikeln sowie mehrere Interviews mit Pehnert selbst, die sich mit
den von Hubert Vater aufgeworfenen Fragen beschiftigten. Diese Debatte kreiste vor allem um den
Begrift des positiven sozialistischen Helden. Die erste Welle von Artikeln erfolgte in den Monaten
nach Erscheinen des Vater-Briefes, die zweite wihrend des VFF-Kongresses im August und
September 1982.

So verdffentlichte beispielsweise der Préasident des Verbandes, Lothar Bellag, im Februar
1982 einen langen Artikel im Neuen Deutschland, der sich explizit auf den Vater-Brief bezog und
der als eine Art offentliche Selbstkritik gelesen werden kann.*** Bellag stellt zwar fest, dass sehr
wohl ,,Wesentliches erreicht wurde®, dass die Filmkunst aber viel effizienter im Klassenkampf
gegen ,,Hetze und Hysterie der imperialistischen Massenmedien sein miisse. Er erortert die Rolle
von Kunst und insbesondere Film, die diesem im Sozialismus laut marxistisch-leninistischer
Theorie zugeschrieben wird und stellt fest: ,,Fiir uns ist Kunst immer Waffe.“*”> Der Vorsitzende
stellt die Frage in den Raum, wie Filmkunst in den 80er Jahre aussehen miisse — weifl darauf aber
keine eindeutige Antwort zu geben. In jedem Fall brauche man ,,Helden, die sich fiir das Ganze
zustindig fiihlen.***

,EBs zeigen sich in der kiinstlerischen Gestaltung Verschleilerscheinungen an den seit
der Mitte der 70er Jahre entdeckten Helden im Alltag, eine Tendenz der Geruhsamkeit

der Handlung, die jene entscheidenden Punkte im sozialen Leben der Menschen

verfehlt (...) den Zuwachs an Leistung und Lebenskonsequenz.*?

Bellag betont weiter die Hoffnungen, die in den Nachwuchs gesetzt wiirden und die Notwendigkeit,
die jungen Filmemacher gleichwertig miteinzubeziehen.

Besonders scharf kritisiert wurden die Filmemacher der DDR in einem Artikel aus dem
Filmspiegel mit dem Titel: ,,Wen erreichen unsere Helden?* Der Autor duflert hier die Meinung,
dass, wihrend er das Kinojahr 1980 als sehr erfolgreich einstuft, 1981 in etwa die Hilfte der DEFA
Jahresproduktion ,,verschenkt* worden wire.** Auch er bezieht sich auf den Vater-Brief. Er sieht in
den dort geduBerten Meinungen etwas ausgesprochen, was ,,gewil3 Millionen wiinschen* wiirden.
Der Filmspiegel greift auch in spéteren Ausgaben immer wieder die Frage auf, wie sozialistische
Helden gestalten sein sollten. Beispielsweise gibt es in zwei der folgenden Ausgaben

Leserbriefseiten, die sich zur Ginze der Helden-Debatte widmeten."’

302 Lothar Bellag (Président des VFF), GroBe Aufgaben fiir Film und Fernsehen in den 80er Jahren. In: Neues
Deutschland (Berlin Ausgabe), In: PD HFF, 1982.

303 Ebenda. Zum Verstiandnis von Kun12.2.1982.st im Marxismus-Leninismus vgl. Finke, Politik und Film, Kap.2.

304 Bellag, Grof3e Aufgaben, 12.2.1982.

305 Ebenda.

306 Heinz Hofmann, Wen erreichen unsere Helden? In: Filmspiegel, Nr. 8/1982, 12f.

307 Filmspiegel, Nr. 20/1982 sowie Filmspiegel Nr. 24/1982 (Leserbriefseiten).
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Horst Pehnert gab im Lauf des Jahres weitere Interviews, die auch auf die Helden-Debatte
eingingen.’® Speziell in einem Interview fir die Zeitung Sonntag, das unmittelbar vor dem
Kongress erschien, definiert er sein Verstindnis des sozialistischen Helden:

,Es ist uns bisher nicht iiberzeugend gelungen, Helden fiir die Leinwand zu erobern,
die Haltungen verkorpern, wie wir sie in der Realitdt vorfinden und bewundern.
Helden die aktiv sind, von denen jene Kraft kommt, aus der Sozialismus entsteht, denn
der wird ja von Menschen gemacht. Und es ist kaum gelungen (...) Filme zu gestalten,

die nicht nur richtig und wichtig, sondern auch so beschaffen sind, daB3 Leute sich

dafiir eineinhalb Stunden ins Kino setzen.**%

Er betont dabei immer wieder die Vorbildwirkung, die sozialistische Helden haben miissten und
kritisiert, dass sich Filme zu oft auf die Entfernung zwischen Ideal und Wirklichkeit konzentrieren
wiirden. Es gehe vielmehr darum, den ,,unauthaltsamen Prozel der Anndherung® von Ideal und
Wirklichkeit darzustellen. Die Interviewerin Jutta Voigt bemerkt in ihrer Schlussfrage, ob durch
Helden-Debatten nicht die Gefahr bestehe, diese konnten als Forderung nach ,,Denkmélern*
missverstanden werden. Auch bestehe die Furcht davor, ,,Fehler zu wiederholen®. Pehnert sieht die
Gefahr weniger in der Wiederholung von Fehlern, als in iibertriebener Furcht, diese zu begehen und
daher alles so zu belassen, wie es sei. Er vermisse in neueren Filmen insbesondere eine ,,politische
Sprache®, wie sie bereits bei dem kiirzlich verstorbenen Regisseur Konrad Wolf zu sehen war.
Ratlos fragt er: ,,Wo ist sie geblieben?* Er fragt auch ,,warum wir denn Errungenschaften, die wir

im Film schon hatten, nicht wiederholen.**'

Die vom Vater-Brief initiierte Debatte zeigte die Widerspriichlichkeit und Ratlosigkeit der
Kulturpolitik Anfang der achtziger Jahre auf. Einerseits fiirchteten Kulturfunktiondre und
Kulturjournalisten weiteren Publikumsschwund durch unechte und kiinstliche Darstellung von
Helden, andererseits wurden sie durch den Brief allzu deutlich an gewisse uniiberwindliche
ideologischen Dogmen erinnert. Dabei wurde jedoch auch in Texten, die die heimischen
Filmschaffenden kritisierten, immer wieder darauf hingewiesen, was fiir einen groflen Wert die
Filme als Lebenshilfe fir die eigene Bevilkerung haben sollten.

Der Widerspruch zwischen der Forderung nach ideologisch richtigen (Alltags-) Helden und
dem immer wieder betonten Anspruch, lebensnah zu sein und die Erfahrungen der Menschen zu

reflektieren, blieb auch nach der besagten Debatte und dem IV, Kongresses des VFF bestehen.’'! Die

308 Interview mit Horst Pehnert gefiihrt von Felicitas Kdfler, Kino, das die Leute auf dem Sitz und in Spannung hélt,
In: Tribiine, Nr.105, 28.5.1982. In: PD HFF 1981. sowie Interview mit Horst Pehnert gefiihrt von Jutta Voigt,
Hauptrollen auch fiir Helden. In: Sonntag, Nr. 38/1982, 3. In: PD HFF, 1982.

309 Interview mit Horst Pehnert, Hauptrollen fiir Helden. In: Sonntag, Nr. 38/1982.

310 Alle Zitate Ebenda.

311 Verband der Film- und Fernsehschaffenden, Protokoll des I'V. Verbandstreffens. Diskussion in den Arbeitsgruppen
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von Funktiondren und Journalisten aufgeworfenen Fragen, Kritikpunkte und Forderungen blieben
ungelost.

,Wenn die Kinos wieder leer blieben, wurde erneut gefordert: ,Nun macht doch
endlich Filme, die die Leute sehen wollen! Hétten sie uns machen lassen, wére das
mit Gegenwartsfilmen nicht nur hin und wieder gelungen, aber sie lieBen uns eben

nicht machen. Da hieB3 es: ,Aber das mufit du doch einsehen, daB3 du dem Gegner

Munition lieferst in dieser weltpolitischen Situation ...

Die DDR-Presse stellte sich neben der studiointernen Hierarchie und der Uberwachung durch die
Staatssicherheit als ein Mittel heraus, Druck auf die Filmschaffenden auszuiiben. Die Helden-
Debatte ist ein gutes Beispiel fiir den von Elke Schieber beschriebenen ,,schizophrenen Zustand
nicht nur junger Intellektueller in der DDR, deren Erfahrungen darauf beruhen, daf3 die Resultate
ihrer Arbeit in der Offentlichkeit (zu recht) als im geistigen Ansatz zu klein, ihre Entwiirfe hinter
verschlossenen Tiiren als staatsfeindlich kritisiert werden.“*"* Tatsachlich entstanden in den
folgenden Jahren kaum mehr ambitionierte DEFA-Gegenwartsfilme — schon gar keine, die in das
gewiinschte Muster passten. Auch an den Kinokassen konnte der DEFA-Film keinesfalls an die
Erfolge der Jahrgidnge 1978 bis 1980 ankniipfen. Wie Joshua Feinstein feststellt, verloren Film und

Kunst in den achtziger Jahren allgemein immer mehr ihre Bedeutung als gesellschaftliches Ventil.*'

am 16.12.1982.
312 Interview mit Herrmann Zschoche. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 402.
313 Schieber, Anfang vom Ende, 308.
314 Feinstein, Ordinary, 236.
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Zwischenresiimee

Bevor sich diese Arbeit nun den Analysen einzelner Filmbeispiele widmet soll ein kurzes Resiimee
der bisherigen Kapitel erfolgen.

,Meines Erachtens bedeutete 1980/81 fiir unseren zeitgendssischen Film einen
Einschnitt. Kulminierte und endete doch zunichst mit ,Solo Sunny* die kritische Suche
nach einer bewuflteren und anspruchsvollen Reflexion der gesellschaftlichen Realitét,
das Erhellen von Widerspriichen in einer neuen, geistigen und dsthetischen Qualitit.

Das Erscheinen des Films ,Solo Sunny‘ war nur die eine Seite, das Nichterscheinen
315

des Films ,Jadup und Boel® war die Kehrseite der Medaille.

In diesem Zitat ist die ambivalente beziechungsweise schizophren erscheinende Situation, in der sich
viele DEFA-Mitarbeiter Anfang des letzten DDR-Jahrzehnts sahen, auf den Punkt gebracht.
Einerseits der relativ positive Ausblick aufgrund der Erfolge des Kino-Jahres 1980, andererseits der
massive Einschnitt durch den Vater-Brief und das Verbot von Jadup und Boel 1981. Dieser ist in
einer Reihe mit den filmpolitischen Wendepunkten von 1958, 1965 sowie 1976 zu sehen. Genau
wie in allen diesen Féllen fand die Maflregelung auch 1981 vor dem Hintergrund einer allgemeinen
Krise des kommunistischen Systems statt. Die Art und Weise, wie die Zurechtweisung der
Filmschaffenden vor sich ging, ist jedoch insofern anders, als sie nicht in erster Linie {liber die
kulturpolitischen Institutionen stattfand, sondern iiber den Artikel eines anonymen Verfassers
erfolgte. Dies ist bemerkenswert, als der Verfasser, der ohne Frage mit dem Einverstindnis des
Politbiiros handelte, zwar explizit eine Riickbesinnung auf die Dogmen des Marxismus-Leninismus
forderte, selbst jedoch der Effizienz der staatssozialistischen Institutionen offensichtlich nicht mehr
vertraute und den anonymen Weg iiber das Neue Deutschland nahm. Meines Erachtens nach steckt
in diesem Vorgehen bereits ein inhdrenter Widerspruch.

Die Art, wie die MalBregelung durch das Regime stattfand, trug unter anderem zu einer
Gefiihlslage bei, es mit ,,anonymen Gegnern, mit denen man nicht argumentieren konnte* zu tun zu
haben.’'® Oder wie Carmen Blazejewski, damals junge Dramaturgin, feststellt: Viele hitten im
Studio damals das Gefiihl gehabt ,,aus einem uniiberschaubaren Dunkel heraus verwaltet zu
werden“.?"’

Die Kritik an einzelnen Filmemachern, wie sie iiber die Medien, iiber den VFF oder durch die

Studioleitung geduBert wurde, erfolgte nicht selten deshalb, weil die Filme als zu pessimistisch

315 Gehler, Aufbruch oder Niedergang. In: Film und Fernsehen 3/1990.

316 Zitat von Roland Ochme. Nach: Schieber, Anfang vom Ende, 269.

317 Die Autorin nimmt dabei Bezug auf einen von Hanns und Sybille Schonemann gestellten Ausreiseantrag. Vgl.
Carmen Blazejewski, Innenansichten. Defa Nachwuchs in den achtzigern. In: Ingelore Konig u.a. (Hg.) Zwischen
Marx und Muck. DEFA-Filme fiir Kinder (Berlin 1996) 47.
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befunden wurden. Im Unterschied dazu waren beispielsweise viele der Verbotsfilme von 1965/66
noch geprdgt von einer Hoffnung an eine humanistische Entwicklung des real-existierenden
Sozialismus (,,Sozialismus mit menschlichen Antlitz*).*'* Sie wurden unter anderem verboten, weil
sie explizit andere, aus Sicht der SED-Fiihrung falsche Entwicklungsmodelle der DDR aufzeigten.
Anders als bei ihnen, erfolgte die Kritik an Filmen der Jahren 1981 bis 83 nicht mehr primér wegen
falscher utopischer Vorstellungen einer weiteren Entwicklung dieses Staates, sondern weil die
Filme eine falsche Sicht auf die Realitdt beziehungsweise auf den Alltag im Sozialismus hétten.
Betont wurde, dass die Filme falsche Stimmungen und Lebensgefiihle zeigen wiirden und deshalb
keinerlei Vorbildwirkung hétten. Gerade die Fokussierung auf die kleinen Alltagsprobleme und der

Mangel an Visionéren, im weitesten Sinn Utopischen wurde kritisiert.

318 Vgl. Interview Kurt Maetzig (0.D.). In: DVD-Extras Das Kaninchen bin ich, ICESTORM.
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3. Filmschicksale: Beunruhigung, Unsicherheit und Scheitern

in ausgewabhlten Filmen der Jahrgange 1980-1983

,»Warum nehmen wir unsere Gegenwartsfilme so tiefsinnig ernst oder besser, warum
erfinden wir nicht mehr Komddien, die in der Gegenwart handeln? Oder ist den
Absolventen so wenig zum Lachen zumute? Sind die Abhingigkeiten so grof3, daf3 es
ihnen im Halse stecken bleibt? Jeder fiihlt es anders (...)**"

Diese Zeilen schrieb die Nachwuchs-Regisseurin Evelyn Schmidt 1982 in den Beitrdgen zur Film-
und Fernsehwissenschaft der HFF. In diesem fiir DDR-Verhéltnisse sehr direkten Artikel
kontextualisiert sich Schmidt, obwohl sie ihre Anliegen in (rhetorische) Fragen hiillt, relativ offen
selbst. Sie setzt sich in dem Artikel in erster Linie in Beziehung zu ihren Nachwuchs-Kollegen und
stellt die Frage in den Raum, warum die Helden in vielen der Debiit-Filme so sind, wie sie sind:
unheroisch, ohne konkretes Ziel im Leben und oft auch scheiternd.

Der zitierte Kommentar ist auch als Rechtfertigung einer Vertreterin der jiingsten Generation
von DEFA-Filmemachern gegeniiber der massiven Kritik am Nachwuchs und im speziellen
gegeniiber Schmidts zweiten Spielfilm Das Fahrrad, in dem genau diese Gefiihlslage deutlich zum
Ausdruck kommt, zu werten. Die Regisseurin gesteht Schwichen ein, setzt diese jedoch wiederum
in expliziten Bezug zum gesellschaftlichen und beruflichen Umfeld:

,Neben verschiedenen handwerklichen Unzuldnglichkeiten erkennt man dennoch in
den Filmen die Abneigung, eine ,ordentliche® Geschichte zu erzdhlen, man bemerkt
dramaturgische Strukturen, die wenig unausgegoren erscheinen. Liegt es nun daran,
dal unsere Gegenwart schwer in Geschichten mit Anfang und Ende zu bringen ist,
bewiltigen wir die Realitdt schon in der Realitit so wenig, ist man ihr gar zu nah, um
fiir sie eine kiinstlerische Form zu finden oder ist dies das ZeitgeméBe des modernen
Films??*

Hier stellt die Regisseurin erneut eine rhetorische Frage. Auch in anderen AuBerungen setzt die
Regisseurin ihre soziale beziehungsweise berufliche Situation explizit in Beziehung zu ihrem

Film.**' Bezugnehmend auf ein Publikumsgesprich, das sie nach einer der wenigen Vorstellungen

von Das Fahrrad fiihrte, meint sie: ,,Dafl im Film keine Losung in diesem gesellschaftlichen

319 Evelyn Schmidt, Zur Helden- und Themenwahl — Vorerst Fragen, BFF 3/1982 (Potsdam 1982) 41. Das genaue
Erscheinungsdatum der BFF 3/1982 lésst sich nicht exakt ermitteln. Im Impressum ist kein exaktes Datum
vermerkt. Es ist jedoch mit grofter Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dass der Artikel bereits vor der Premiere des
Filmes (22. August 1982) geschrieben wurde.

320 Schmidt, Helden- und Themenwabhl, 35.

321 Verband der Film- und Fernsehschaffenden, Protokoll des I'V. Verbandstreftfens. Diskussion in den Arbeitsgruppen
am 16.12.1982. Arbeitsgruppe I (Ost-Berlin 1983) 75ff.
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Umfeld geboten wird, verstanden die Leute. Ich hatte keine und sie auch nicht.“*** In gewisser
Weise sind die Beobachtungen des anonymen Verfassers des Vater-Briefes richtig:
,Probleme tauchen auf, die jeden von uns bewegen. Wie 10st man sie mit dem Blick
nach vorn? Welche verdichteten Erfahrungen aus dem Leben des Volkes, welche
politische und moralische Entscheidungshilfe — wenn man das so bezeichnen kann -
leisten diese Filme?*
Tatsédchlich bieten viele der Gegenwartsfilme dieser Zeit keine einfachen, eindeutigen Losungen, oft
iiberhaupt kein eindeutiges Ende an. Obwohl Evelyn Schmidt ihre rhetorischen Fragen vor allem
auf die Nachwuchs-Generation bezog, lassen diese sich auch auf Filme Ailterer, etablierter
Regisseure anwenden. In dieser Arbeit erorterte Beispiele dafiir sind Mdrkische Forschungen (R:
Roland Grif, 1981/82) oder Insel der Schwdne (R: Herrmann Zschoche, 1982/1983). Die erwédhnten
Gemeinsamkeiten sind nicht ausschlieBlich bei Gegenwartsfilmen zu finden. Auch bei Filmen mit
historische Stoffen, wie in Dein unbekannter Bruder (R: Ulrich Weil3, 1981/82) oder Der Aufenthalt
(R: Frank Beyer, 1983) kann man diese beobachten.

Es ldsst sich wohl nicht endgiiltig feststellen, inwiefern Dramaturgie und Asthetik der
Spielfilme dieser Zeit, wie Schmidt formuliert, von einer ,,nicht bewiltigten Realitdt* geprigt sind.
Es lassen sich jedoch auffillige Ahnlichkeiten von Filmen mit ganz unterschiedlichen Themen und
Gestaltungsweisen feststellen.

Da auch die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichten einzelner Filme viel iiber die
Eigenheiten und Widerspriiche des sozialistischen Kulturbetriebes aussagen, soll bei zwei der
analysierten Filme — ndmlich Jadup und Boel und Das Fahrrad — eine besonders ausfiihrliche
Beschreibung dieser Kontexte erfolgen.

Im Zentrum der Filmanalysen sollen die Handlungsmoglichkeiten der Protagonisten in den
sie umgebenden Strukturen stehen. Wie werden soziales Umfeld und die alltdgliche Umgebung der
Menschen inszeniert und abgebildet. Wie gestaltet sich das Verhiltnis der Menschen zu ihrer
materiellen Umwelt? Haben die Personen die Moglichkeit, in ihren Handlungsrdumen frei zu
agieren oder bestimmen andere iiber den Ausgang ihres Schicksals? Fiihren ihre Entscheidungen zu
einem konkreten Ergebnis? Wie gestaltet sich die Beziehung der Menschen zueinander? Werden
Konflikte geldst, aufgeschoben, oder scheitern die Figuren? Handelt es sich dabei um graduelles

oder absolutes Scheitern?

322 Schieber, Anfang vom Ende, 270.
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3.1 Jadup und Boel**

Dieser unter der Regie von Rainer Simon entstandene Film handelt von Jadup (D: Kurt Bowe),
einem Biirgermeister der altmérkischen Kleinstadt Wickenhausen, der aufgrund eines zufilligen
Ereignisses an Fehler der Vergangenheit erinnert wird. Es geht dabei um seine Jugendliebe Boel
Martin (D: Katrin Knappe). Die auf einer zweiten Zeitebene erzahlte Geschichte der beiden fiihrt
den Zuschauer zuriick ins Jahr 1945. In diesen Erinnerungssequenzen wird uns ein junger Jadup
(D: Christian Bowe) gezeigt, der als Feuerwéchter auf dem alten Kirchturm wohnt. Er freundet sich
mit dem Fliichtlingsméddchen Boel an. Er will sie fiir die neue sozialistische Gesellschaftsordnung
begeistern und beginnt, ihr Lesen und Schreiben beizubringen. Um ihm zu gefallen, will Boel die
Warzen auf ihren Héinden, fiir die sie sich furchtbar schiamt, von einem der Dorfbewohner
besprechen, also wegzaubern lassen. Dabei wird sie Opfer einer Vergewaltigung. Sie weigert sich
jedoch, den Schuldigen zu denunzieren. Die Griinde fiir ihre beharrliches Schweigen werden im
Film nicht verraten. Sie wird nun, da die neue Partei von den entstandenen Geriichten Schaden
nehmen konnte, erneut zum Opfer. Man akzeptiert ihr Schweigen nicht. Stattdessen tiben Jadup und
andere Genossen beharrlich Druck auf sie aus, sie solle den Téter verraten. Jadup erkennt dabei
nicht, dass das Méadchen eigentlich verliebt in ihn ist. Boel hélt diese Situation irgendwann nicht
mehr aus und verschwindet von heute auf morgen. Jadup erkennt spéter im Film seine damaligen
Fehler und meint: ,,Wir haben sie tot gemacht.*

Der Biirgermeister wird mit diesen verdrangten Erinnerungen in einer Zeit konfrontiert, in
der sein Sohn Max (D: Timo Jacob) sich gerade auf die Jugendweihe vorbereitet.”** Dadurch, dass
er sich seiner Vergangenheit stellt, findet der Biirgermeister zu einem neuen Selbstverstindnis. Er
hinterfragt seine Haltungen gegeniiber Umwelt und Mitmenschen kritisch und gewinnt daraus die
Kraft, seinem Sohn, der im Bezug auf seine Freundin Edith ebenfalls in einer verzwickten Lage
steckt, zu helfen. Seine Rede, die er bei der Jugendweihe-Feier vor der Bevolkerung der Kleinstadt
hilt, ist ein Plddoyer fiir Solidaritdt und fiir die Notwendigkeit der kritischen Hinterfragung
,teilweise zur Routine erstarrter Haltungen®.**

Jadup und Boel war der letzte DEFA-Spielfilm, der nach seiner Fertigstellung verboten

wurde. Rund um den Film fand ein mehrere Jahre andauernder Konflikt des Filmteams mit der

323 Der Film ist im Rahmen der Retrospektive im Museum of Modern Art New York auf DVD erschienen ICESTORM
Entertainment und DEFA Film Library Amherst). Diese wird jedoch zur Zeit nicht in Europa vertrieben. Die
Analyse des Filmes erfolgte mit der auf DVD erschienen Version. Alle Zitate von Figuren des Films sind
Transkripte dieser Version.

324 Die Jugendweihe war eine mit der katholischen Firmung oder der protestantischen Konfirmation vergleichbare
Zeremonie die Jungen und Médchen mit 14 Jahren durchliefen. Vgl. Mdhlert, DDR, 89.

325 Dr. Dieter Wolf, Formblatt II, Dramaturgengruppe Babelsberg, Pkt 13, kiinstlerisch-ideologische Begriindung des
Filmstoffes, 20.9.79. In: BArch/DR/117/ 29395.
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Studioleitung statt. Wie sich mittlerweile herausgestellt hat, spielte dabei das Ministerium fiir
Staatssicherheit eine betrachtliche Rolle. Dabei ist der Film keineswegs ein ,,genereller Angriff auf
den Sozialismus®, sondern kritisiert vielmehr dessen reale Erscheinungsform und dessen
,.festgeschriebene Strukturen“.’” Er soll jedoch dazu anregen, den Mut aufzubringen, diese positiv
zu verdndern.

Erst 1988 konnte der Film 6ffentlich zur Auffiihrung gebracht werden. Die Absage der zunéchst fiir
den 17. Dezember 1981 geplanten Premiere wurde vor allem mit dem auf den Tag genau einen
Monat zuvor erschienenen Vater-Brief gerechtfertigt.**” Dabei stellt sich die Frage, inwiefern nicht
der Film selbst Ursache und Motivation fiir das Erscheinen des Leserbriefes von Hubert Vater im

Neuen Deutschland war (Kapitel 2.5).

3.1.1 Die Filmemacher

Die Vorginge um Jadup und Boel sind nur schwer verstindlich, wenn nicht die Biographie des
Regisseurs und Drehbuchautors Rainer Simon beriicksichtigt wird. Dieser soll daher an dieser Stelle
etwas mehr Raum gegeben werden.

Rainer Simon wurde 1941 in Hainichen (Sachsen) geboren. Bereits im Alter von 17 trat er —
angeblich inspiriert von die Schriften von Friedrich Engels — der SED bei.*”® Er begann 1961 ein
Regie-Studium in Potsdam-Babelsberg und erlebte in dieser Zeit die kulturpolitische
Aufbruchstimmung der frithen sechziger Jahre mit. Er war damals begeisterter Sozialist. Spéter
bekundete er ,,von der groen Katastrophe unseres Jahrhunderts, dem Stalinismus, ahnte ich kaum
etwas.*“*”” Gemeinsam mit Gleichgesinnten griindete er das Kollektiv 63 und setzte es sich zum Ziel,
Gegenwartsfilme iiber das Leben in der DDR zu drehen.**® Als er 1965, kurz vor dem 11. Plenum
des ZK, im DEFA-Studio fiir Spielfilme zu arbeiten begann, erlebte er dort den Kahlschlag und
seine verheerenden Auswirkungen fiir den DDR-Film sowie die groe Erniichterung seiner &lteren
Kollegen hautnah mit.*'

Stark beeinflusst wurde Simon durch seine Regie-Assistenz bei Konrad Wolfs Film Ich war
Neunzehn (1967/1968). Einerseits auf Grund von ,,Wolfs Integritit und seiner kompromif3losen
Suche nach einem Weg, auf dem sich in der komplizierten Zeit nach dem 11. Plenum die Filmkunst

weiterentwickeln lieB und auf dem er ausdriicken konnte was ihn personlich bewegte.“*
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Andererseits betont Simon, wie wichtig der personliche Kontakt zu Wolf gewesen sei: ,,Er erzdhlte
von den Verhiltnissen in Moskau in den dreifliger Jahren, iiber die Situation in der Sowjetunion
wéhrend des Krieges, liber Stalinismus, iiber die Auswirkungen des Hitler-Stalin Paktes. Zum ersten
Mal horte ich jemanden davon sprechen, der das am eigenen Leib miterlebt hatte.**

Der junge Regisseur geriet aus unterschiedlichen Griinden immer wieder in Konflikt mit der
Studioleitung und der HV-Film. Als besonders drastisch stellte sich der Konflikt um den
urspriinglich nach einer Erzdhlung von Christa und Gerhard Wolf gedrehten Film 7ill Eulenspiegel
(1974/1975) heraus. Der Film musste vollig umgeschrieben werden und entging mehrmals nur
knapp dem Verbot. In den bei Axel Geiss zitierten IM-Berichten an das MfS, wird das Entsetzen
iber den Film deutlich. So heil3t es bei IM Wassilli:

»(...) Wenn ich dariiber nachdenke, mufl ich mein tiefes politisches Unbehagen
gegeniiber dem Film und seinen Schopfern zum Ausdruck bringen. (...) Die
Schwierigkeiten unseres Kampfes werden mehr oder weniger verspottet. Die

Filmschopfer sitzen auf dem hohen Pferd und blicken ziemlich hochmiitig und

klugscheiBend auf uns herab.****

Besonders empdrt sich IM Wassili darliber, dass der Bruderkuss im Film verspottet wiirde. Er
schlieBt daraus, dass die Filmschaffenden glaubten, dass die ,,Verantwortlichen* diese Anspielung
nicht bemerken wiirden und meint weiter: ,,das ldsst darauf schlieBen, dall er uns wahrlich fiir
Idioten hilt.“*** SchlieBlich kam 7ill Eulenspiegel dennoch in die Kinos und wurde — trotz
iberwiegend ablehnender Rezensionen — ein groBer Erfolg beim Publikum.*** Den Zuschauern war
laut Rainer Simon klar, dass es sich bei diesem FEulenspiegel um einen ,,subversiven Helden*
handelt, ,,der den Méichtigen den nackten Arsch ins Gesicht hilt (...) In diesem Film geht es
keineswegs nur ums Mittelalter, sondern generell um den Umgang mit denen, die Macht haben.**’
Ab 14.Mai 1976 wurde Simon unter dem Decknamen Schreiber im Rahmen einer
Operativen Personen Kontrolle (OPK) von der Staatssicherheit {iberwacht.**® Die Griinde dafiir
waren sein Eigensinn gegeniiber der Studioleitung und der HV-Film, seine spezifischen

Interpretationen von gedrehten und nicht-gedrehten Film-Stoffen, sein Widerwille, diese nach den

Vorgaben von oben abzuiandern, sowie seine Haltung in der Biermann-Affire.”” Zwischen 1973 und

333 Ebenda, 118. Nach: Fred Gehler, Hannes Schmidt, Rainer Simon. Werkstattgesprich und Dokumentation. In:
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1981 konnte er fiinf von acht Filmprojekten nicht verwirklichen. Einer der drei gedrehten Filme,
namlich Jadup und Boel, wurde vor der Premiere verboten.**’

Die beiden fiir Jadup und Boel verantwortlichen Dramaturgen in der Studiogruppe
Babelsberg waren Erika Richter und Dr. Dieter Wolf. Als Kameramann des Films wurde vom
Regisser Roland Dressel, mit dem er bereits zusammengearbeitet hatte, ausgewéhlt. Es ist bei der
Geschichte des Films bemerkenswert, dass das Filmteam (inklusive vieler Schauspieler) von Beginn
an zu dem Film stand und hartnickig versuchte, diesen ins Kino zu bringen. Auch Teile der
Studioleitung, insbesondere Chefdramaturg Rudolf Jiirschik, unterstiitzten den Film.**!

Im Unterschied zu anderen zensierten oder eingeschrankten Filmen waren den Beteiligten
bei Jadup und Boel von Beginn an die Brisanz des Stoffes, aber auch die Chancen, die sich aus dem
Film ergeben konnen, bewusst.’** Roland Dressel stellt dazu fest:

,Selbst wenn wir damals noch nicht ahnten, daBl wir Gorbatschowsche Ideen
gewissermallen vorwegnahmen, der Darstellung unserer Wirklichkeit haben wir uns
sehr bewuft und programmatisch gendhert. Und beim Drehen haben wir diese
Problematik immer stirker empfunden. Deshalb waren wir uns einig, den Film mit
aller Konsequenz zu machen, vor allem die Selbstzensur, die schlimmste aller

Zensuren, auszuschalten.**+

Auch in den Stellungnahmen der Dramaturgen im Namen der Filmgruppe kommt dies zum

Ausdruck. So bekennen sich diese beispielsweise an einer Stelle ausdriicklich zur ,,polemischen

¢ 344

StoBrichtung des Films*.

, Wir sind uns bewuBt, daf3 dies kein einfacher Film ist. Aber wir sind iiberzeugt, dal3
dieser Film, wie er jetzt vorliegt, die Werte des Sozialismus verdeutlichen hilft und

produktiv im politischen Selbstverstindigungsproze3 unserer Gesellschaft wirken

kann ¢c345

Sowohl von den beiden Dramaturgen als auch vom Generaldirektor selbst findet sich in den Akten
eine Vielzahl an Stellungnahmen, die den Film rechtfertigen und dessen Bedeutung wortreich

begriinden.**
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Obwohl die Geschichte des Films eng mit der Lebensgeschichte Rainer Simons verwoben ist, sollte
nicht der Eindruck entstehen, dass die durch den Film vertretenen Haltungen ident mit denen des
Regisseurs sind. Im Gegenteil stellt Simon diesbeziiglich klar fest:

,Ich war auch damals nicht Jadup. Das ist ja immer der Punkt, dass man sozusagen
sagt: das was der Jadup da macht oder sagt, dass ist wahrscheinlich die Haltung des
Regisseurs. So einfach ist das nicht. Ich hatte damals schon viel kritischere Haltungen
als Jadup zu den Dingen. Und ich denke, das zeigt sich auch im Film. Der Film ist ja,

sagen wir mal, kein Denkmal fiir Jadup. Sondern es geht darum, wo sind die Grenzen

so einer Integritit, wie sie Jadup hat.***’

Auch die Tatsache, dass sich Simon — wie bereits erwdhnt — streng ans Drehbuch hielt, weist darauf
hin, dass als tatsédchlicher Kopf hinter dem Film eher, der bis dahin v6llig unbekannte Autor, Paul
Kanut Schifer zu sehen ist. Dennoch tragt zweifellos nicht nur die Handlung des Films, sondern
auch die visuelle Inszenierung massgeblich zur Brisanz des Films bei. Diese ergibt sich durch die

«“3 Zum

Schaffung einer gewissen Atmosphire, die - wie Simon meint - ,,zwischen den Bildern
Vorschein kommt und dadurch zu einem subversiven Element wird. Erika Richter meint dazu:

,Diese Trostlosigkeit! Deswegen klagte er [Miade] den Film an, gar nicht wegen
einzelner Punkte sondern wegen der generellen Atmosphére. Er wiederholte immer

wieder, da3 die Last der Jahrhunderte auf dieser Stadt driickte und die vierzig Jahre

Freiheit und Sozialismus nicht spiirbar seien. Das war sein Hauptargument.***

3.1.2 Entstehung und Abnahmeprozess

Die erste in den Akten des DEFA-Studios einsehbare Version von Paul Kanut Schifers Szenarium
ist mit dem 22. Juni 1976 datiert.”® Eine Reihe weiterer verdnderter Versionen finden sich ebenfalls
in den Betriebsakten.*' Drei Jahre nachdem die erste Version verfasst wurde, bekam Rainer Simon
das Szenarium tiber die Dramaturgin Erika Richter zugewiesen. Diese Zuweisung, die aus Sicht von
Simon quasi ein Geschenk war, geschah moglicherweise auch aus schlechtem Gewissen der DEFA-
Studioleitung dem Regisseur gegeniiber. Dieser hdtte ndmlich bei einer Kooperation mit einer
osterreichischen Produktionsfirma Regie fiihren sollen. Das Projekt scheiterte jedoch wenige
Wochen vor Drehbeginn, da sich die Osterreichische Firma als zahlungsunfdhig herausgestellt

hatte.*>
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Simon bekam das Szenarium zu einem Zeitpunkt, als er sich bereits nicht mehr erhofft hatte, jemals
einen Gegenwartsfilm bei der DEFA drehen zu kdnnen. Er war daher sofort begeistert von Schéfers
Szenarium. Uber diesen Moment meint er spiter:

,,Als ich das Szenarium las, das zweifellos ein sehr literarisches Szenarium war, wo
viele Dinge noch nicht so zugespitzt oder deutlich zu lesen waren, wie sie dann im

Film herauskamen, dachte ich: ,Das kann nicht sein, da} die diesen Film wollen, und

ausgerechnet von dir. ¢

Simon schrieb daraufhin ein Drehbuch zu dem Szenarium. Um zu verhindern, dass ihm eine zu
weite Auslegung spiter zum Vorwurf gemacht wiirde, hielt Simon sich dabei aber, wie er betont,
streng an den urspriinglichen Entwurf.***

Die Dreharbeiten fanden im Winter 1979/1980 statt. Mitte des Jahres 1980 wurde der Film
bei einer Vorfiilhrung des Rohschnitts vor der Studioleitung scharf kritisiert, woraufhin einige
Spitzen entfernt werden mussten. Diese hitten dem Regisseur zu Folge am Gesamtbild jedoch
nichts verindert.** Der Film wurde nicht verboten, sondern von der Studioleitung iiber Monate
hinweg verschleppt. Diese bestand darauf, dass einige Szenen des Films neu gedreht werden
mussten. Im Maidrz 1981 fand eine weitere Rohschnitt-Vorfilhrung der neuen, aber nur leicht
verinderten Version statt. Der Film wurde von der Studioleitung daraufhin abgenommen.** Diese
versicherte den Filmemachern, dass der Film bald auch die staatliche Zulassung erhalten wiirde.
Diese verzogerte sich jedoch wiederum um mehrere Monate. In dieser Zeit verfassten die
Filmemacher Briefe an die obersten Kulturfunktiondre der DDR, wie Kurt Hager und Hans-Joachim
Hoffmann und schlieBlich sogar an Erich Honecker, um endlich eine Entscheidung zu erhalten.
Diese antworteten jedoch nicht.*” Der Film wurde am 9. Oktober 1981 schlussendlich doch noch
von der HV-Film zugelassen. Er sollte mit nur sieben Kopien ausschlieBlich in den Studiokinos zur
Auffiihrung gebracht werden.**®

Die fiir 17. Dezember 1981 anberaumte Premiere wurde, begriindet mit dem Erscheinens
des Vater-Briefes, abgesagt. Der Film wurde jedoch zu diesem Zeitpunkt auch nicht explizit
verboten. Rainer Simon gab danach den Kampf um den Film auf. Einzelne Schauspieler wie Kurt
Bowe und Kéthe Reichel setzten sich dennoch weiterhin dafiir ein, dass der Film zur Auffiihrung

359

gebracht wiirde.”” Um diesen ,,Schwebezustand zu beenden* wurde Jadup und Boel 1983 die
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Zulassung auch offiziell entzogen.’® Sieben der Acht existierenden Kopien wurden vernichtet.
Lediglich ein Negativ und eine Sicherungskopie blieben erhalten.*!

Erst 1988 wurde er erneut — durch Druck von unten — zugelassen. In einem Brief plddierte
das Politbiiro-Mitglied Kurt Hager, dem Druck nachzugeben. Er wollte sich Diskussionen und eine
»~Kampagne* von Filmemachern fiir den Film am anstehenden Verbandskongresses der Film und
Fernsehschaffenden ersparen und pladierte daher nun doch fiir die Zulassung des Films. Ein
erneutes Aufflammen der Debatte um den Film sei aufgrund der allseits geforderten Perestroika

namlich zu erwarten gewesen.*®

3.1.3 Abanderungen und Eingriffe in den Entstehungsprozess

Biirgermeister Jadup wird dem Zuseher in der ersten Hélfte des Films als gemiitlicher und
angepasster Kleinstadtbiirgermeister prdsentiert. Schon in der FEinstiegsszene, in der er im
Bademantel durchs Haus tappst und sich mit zerzaustem Haar im Spiegel betrachtet, wird er als
alltdglicher, wenig heldenhafter Protagonist vorgestellt. Tatsdchlich boten die Haare des
Biirgermeisters Grund zur Beschwerde von Seiten der Studioleitung. Der Chefmaskenbildner des
Films, Kurt Tauchmann, meint dazu:

,Bel Jadup und Boel hat sich der Generaldirektor direkt in meine Arbeit eingemischt.

Nachdem sie die Muster gesehen hatten, meinten sie, es sei unmoglich, dafl ein

Biirgermeister und Genosse mit solchen Haaren herumlduft.

Diese Anekdote offenbart, weshalb ein Film wie Jadup und Boel aus Sicht des Staates per se als
problematisch wahrgenommen wurde: Es handelt sich bei dem Protagonisten nicht, wie bei den
Helden anderer zeitgenoOssischer Gegenwartsfilme, um den Reprdsentanten einer Randgruppe,
sondern um einen Biirgermeister und Genossen. Er reprasentiert damit die fiihrende Partei SED und
wird auch vom Publikum des Films als Reprisentant dieser wahrgenommen. Seine Auslegung der
Parteiideologie wiirde also, wenn der Film offiziell zugelassen werden wiirde, vom Publikum
zumindest teilweise als offizielle Linie interpretiert werden. Diese potentielle Wahrnehmung sollte
laut den Stellungnahmen der Dramaturgen insofern abgeschwicht werden, als durch das
»ubersteigerte Reagieren von Jadup® dessen ,,Subjektivitdt™ herausgearbeitet wiirde. Dadurch sollte

,falscher Generalisierung vorgebeugt werden‘.**
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Diese Rechtfertigung erfolgte auf Vorwiirfe bei der Rohschnitt-Vorfiihrung in Bezug auf das
problematische Verhiltnis des Biirgermeisters zu seiner Umwelt.**> Schlieflich wurden wegen
dieses Vorwurfs im Herbst 1980 einige Szenen nachgedreht. Dabei sollte das aufbrausende
Verhalten, das der Biirgermeister seinen Mitmenschen gegeniiber an den Tag legt, abgeschwicht
werden. Seine Verbundenheit zur Gemeinde sollte betont, die Entfremdung Jadups von seinen
Mitbiirgern relativiert werden.

Insgesamt wurden vier Szenen nachgedreht. Zunichst die ,,Feier des Kauthallenkollektivs®,
in der Jadup gut gelaunt mit Blumen und Wein zur internen Eroffnungsfeier der Angestellten der
neuen Kaufhalle dazust6t. Hervorgehoben wird dabei die schlecht gelaunt wirkende Verkduferin
(D: Heidemarie Schneider), mit der sich Jadup in der nichsten Szene einen heftigen Streit liefert.
Durch diese im Nachhinein eingefiigte Feier-Szene soll die ,,Verbundenheit mit den Leuten der
Stadt™ und die ,,Bodenstdndigkeit” des Biirgermeisters betont werden. In der Streitszene wurden
,» Lextklirzungen und Synchronisationen* vorgenommen, wodurch der Streit ,,versachlicht* und ,,die
psychische und intellektuelle Situation* nachvollziehbarer gemacht werden sollte.**

Eine weitere Neuinszenierung mit leicht verdndertem Text fand beziiglich der
Erinnerungssequenz statt, in der der junge Jadup iiberredet wird, vom Turm hinunter in die Stadt zu
ziehen. Weiters wurde eine Szene im Lehrerzimmer nachgedreht, in der die Lehrer beildufig liber
den Umgang mit der widerspenstigen Edith reden. Diese hatte sich auf dem Schwarzen Brett der
Schule tiber die Muster-FDJ-Schiilerin Eva und deren parteikonforme Eltern lustig gemacht. Durch
das nun eingefiigte lockere Geplidnkel der Lehrer sollte ersichtlich werden, dass es dazu
,differenzierte Meinungen‘ unter den Lehrern gibe.*®’

Die Szene, in der Jadup aufgrund seiner Auseinandersetzung mit der Verkduferin in die
Kreisleitung bestellt wird, wurde insofern verdndert, als die Genossen Kreissekretidre den Genossen
Biirgermeister nun bereits am Gang dulerst freundschaftlich empfangen und kurz iiber Privates und
Geschiftliches plaudern (,,Ich wollte dich auch noch wegen der Wasserleitung sprechen. (...)
Ubrigens wie geht es der Barbara [Jadups Frau] jetzt?*). Dadurch sollte, wie auch in den anderen
Szenen Jadups freundschaftliche Verbundenheit zu den Leuten hervor gehoben werden. Der Dialog
im Biiro der Kreisleitung wurde ebenfalls gekiirzt.*®®

Die letzte vorgenommene Verdanderung ist eine Kiirzung des Gesprichs zwischen Vater und
Sohn in der Schlussszene, wodurch man sich starker auf ,,auf die Vielschichtigkeit des poetischen

Bildes vom Turm konzentrieren* wiirde.*®
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Die fiir die Filmanalyse verwendete DVD umfasst auch die nachgedrehten Szenen. Die Tonspur

stimmt jedoch zu weiten Teilen mit dem letzten Szenarium von Ende 1979 iiberein.*”

Die Rolle der Staatssicherheit

Wie heute aus den MfS-Akten bekannt ist, unterrichtete Generaldirektor Méde die Staatssicherheit
bereits vor Beginn der Dreharbeiten von Jadup und Boel von der Brisanz des Stoffes. Wie Simon
spéter in den Akten las, stellte Médde schon damals fest, dass es wahrscheinlich sei, dass der Film
nach Fertigstellung verboten werden miisse.’”’ Auch nach der Rohschnitt-Vorfithrung im Mai 1980
berichtete Made ausfiihrlich an die Staatssicherheit. Der Film vertrete — so der Generaldirektor —
eine ,,weitgehend skeptische Position zu dem in unserem Land in 35 Jahren Entwicklung
Erreichten die in ,sehr suggestiven Bildern“ vermittelt wiirde.’”” Wihrend er in den
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Abnahmeprotokollen stets flir den Film eintrat’”, pladiert er in den Briefen an die Staatssicherheit

dafiir, die ,,Fortfilhrung der Arbeit zu unterbinden, um die Méglichkeit, uns in der Offentlichkeit mit
dem fertigen Produkt zu erpressen, einzuschranken. "’

Offensichtlich wurde die Direktion also von oben angewiesen, Simon weiter an dem Film
arbeiten zu lassen. Es kann weiters festgestellt werden, dass von Beginn an nie notwendigerweise
geplant war, Jadup und Boel tatsichlich ins Kino zu bringen. Vielmehr war der Film eine
Moglichkeit, Rainer Simons Linientreue zu testen. Ein Grofteil der 700 Seiten umfassenden MfS-
Akte iiber den Regisseur soll sich nur mit diesem Film beschéftigen. Dabei kamen 29 inoffizielle

Mitarbeiter zum Einsatz.>” In einem Bericht aus den Akten der Staatssicherheit ist zu lesen:

,»|Es] wurden eine Reihe politisch-operativer MaBlnahmen eingeleitet, die tiber IM in
Schliisselpositionen positiven EinfluB auf Simon gewihrleisten sollten und {iber

vorhandene inoffizielle Mitarbeiter im Drehstab sichtbares feindlich-negatives

Wirksamwerden aufdecken und verhindern sollten. "

Eine Frage, zu der es in der Literatur unterschiedliche Haltungen gibt, ist, wie es liberhaupt moglich
war, dass Rainer Simon 1979 Schifers Szenarium angeboten wurde. Im ,,Er6ffnungsbericht* fiir den
OV ,Schreiber, der im Anhang der Mongraphie von Axel Geiss abgedruckt ist, berichtet ein

gewisser Leutnant Hagdorn im am 28. Juni 1982 folgendermalfien iiber die Vorgénge:

370 Vgl. Paul Kanut Schdfer, Szenarium Jadup und Boel, 1979. In: BArch/DR/117/7231.

371 Interview Rainer Simon. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 367.

372 Hans Dieter Mdde, Stellungnahme zum Film ,,Jadup und Boel*, 5.3.1981. In: BArch/DR/117/29395.

373 Ebenda.

374 Geiss, Repression und Freiheit, 133. Nach: Abt. XX/7, Bemerkungen zur politisch-ideologischen Situation im
DEFA-Studio fiir Spielfilme Mai 1980, MfS-Akte OV ,,Schreiber, 0.B1.-Nr.

375 Klaus Finke, Politik und Film in der DDR (Oldenburger Beitrdge zur DDR- und DEFA-Forschung Bd. 8,
Oldenburg 2007), 878.

376 Geiss, Repression und Freiheit, 133. Nach: Abt. XX/7, Information zum DEFA-Spielfilm , Jadup und Boel®, Regie:
Rainer Simon (OPK ,,Schreiber), 15.Mai 1980, MfS-Akte OV ,,Schreiber®, 0.BI.-Nr.
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,Mit dem Ziel S. arbeitsmiBig zu binden, um ihn von feindlich-negativen Kréfen zu
entfernen, wurde ihm 1979 die Verfilmung des Romans ,Jadup‘ von Paul Kanut
SCHAFER angeboten. Die von S. Vorgelegte Drehbuchfassung fiir den Film ,Jadup

und Boel* lie3 erkennen, daB3 seine negative Haltung gegeniiber der Politik der DDR

unverdndert war.”’

Bei Finke und Locatelli wird aufgrund dieses Berichts der Schluss gezogen, die Staatssicherheit
selbst habe ihm das Szenarium zugespielt. Die Autoren verweisen daher die Mdglichkeit, dass die
Studioleitung ein schlechtes Gewissen aufgrund der gescheiterten Kooperation mit der
Osterreichischen Firma gehabt hitte, ins Reich der Mythen und lehnen diese Interpretation dezidiert
ab.’™ In den Darstellungen von Rainer Simon selbst sowie in der von Axel Geiss wird die Situation
jedoch indirekt anders dargestellt. Bei ihnen sind erst die Berichte Médes an das MIfS
ausschlaggebend dafiir, dass die Stasi beschloss den Regisseur zu testen.’”

Der Unterschied, ob die Stasi nun von Beginn an plante, Simons Haltung durch den Film zu
iiberpriifen und er nur deshalb das Szenarium erhielt oder ob die Stasi erst durch Méde von der
Situation in Kenntnis gesetzt wurde, mag auf den ersten Blick marginal wirken. Meines Erachtens
nach sollte dieser Unterschied jedoch nicht einfach ignoriert werden, da er sehr wohl etwas iiber die
Funktionsweise des DEFA-Studios beziehungsweise iiber die Einflussmoglichkeiten des MfS im
Studio aussagt.

In jedem Fall stand schon vor Beginn der Dreharbeiten fest, dass der Film aller Wahrscheinlichkeit
nach nicht zur Auffiihrung gebracht werden wiirde. In diesem Licht erscheint die offizielle
Stellungnahme des Generaldirektors umso trauriger:

,2Da der Film im Zusammenhang zu sehen ist mit einer ganzen Reihe anderer
filmischer Anndherungen im DEFA-Schaffen an geistig-moralische und geschichtliche
Fragen des Sozialismus, vertrauen wir auf die Reife unserer Zuschauer zu eigenen
Wertungen. Wir vertrauen auf die in den letzten Jahren gewachsene Bereitschaft zu
offentlicher Auseinandersetzung. Wir beantragen die staatliche Zulassung des

Fllms <¢380

3.1.3 Filmanalyse

Bei Jadup und Boel handelt es sich zweifellos um einen hochkomplexen Film, dessen Analyse auf

mehreren Ebenen ergiebig ist. In einem ersten Teil soll der Film in Bezug auf seine Aussagekraft als

377 Vgl. Geiss, Repression und Freiheit, Anhang: Dokument 8, Nach: Oberstleutnant Hagedorn, Eroffnungsbericht zum
OV ,,Schreiber, Abt. XX/7, Potsdam, 28.6.1982.

378 Finke, Film und Politik, 877-879. sowie Massimo Locatelli, Real existierende sozialistische Viter. Rainer Simons
Filme Mdnner ohne Bart und Jadup und Boel. In: Klaus Finke (Hg.), Kader, Arbeiter und Aktivisten im DEFA-
Film. (Oldenburger Beitrige zur DDR- und DEFA-Forschung Bd. 2, Oldenburg 2002), 94f.

379 Interview Rainer Simon. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 367 sowie Geiss, Repression und Freiheit, 131.

380 Hans Dieter Mdde, Stellungnahme zum Film ,,Jadup und Boel*, 5.3.1981, 7. In: BArch/DR/117/29395.
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Zustandsbeschreibung der DDR Anfang der achtziger Jahre erfolgen. Weiters soll auf die Rolle der
mirchenhaften Figuren, wie sie Gwissen, Edith und Frau Martin darstellen, eingegangen werden.

Zuletzt soll der Film auf seine ideologisch-philosophische Aussagekraft hin analysiert werden.

,Jadup ... das war DDR pur*®'

Jadup und Boel beginnt mit dem Aufwachen des Protagonisten. Man sieht die Decke von Jadups
Schlafzimmer und die sich darauf spiegelnden Scheinwerfer eines Traktors, den man drauflen
vorbeifahren hort. Durch die Erschiitterung scheppern aneinander schlagende Flaschen. Jadup setzt
sich im Ehebett auf und man sieht ihn in einem kleinen Spiegel auf der Bettkante sitzend. Er zieht
sich seinen Bademantel an und wankt durch die dunklen Rdume. Die Kamera folgt ihm dabei iiber
seine Schulter hinweg filmend. Er muss auf dem Weg ins Bad iiber einen Steg auf der Aullenseite
der Hauswand gehen. Dabei griiit er die Tischler, deren Werkstatt sich direkt im Hof darunter
befindet. Es ist noch dunkel. Im Bad angelangt schaut er sich in den Spiegel. Zum ersten Mal sieht
man Jadups Gesicht. Seine Haare sind zerzaust. Er blickt sich verschlafen im Spiegel an. Wie Klaus
Finke anmerkt, ,,weil} der Betrachter nicht, wer ihm hier entgegentritt: ein Dichter, ein Trinker, ein
Veteran der Arbeit?**®* Schon in diesen ersten Minuten sieht man zweimal das Spiegelbild Jadups.
Dies konnte als Andeutung auf den im Laufe des Films stattfindenden Selbsterkenntnisprozess zu
verstehen sein. Im Bad lduft durch das warme Wasser der Spiegel an, sodass Jadups Gesicht
verschwimmt. Dies erinnert an Traumsequenzen. Er wischt den Spiegel ab und legt so sein Gesicht
wieder frei. Genauso wie im Spiegel verschwimmt in der Filmhandlung durch die aufkommenden
Erinnerungen alles in seinem Leben. Er wischt den Spiegel jedoch ab und erkennt sich wieder,
genauso wie er auch im Laufe der Handlung erneut zu sich zuriick findet.**

Jadup weckt seinen etwa 14-jdhrigen Sohn Max, der die Nacht auf einer Gartenliege mit
einem Schlafsack in einem Kellerraum verbracht hat. Diesen mit Geriimpel voll gestellten Raum
will sich Max als Zimmer einrichten. Jadup: ,,Willst du wirklich diese Hohle hier ausbauen? Hast
du nich'n andern Wunsch zur Jugendweihe?*

Nun sieht man die beiden in der unaufgerdumten Kiiche sitzen und friihstiicken. Aus dem
Gespréich wird klar, dass das Geschirr nicht abgewaschen und die Kiiche nicht aufgerdumt ist, weil
Barbara (D: Gudrun Ritter), Mutter von Max und Frau von Jadup, wegen einer Untersuchung fiir
einige Tage im Krankenhaus ist. Die Szene ist unterlegt vom Sigeldrm der Tischlerei. Max blickt

hinaus. Durch das Fenster sicht man den Tischlerlehrling im Hof stehen und rauchen. Uber ihm

381 Interview Rainer Simon gefiihrt von Barbara Eichinger. In: Frank Stern, Barbara Eichinger (Hg.), Film im
Sozialismus - Die DEFA, 210.

382 Finke, Politik und Film, 897.

383 Vgl. Thomas Elsaesser, Malte Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung (Junius zur Einfiihrung 321, Hamburg 2007),
75-103 (3. Kapitel Spiegel und Gesicht).
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prangt ein Schild: ,,Rauchen verboten®. Der Tischler-Meister sieht ihn und zerrt ihn am Ohr in die
Werkstatt zurtick.

In der nidchsten Szene steigt ein Mann aus dem Zug. Er trdgt einen groBen, aber offenbar
federleichten Koffer. Spiter erfahren wir seinen Namen: Der Mann, offensichtlich ein Fremder,
heiBit Gwissen (D: Michael Gwisdek). Sein seltsamer Name und auch die ritselhafte, aber altkluge
Art, in der er mit den Menschen zu sprechen pflegt, machen ihn zu einer Art méirchenhafter Figur.
Seine Rolle soll im zweiten Teil des Unterkapitels erortert werden.

Zu Ful} geht der Fremde in die Stadt und sto3t zu den Feierlichkeiten des Richtfests einer
neuen Kaufhalle. Man sieht Jadups Sohn Max auf einem kahlen Platz beim FufBballspielen mit
anderen Kindern. Nebenan fahren einige Jugendliche auf ihren Mopeds im Kreis. Max, der im Tor
steht, beobachtet die hiibsche Eva (D: Uta Rauchful}), die von einem Moped auf ein anderes steigt.
Er ist abgelenkt und bekommt ein Tor. Ein weniger hiibsches, abseits sitzendes Madchen namens
Edith (D: Inga Kaltenhduser) fangt den Ball. Wéhrend sie vor Max den Ball hinter ihrem Riicken
versteckt, hort man im Hintergrund Jadup das Mikrofon fiir die Rede testen. Die ganze Sequenz
wird von einer Gerduschkulisse aus Motorenldrm iiberlagert.

Jadup: ,,1,1,1,2,3,4,5,6.“ (Das Mikrofon iibersteuert.)
Edith: ,,Ich weil3 schon alles, was dein Vater sagen wird. Ich konnt ihm vorsprechen. Soll ich?
Max: ,,Komm gib her.” (Gemeint ist der Ball.)
E: ,,Liebe Genossen und liebe Kollegen.*
J: ,,Liebe Genossen und Kollegen.* (Mikrofon {ibersteuert immer noch. Erneuter Mikrofontest.)
E: ,Ich weiB alles was hier passiert. Hier passiert nichts seit tausend Jahren.*
J: ,,Liebe Genossen und Kollegen. Arne stell doch mal den Traktor ab. (Kamera zeigt einen
laufenden Traktor und den Traktorist, der dagegen lehnt. Davor steht Volkspolizist Wenzel.)
Arne: ,,Wenn du ihn mir nachher wieder anschiebst, Jadup!*
J: ,,Liebe Biirgerinnen und Biirger. Mit Stolz und Freude feiern wir in unserer achthundert-
jéhrigen Stadt das Richtfest unserer Kaufhalle ...
Er wird in der Rede unterbrochen, weil das Héuschen, neben dem der Traktor parkt, vermutlich
durch die Vibration des Traktors, einstiirzt. Der Traktorist und die Kinder lachen. Gwissen kommt
vorbei und betrachtet die Triimmer. Die Rede Jadups wird im Film nicht mehr fortgesetzt.
Spéter sieht man den Polizisten, wie er das eingestiirzte Hiuschen — es handelt sich dabei um das
Haus von Frau Martin (D: Kéthe Reichel), notdiirftig abriegelt.
Polizist: ,,Am besten alle abreiflen, die alten Buden.

Jadup: ,,Und wohin mit den Leuten?*
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P: ,,Und wohin mit den Leuten?! Wenn du's drauf ankommen lasst.“ (Gwissen klettert aus den
Triimmern. In der Hand hilt er ein Biichlein und einen Topf. Glockenleuten.)

Gwissen: ,,Ach du lieber Gott! Der Gedanke an ein Verbrechen dréngt sich einem ja formlich
auf. Thnen nicht auch? Umsténde halber. Sozusagen unwillkiirlich. Wissen sie {librigens, dass
man vor noch gar nicht so langer Zeit unter genau solchen Triimmern einen totgeschlagenen
Landstreicher gefunden hat. In einem italienischen Stadtchen namens ... &h.“

J: (unterbricht ihn streng) ,,Die Stadt heilit Wickenhausen und liegt in der DDR!*

P: (argerlich) ,,Wiisste wirklich nicht, wo hier noch ein Landstreicher her kommen sollte.*

Das gefundene Biichlein, das nun Jadup in der Hand, halt trdgt den Titel: ,,Die Entwicklung des
Sozialismus.*“*** Gwissen liest die Widmung darin laut vor: ,,Boel Martin. Von Jadup.“ Der Polizist

blickt Jadup erschrocken an.

Diese ersten Szenen des Films bieten dem Zuschauer eine reiche Bebilderung alltdglicher Probleme
und Konflikte im Leben der DDR-Bevolkerung: Die unnétige Verschmutzung der Umwelt durch
Traktor und Mopeds, die Tatsache, dass der Traktor mangels Anlasser vermutlich tatséchlich nicht
mehr von alleine losfahren wiirde’®, das nicht-funktionierende Mikrofon, der AuBensteg, der den
Mangel an Tiiren im Haus ersetzt, das nicht ausgebaute Kellerabteil, in dem der Sohn schléft, der
wortlich zu nehmende Verfall von Héausern, der 6de dreckige Platz, den die Kinder notdiirftig zum
FuB3ballplatz gemacht haben und vieles mehr.

In den ersten Minuten begegnet dem Zuschauer aber auch eine ganze Menge alltiglichen
Eigen-Sinns gegeniliber Autorititen: Der Lehrling, der dreist unter dem ,,Rauchen Verboten* Schild
raucht, Arne, der sich Jadup gegeniiber weigert, den Traktor abzustellen und die Jugendlichen, die
gar nicht auf die Idee kidmen, dem Biirgermeister zuzuhoren, sondern lieber dumpf mit Mopeds im
Kreis fahren. Auch die vorlaute Edith zeigt sich eigensinnig, indem sie sich kliiger gibt als der
Biirgermeister und behauptet, alles zu wissen, was in der 800 Jahre alten Stadt passiert. Namlich:
,,Nichts, seit tausend Jahren.

Der grofBte Teil dieser ersten Szenen ist mit einer Lirmkulisse untermalt. Der Lirm kommt
aus der Tischlerei, vom Traktor, sowie vom Straflenldrm und den klirrenden Flaschen in Jadups
Schlafzimmer. Die Geschéftigkeit, die dadurch suggeriert wird, stellt sich jedoch als reine Kulisse,
als eine Form rasenden Stillstandes®*®, heraus. Tatsichlich funktioniert kaum etwas einwandfrei in

der Kleinstadt Wickenhausen. Die Mangel- und Krisenerscheinungen im Alltag der Stadtbewohner

384 Es handelt sich dabei um das Standardwerk von Friedrich Engels, Die Entwicklung des Sozialismus. Von der
Utopie zur Wissenschaft.
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zeigen dabei die realen strukturellen Probleme der DDR in den achtziger Jahren, wie sie bereits in
Kapitel 1.1.1 geschildert wurden, auf.

Die deutlichste Metapher fiir die alltigliche Krisenhaftigkeit ist wohl der Hauseinsturz
neben dem Richtfest. Es handelt sich um eine Anspielung auf die nicht vorhandenen Forderungen
zur Erhaltung alter Bausubstanz, die jeder Zeitgenosse in der DDR verstand. Wéhrend in den
Vorstédten riesige Plattenbau-Siedlungen entstanden, liel man die Altstadte der DDR verkommen.
Die neuen Wohnsiedlungen, die Prestigeprojekte der SED schlechthin, reichten jedoch nicht aus,
um die Wohnungsproblematik zu 16sen.” Im Gesprich von Jadup und dem Polizisten Wenzel vor
dem eingestiirzten Haus wird dies ganz direkt angesprochen. (J: ,,Wo sollen die Leute denn
wohnen?*)

Doch das Neue bot in der DDR oft nur einen schlechten Ersatz fiir das scheinbar Alfe. So
geht der Leiter der neu er6ffneten Kauthalle beispielsweise nicht einmal in seinem eigenen Betrieb
einkaufen. Als er mit einem Sack voll Brotchen aus dem kleinen Bickerladen kommend Jadup
begegnet, meint er: ,,Ich will sie ja schlieBlich essen!*.

Die Privilegien Jadups werden in kleinen Details gezeigt. Beispielsweise dadurch, dass er in
der beschriebenen Friihstiicks-Szene zu Beginn des Films eine groBe Menge Wurst auf dem
Friihstiickstisch hat. Ein Luxus, der nicht jedem DDR-Biirger in den achtziger Jahren vergdnnt
war.*®® Gleichzeitig werden aber auch die Grenzen seiner Privilegien aufgezeigt. Sein Haus
beispielsweise ist innen wie aulen eher heruntergekommen. Auch der stindige Larm durch die von
seiner Frau verpachteten Tischlerei ist wohl alles andere als Luxus.

Der allgemeine Mangel an Grundnahrungsmitteln wird bebildert, als Gwissen in einer
langen Reihe wartender Menschen vor der Béckerei ansteht. Als Jadup zufdllig vorbeikommt, meint
Gwissen: ,,Anstehen beim Bicker! Backerbrotchen, kostbarer heutzutage als'n Biedermeierstuhl.*
Und um die Biedermeier-DDR Metapher zu unterstreichen fiigt Gwissen hinzu: ,,Ich weil3, was ich
sage!“ Gwissen nennt als seinen Beruf sowohl Antiquititenhidndler wie auch Historiker. Er sammelt
in der ganzen Stadt alte Mobel, die er schlieflich auf einem Anhinger sitzend aus der Stadt
abtransportiert. Es konnte sich dabei um eine Anspielung auf die Tatsache handeln, dass ostdeutsche

Antiquitéten in den achtziger Jahren fiir Devisen nach Westdeutschland verkauft wurden.**

Die Szene, in der die Strukturprobleme der DDR am deutlichsten benannt werden, ist der Streit mit
der Verkduferin der Kaufhalle. Jadup ist zu diesem Zeitpunkt der Handlung verunsichert iiber die

wiederkehrenden Erinnerungen an Boel und iiber seine Unfidhigkeit, die Situation zu meistern. Er

387 Kaminsky, Wohlstand, 125.
388 Kaminsky, Wohlstand, 142ff.
389 Vgl. Mdhlert, DDR, 138.
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reagiert daher besonders scharf auf eine trotzige Verkduferin, die seiner Frau Barbara in der vollig
iberfiillten neuen Kauthalle zweimal hintereinander ein zu kleines Kleidungsstiick anbietet. Mitten
im Getiimmel beginnt Jadup einen Streit mit ihr.
Jadup: Wann hat es Zweck, wieder mal nachzufragen? (...) Aber Sie miissen doch wissen, wann
Sie welche Ware geliefert bekommen!
Verkéuferin: Was wir kriegen, dass wissen wir erst, wenn hinten an der Rampe abgeladen wird.
So ist das!
J: Na horen Sie! Und damit finden Sie sich ab?
V: Ich?
J: Sie sind doch der Partner des Kunden.
V: Ob ich was zu sagen hitte.
J: Horen Sie auf, die Rolle des kleinen Radchens zu spielen. Oder wissen Sie nicht wo Sie
leben!
,,Die Verkduferin verzichtet auf eine horbare Antwort und blickt nur die Umstehenden beredt an.
Threr Meinung nach ist es der Biirgermeister, der nicht weil}, wo er lebt. Wie soll er auch, er geht ja
sonst nie einkaufen!***
J: (Schreit sie an und zeigt auf ein Schild.) Sind das Thre Verpflichtungen oder nicht? Bitte!
Lesen Sie vor!

V: Wieso denn meine? (Sie muss die Trinen zuriickhalten)

Bemerkenswert an der Szene ist unter anderem die Inszenierung des Streits in der Menschenmenge.
Mit gelungenen mise-en-scene Einstellungen filmt Dressel dabei zwischen den Kopfen der
umstehenden Menschen hindurch und erzeugt so ein Gefiihl von Enge und Beklemmung. In dieser
engen Situation befindet sich jedoch eher der Biirgermeister als die Verkduferin. Sie kann sich
hinter der Theke frei bewegen. Spannend ist auch, dass die renitente Verkduferin von Heidemarie
Schneider, der Hauptdarstellerin von Das Fahrrad, verkorpert wird. Sie spielt hier im Grunde den
selben Typ Frau wie in Evelyn Schmidts Film. Genau wie in Das Fahrrad handelt es sich hier um
eine alleinerziechende Mutter am unteren Ende der Gesellschaft, die sich trotzig und widerspenstig
gegeniiber den machtbewussten Mannern gibt.*"

In dieser Konfrontation zwischen einem kleinen Rdidchen und dem Genossen Biirgermeister
kommt das ganze Ausmal} der Entfremdung zwischen Partei und Bevdlkerung zum Ausdruck. Aus

der Reaktion der Verkéuferin spricht der Frust iiber die tagtdglichen Unzulénglichkeiten, gegen die

390 Szenarium von Paul Kanut Schdfer, 124. In: BArch/DR/117/7231.
391 Dass sie alleinerziechende Mutter ist, wird in der nachgedrehten Szene, als Jadup sie bei der Eroffnungsfeier
besucht, angedeutet. Die Verkduferin kann dort nicht lange bleiben weil sie ihre Kinder abholen muss.
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sie selbst weder etwas unternehmen kann noch will. SchlieB8lich sei es die Aufgabe von Politikern
wie Jadup, dafiir zu sorgen, dass sie geniigend Ware geliefert bekommt. Sie zeigt dabei keine Scheu,
dem selbstgefilligen Biirgermeister die Wahrheit ins Gesicht zu sagen. Sie bringt Jadup keinerlei
Respekt entgegen. Heidemarie Schneider schafft es, durch Mimik und Gestik unausgesprochene
Verachtung gegeniiber dem Genossen Biirgermeister zum Ausdruck zu bringen.

Sie spielt an dieser Stelle — wie auch in Das Fahrrad — eine Frau, der zwar Ungerechtigkeit
widerfdhrt, die aber am Ende stolzer und stirker dasteht als am Anfang. In dieser Szene ist es am
Ende die Verkduferin, die hinter der Theke die Macht hat, nicht der Biirgermeister. Im Gegenteil:
Dieser wird als Folge des Streits sogar zu seinen Vorgesetzten in der Kreisleitung zitiert.

Einerseits spielt die Szene vermutlich auf die notorische Unfreundlichkeit der Menschen im
alltidglichen Umgang miteinander an.**> Andererseits auf die tatsdchliche Macht von Verkauferinnen,
die fiir Westmark unter der Hand an bevorzugte Kunden Waren verkauften, die ansonsten nicht ins
Regal kamen (Biickware).””> Wie Annette Kaminsky feststellt, standen jedoch vor allem in
Kleinstadten Verkduferinnen genau deshalb unter ,stindiger aufmerksamer Kontrolle und
Beobachtung ihrer Kunden und Nachbarn. (...) Die geringste Bevorzugung wurde neidisch

registriert und gegebenenfalls auch gemeldet.«***

Die wiitende Reaktion und die Verwunderung Jadups iiber die Probleme beim Einkauf ist dennoch
authentisch. Er hatte die alltdglichen Probleme der Menschen in der Stadt bis dahin offenbar
verdriangt. Der Grund, weshalb Jadup nichts von den Sorgen der Menschen zu héren bekommt, wird
in der Szene deutlich, in der er und seine Frau gemeinsam zu Bett gehen. Sie reden iiber das
aufgetauchte Biichlein von Boel und dariiber, dass eine Menge Gerede und Tratsch in der Stadt
dadurch entstanden sei.

B: ,,Dir kann's ja egal sein. Du kriegst es ja nicht zu horen. Sie sagen dem Genossen

Biirgermeister ja nicht ins Gesicht, was sie denken.*

J: ,,Meinst du, sie haben Angst?*

B: ,,Das gehort sich ja wohl!*

J: ,,Warum sollten sie Angst vor mir haben?*
Ohne dass es der Biirgermeister iiberhaupt merkt, fiirchten sich also die Leute vor ihm. Das
Vertrauen zum Biirgermeister und seiner Partei ist demnach sowohl politisch als auch privat

zerriittet.>”

392 Kaminsky, Wohlstand, 152f
393 Ebenda.

394 Ebenda.
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Der Tratsch unter den Biirgern hatte sich durch den Fund des Biichlein wie ein Lauffeuer verbreitet.
Durch diesen Fund wurde schlieBlich eine ldngst vergessen geglaubte Geschichte wieder
aufgewiihlt. Kurz nach dem Krieg war das junge Miadchen Boel mit den Warzen auf den Hénden
von heute auf morgen verschwunden, nachdem sie von einem unbekannten vergewaltigt worden
war. Die Geriichte, die nun auftauchen, gehen soweit, dass Jadup selbst unterstellt wird, das
Midchen vergewaltigt und vielleicht auch umgebracht zu haben. Der Tratsch wird dabei nur durch
scheinbar unbedeutende, beildufige Gesten, wie vorbeilaufende Kinder, die ,,Boel wie Ol!* rufen,
oder die Verkduferin, die, nachdem Jadup gegangen ist, anmerkt, dass er i4r ja nicht das Lesen
beibringen miisse, angedeutet. Der Biirgermeister selbst wird jedoch nie direkt diesbeziiglich
angesprochen, weshalb ihm irgendwann der Kragen platzt und er wiitend feststellt: ,,Sag deine
wahre Meinung, nach der Sitzung, hinter dem Riicken, oder am besten gar nicht.*

Die Blindheit der Funktionédre vor den offensichtlichen Problemen der Menschen und die
Unfahigkeit, mit diesen in ehrlichen Austausch zu treten, kommt schlieBlich ganz offen zur Sprache,
als Jadup wegen des Eklats mit der Verkduferin vor die Kreisleitung geladen wird. Nachdem er und
die Genossen schon den einen oder anderen Schnaps getrunken haben, sagt einer der Kreissekretére:

,Weillit du, was wir verkehrt machen? Wir laufen unter den Leuten rum wie die

Jungfrauen. (...) wie Heilige, die mit der Unschuld des Bewusstseins geboren sind und

sie nie verloren haben. Und tun auch noch so, als ob die Leute das nicht besser wissen.

Jetzt wird sie dir [gemeint ist Jadup] etwas unsanft genommen, deine Unschuld.

Sozusagen auf dem Weg der Vergewaltigung ...
Der beschriebene Tratsch sowie die Art der Beziehung eines Reprisentanten der SED mit den
einfachen Biirgern konnten freilich nur an einem Schauplatz in der Provinz stattfinden, da hier die
Leute ihren Biirgermeister tatsdchlich personlich kennen. Wie auch in anderen Filmen der frithen
achtziger Jahre (Mdrkische Forschungen, Das Fahrrad) bewegte man sich bei Jadup und Boel
bewusst weg von der Hauptstadt. Bis dahin spielte ein Grof3teil der DEFA-Gegenwartsfilme, meist
der Einfachheit halber, in Berlin (Ost). Die Wahl des Schauplatzes gewinnt zusétzliche Brisanz, da
in den lidndlichen Gegenden der DDR die oben beschriebenen alltiglichen Probleme, wie
beispielsweise Mangelwirtschaft, sich viel gravierender auswirkten als in der Hauptstadt, dem
,.Schaufenster der DDR“.**® Wie bereits in Kapitel 1.1 beschrieben, sind Gegenden, die als politisch
bedeutend eingestuft wurden, der Provinz in vielerlei Hinsicht bevorzugt worden.*” Auch handelte
es sich bei den Bildern von der mittelalterlich wirkenden, leicht heruntergekommenen Kleinstadt

mit ithren winzigen Hauschen zweifellos um einen krassen Gegensatz zu den Bildern der

396 Kaminsky, Wohlstand, 149.
397 Ebenda.
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monumentalen Prestige-Bauten, wie dem Palast der Republik, oder den riesigen
Plattenbausiedlungen, die stindig in der SED-Propaganda zu sehen waren.

Ein bedeutendes Element der Kulisse ist der Kirchturm. Dieser spielt in der Handlung eine
wichtige Rolle, da der junge Jadup dort seinen Posten als Feuerwichter hatte. In einer
Stellungnahme der Dramaturgen ist dazu zu lesen: ,,Dadurch wird die Bedeutung dieser Ubersicht
auf Stadt, Strom und Landschaft fiir Jadup auch sinnlich erfassbar. Es ist wie ein grof3es
Atemholen.“**® Als Symbol steht der Turm in der Handlung weniger fiir Religion im eigentlichen
Sinn, sondern da der junge Jadup dort seine Zeit lesend und studierend verbringt, fiir eine Zeit, in

der er noch unschuldig an die Utopie Sozialismus glaubte.**

Mérchenhaft-fantastische Figuren als Wissen und Gewissen der Stadt*’

In Jadup und Boel gibt es mehrere mérchenhafte beziehungsweise fantastische Figuren. Einerseits
der bereits beschriebene Gwissen, andererseits zwei Frauenfiguren: die junge Edith Unger und
Boels Mutter, Frau Martin. Alle drei Figuren passen ausgezeichnet in das mystisch wirkende
mittelalterliche Ambiente der Kleinstadt.

Die Rolle von Gwissen ist relativ klar ersichtlich. Er ist die Verkorperung des Gewissens der
Bewohner, das nach langer Zeit in die Stadt zuriickkehrt. Doch wie er selbst anmerkt: ,,Handelt es
sich um das gute oder das schlechte Gewissen?* Gwissen spricht fiir die Zuschauer aus, was sich
die Stadtbewohner denken. Beispielsweise vermutet er von Beginn an ein Verbrechen hinter den
Geriichten um das Verschwinden von Boel. Er sucht nacheinander Jadup, den Polizisten Wenzel und
den Traktorfahrer Arne auf und ruft durch seine bohrenden Fragen die alten Erinnerungen wach. An

dieser Stelle wird auch klar, dass Arne es war, der Boel vergewaltigt hat.

Eine weitere rétselhafte Figur ist Frau Martin, die Mutter von Boel. Sie wohnt, nachdem ihr Haus
eingestiirzt ist, in einem winzigen Wohnwagen auf einer Miillhalde, wo sie den ganzen Tag kokelt,
das heif3t den Miill der Bewohner verbrennt. Jadup und seine Frau Barbara besuchen sie an einem
Sonntag wegen des eingestiirzten Hauses und des gefundenen Biichleins auf der verschneiten
Miillhalde. Die in Lumpen gehiillte Alte mit dem polnischen Akzent bringt dem Biirgermeister, wie
zuvor auch dem Polizisten Wenzel, offen Spott und Verachtung entgegen. Vor ihrem winzigen

armlichen Wohnwagen sitzend wirkt sie dennoch auf ihre eigensinnige Art stolz und klug. Jadup,

398 Dr. Dieter Wolf, Erika Richter, Stellungnahme zum Drehbuch von ,,Jadup und Boel” von Rainer Simon 16.11.1979.
In: DR 117/29395.

399 Finke, Film und Politik, 889-893.

400 Barbara FEichinger verwendet die Zuschreibung ,,Wissen und Gewissen® fiir die Frau Martin und Edith in einer
Interviewfrage. Interview Rainer Simon gefiihrt von Barbara Eichinger. In: Frank Stern, Barbara Eichinger (Hg.),
Film im Sozialismus - Die DEFA, 211.
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wie auch vorher Wenzel, dem sie die Tiir vor der Nase zuschlug, bleibt ihr gegeniiber ratlos und
verwirrt zuriick. Jadup fragt sie eindringlich, ob sie wisse, wo Boel mittlerweile sei. Sie gibt darauf
zunichst keine Antwort. Stattdessen erinnert sie sich an ihre Boel und daran, wie ihre Tochter ihr
damals von der Vergewaltigung erzéhlte. Als sie aus der Erinnerung wieder auftaucht, steht Jadup
vor ihr, blickt sie von oben herab an und befragt Frau Martin geradezu verzweifelt im Verhor-
Tonfall: ,,Wollen Sie nichts mehr wissen von ihr? Haben Sie sie rausgeworfen damals? Wo ist sie
seitdem? Warum ist sie weg?*“ Die Frau mit dem hart wirkenden Gesicht blickt ihn daraufhin
stiffisant von unten an und sagt: ,,Kannst du dir das nicht denken? Backpflaumen und Knédel.*

Dies reicht, um bei Jadup eine gemeinsam mit der Alten erlebte Episode seines Lebens
wachzurufen. Der junge Jadup sitzt bei Frau Martin in der diisteren Stube. Es gibt Backpflaumen
und Knddel zu essen. Boel tritt ein und streckt thm die warzenlose Hand entgegen. Frau Martin
merkt an, die Warzen wiren verschwunden, weil das Méadchen mit dem Mond gesprochen habe.
Doch der junge Jadup verhilt sich ablehnend und stur: Er dreht sich weg und will nichts davon
wissen. Als er sich umdreht, ist Boel — wie sich spiter herausstellt, fiir immer — verschwunden. Frau
Martin sagt traurig: ,,Iss, wenn du'n Happen runter kriegst.” Jadup beginnt verwirrt zu essen. Ein
harter Schnitt fiihrt den Zuschauer zuriick in die Gegenwart: Man sieht nun Jadup und Barbara die
Miillhalde fluchtartig verlassen. Die Alte, die im Hintergrund breitbeinig auf der Halde steht, ruft
thnen nach: ,,Damit du es weillt, Jadup! Boel ist immer hier!*

Auf gewisse Art hat sie damit recht: alle Personen, die damals an dem Verbrechen und an
seiner verpfuschten Aufkldrung beteiligt waren, leben heute ganz normal nebeneinander her und
schweigen iiber die Vergangenheit. Nur fiir die alte Frau, die am Rande der Gesellschaft lebt, ist das
Verbrechen immer noch allgegenwértig. Dies macht sie zu einer Art Gewissen der Stadt.
Gleichzeitig weil} sie aber auch als einzige, was damals wirklich passiert ist. Der Blick, den Kithe
Reichel als Frau Martin Jadup hier zuwirft zeigt, dhnlich wie jener der Verkduferin in der oben

beschriebenen Szene, unausgesprochene Verachtung gegeniiber den so genannten Autoritdten.

Die dritte Film-Figur, auf die an dieser Stelle eingegangen werden soll, ist Edith, die Tochter des
Stadtchronisten Willy Unger. Rainer Simon bezeichnet sie als ,,kleine Hexe* im ,,positiven Sinn“.*"!
Wie schon erwiéhnt, behauptet sie alles zu wissen, was in der Stadt passiert. Die Leute um sie herum
wissen offenbar nicht, wie sie mit dem vorlauten Madchen umgehen sollen, denn in den meisten
Féllen fillt thnen keine Antwort auf ihre doppeldeutigen Kommentare ein. Ihre mystische

Bedeutung wird vor allem deutlich, als sie Jadups Sohn Max auf dem Friedhof trifft. Sie schauen

401 Interview Rainer Simon gefiihrt von Barbara Eichinger. In: Frank Stern, Barbara Eichinger (Hg.), Film im
Sozialismus - Die DEFA, 211
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durch einen Fensterrahmen in eine Kapelle hinein und Edith sagt dabei, sie wisse, was die Tote in
dem Sarg jetzt gerade denke. Vor dieser Szene hiipft Edith vor Max frohlich iiber den Friedhof und
verrdt ihm: ,,Willst du wissen, was ich mal werde? Pastorin! (...) und du wirst Biirgermeister und
dann predigen wir beide. Du im Rathaus und ich in der Kirche.*

Als Max sie einmal besucht, siecht man die Wohnung ihrer Familie. In der Mitte der
Wohnung sitzt Vater Willy Unger und fiittert das Baby auf seinem Arm. Mit seinem polnischen
Akzent begriifit er Max sofort herzlich. Im Korb neben ihm sitzt ein Schaf. Da alle vier Kinder, die
Eltern und das adoptierte Schaf sich gemeinsam in einem Raum aufhalten, handelt es sich bei der
Wohnung vermutlich um eine Ein-Zimmer-Wohnung. Wie Barbara Eichinger anmerkt, wirkt die
Wohnung recht d&rmlich. Simon antwortet auf diese Bemerkung:

,Armut oder Reichtum war fiir sie gar nicht die Frage. Sie hatten, was sie brauchten,

sozial waren sie nicht gefdhrdet. Wohlstandsdenken spielte fiir sie keine Rolle.

Statusdenken existierte nicht. Wunderbare Verweigerer!“*%
Tatsdchlich wirkt die Beziehung zwischen den Familienmitgliedern stets herzlich und liebevoll.
Trotz der Freundschaft zur Familie des Biirgermeisters macht die Familie Unger aber eher den
Eindruck, als wiirden sie am Rand der Gesellschaft stehen. Schon beim ersten Auftritt Ediths auf
dem FuBballplatz (sieche oben) sitzt diese abseits und sieht den anderen Kindern nur beim Spielen
zu. Wie Simon anmerkt:

,Aber Menschen, die etwas besonderes haben, laufen bis heute ganz schnell Gefahr,

ausgegrenzt zu werden. Als krank oder als abseitig ... aber gerade sie sind die

Interessanten. 4%

Genau wie Frau Martin ist sie eine Figur, die — im Unterschied zu den normalen Stadtbewohnern —
immer unverbliimt und unmittelbar heraus sagt, was sie sich denkt. Eine Haltung, die ihr beinahe
groBen Arger einbringt.

Als die Kinder im Rahmen der FDJ iiber ihre Eltern Artikel verfassen sollen, in denen sie
iiber deren gesellschaftliches Engagement schreiben, wird jener von Eva, deren Eltern bei diversen
Parteiaktivititen offenbar ganz besonders aktiv sind, in der Zeitung verdffentlicht und am
Schwarzen Brett der Schule angebracht. Edith macht sich in einem Zettel, den sie daneben hingt,
dariiber lustig: ,,Uberhaupt bin ich so dick, dass niemand iibersehen kann was fiir ein dickes fettes
Vorbild ich bin.“ Es kommt in der Folge zu einer Art Tribunal, bei dem Max die Rolle des
Anklédgers zukommt. Er muss den Brief vorlesen, worauthin die ganze Gruppe zu kichern beginnt.

Sie werden abgemahnt und horen nun ernst zu, was Max vorliest. Max fragt Edith darauthin

402 Ebenda, 211f.
403 Ebenda.
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eindringlich, was sie sich denn dabei gedacht hitte. Er verwendet dabei wortwortlich dieselben
vorwurfsvollen Phrasen wie sein Vater in der oben beschriebenen Szene, als er von Boel wissen
will, wer es war, der sie vergewaltigt hat (,,Du mufit es uns sagen!*). Doch Edith schweigt, genau
wie Boel schweigt. Spéter erzahlt Max seinem Vater von dem Tribunal. Jadup beginnt zu kichern,
als er Ediths Text liest und fragt, wer denn auf die Idee mit diesen Artikeln gekommen sei. Max

'66

antwortet: ,,Du, Vater!” Unter anderem durch dieses Ereigniss wird Jadup schlagartig bewusst, dass

er damals wie heute die Parteirdson immer {iber den einzelnen Menschen gestellt hat.

Was haben diese drei mirchenhaften Figuren, Gwissen, Frau Martin und Edith nun gemeinsam, und
was fiir eine Bedeutung haben sie in Jadup und Boel? Alle drei stellen auf unterschiedliche Art und
Weise das Wissen und Gewissen der Kleinstadt Wickenhausen dar. Die Figuren wirken zwar
ratselhaft, aber dennoch natiirlich, ehrlich und direkt. Im Vergleich dazu scheinen die normalen
Menschen, also die Verkduferin, der Kauthallenleiter, Jadup, Barbara, die Kreissekretire, Eva, Arne
und Max tendenziell eher gestresst, verkrampft und damit eigentlich viel unnatiirlicher als die drei
fantastischen Figuren. Im Unterschied zu den Normalen passen diese Figuren viel besser in das
mittelalterliche Ambiente der Stadt und fiihlen sich dort auch sichtbar heimischer als die anderen.
Das Auftauchen dieser Figuren — vor allem das des surrealen Gwissens — in einem
Gegenwartsfilm, widersprach den Prédmissen des sozialistischen Realismus grundlegend. Thre
Existenz entzieht sich einer rein rationalen Erkldrung und damit der von der Partei vorgegebenen

richtigen Wirklichkeit.

Der gute Anfang? philosophisch-ideologische Aspekte des Films

Bei Jadup und Boel handelt es sich um weit mehr als nur eine kritische Zustandsbeschreibung der
DDR Anfang der achtziger Jahre. Wie Klaus Finke in seiner Analyse nachweist, relativiert der Film
erstens den in der DDR allgegenwértigen Mythos vom schweren aber guten Anfang des Staates und
stellt zweitens eine Verfilmung einer bestimmten — nicht mit der Parteilinie iibereinstimmenden —

Interpretation marxistischer Philosophie dar.**

404 Vgl. Finke, Politik und Film, 877-905. Dieses Kapitel orientiert sich an der Filmanalyse von Klaus Finke. Die an
sich sehr gute Analyse des Autors, wird leider durch polemische Kommentare gegeniiber ostdeutschen Kollegen an
dieser und anderen Stellen seiner Monographie getriibt. Obwohl einzelne seiner Kritikpunkte gerechtfertigt sein
mdgen, schieB3t er mit seiner polemischen Kritik {ibers Ziel hinaus indem er den Kollegen pauschal mangelnde
Reflektiertheit und ,,Arbeit am eigenen Mythos* unterstellt. Obwohl ich mich von dieser Sichtweise distanziere,
soll der Autor hier ausfiihrlich zitiert werden, da seine Analyse von Jadup und Boel die beste mir bekannte ist. Die
,»ins personliche gehende* Polemik wird auch an anderer Stelle kritisiert: Kai Herklotz: Rezension zu: Finke,
Klaus: Politik und Film in der DDR. In: H-Soz-u-Kult, 12.12.2008, http://hsozkult.geschichte.hu-
berlin.de/rezensionen/2008-4-228 [20.01.2013].
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In Jadup und Boel kann sich — wenn es darum geht diesen Anfang der DDR konkret zu benennen —
keiner so genau erinnern, wie dieser ausgesehen hat: weder der Dorfchronist, noch Jadup, als er vor
den Junghistorikern sitzt. Laut sagt er zu den Kindern und Jugendlichen: ,,Am Anfang war natiirlich
die Befreiung.“ Man sieht ihn dabei ratlos ins Publikum schauen. Es folgt ein Schwenk iiber die
gelangweilten Gesichter der Kinder. Dabei denkt er: ,,Was soll ich ihnen erzéhlen? Ich kann ihnen
doch nicht erzdhlen, was mich noch immer schlaflos macht.“ Der gute Anfang in Wickenhausen

wird verdunkelt durch ein ,unklares Verbrechen‘*®

, ndmlich der Vergewaltigung des jungen
Midchens Boel, das bis in die Gegenwart des Films hineinwirkt und das die Gegenwart mit
,,diffusem Verdacht infiziert.“4%.

Auf der zweiten Zeitebene wird der Seher immer wieder in die Erinnerung der
verschiedenen Film-Figuren gefiihrt und lernt so, diesen ,,diffusen Verdacht* und das Misstrauen
der Menschen untereinander besser verstehen. Die visuelle Umsetzung dieser
Erinnerungssequenzen entspricht dem, was die meisten Seher iiblicherweise mit Traumsequenzen
assoziieren. Durch den Einsatz von Weichzeichner wirken die Szenen verschwommen und
schemenhaft. Die Figuren werden von ihren Erinnerungen oft inmitten einer ganz alltdglichen
Tatigkeit eingeholt. Sie halten kurz inne und erinnern sich. Es folgt die emotional oft sehr intensive
Szene und darauf wieder ein harter Schnitt, der den Seher in die Alltagssituation des Protagonisten
zurlickwirft. Beispielsweise sieht man Arne beim Teppich klopfen, oder Frau Martin beim Kirschen
essen. Durch diese dramaturgische Umsetzung wirkt die Vergangenheitsebene direkt in
Realitdtsebene des Films hinein.

Besonders deutlich ist dieses Hineinwirken wihrend der bereits erwédhnten FDJ-
Junghistoriker Tagung. Auf dem Podium, etwas erhoht, sitzen der Biirgermeisters, der Dorfchronist
Willy Unger, die Lehrerin und ein FDJ-Funktiondr im blauen Hemd. Im Publikum vor ihnen
befinden sich einige Kinder und Jugendliche, darunter auch Jadups Sohn Max. Die hiibsche und
angepasste Eva beginnt ihren eloquenten, aber vom Blatt gelesenen Vortrag, der — wie es im
Drehbuch heifit — von ,,serviler Dreistigkeit* gekennzeichnet ist*’. ,Nun aber erfolgt der Einbruch
des Unerwarteten, gegen die Stimme [Evas] erhebt sich eine andere Stimme.“*”® Wihrend die
Vortragende Applaus bekommt, hért man Boel sagen: ,,Ich will lieber tot sein als so reden.* Dabei
siecht man kurz Boels Gesicht, anschlieBend den Hinterkopf Jadups und verschwommen im
Hintergrund die begeistert klatschenden Kinder. In dieser wenige Sekunden dauernden Sequenz

vermischt sich die Gegenwartsebene génzlich mit der Erinnerungsebene, und Jadups Wahrnehmung

405 Ebenda, 886.
406 Ebenda, 886.
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verschiebt sich ins Irreale. Audiovisuell umgesetzt wird dies durch den plotzlichen Wegfall des Tons
und dadurch, dass nun auch die Gegenwartsebene weichgezeichnet ist. In einer kurzen Einstellung
sicht man nun Max in Zeitlupe und GroBaufnahme frenetisch applaudieren und geradezu
wahnsinnig grinsen. Diese im Drehbuch nicht in selbiger Form vorgesehene Einstellung*” erinnert
durch die iiberzogene Mimik und Gestik an die Asthetik des Stummfilms oder an die
nationalistische Begeisterung der Jugendlichen in Im Westen nichts Neues.*'® Obwohl eine explizite
Anspielung darauf nicht nachzuweisen ist, liegt dennoch nahe, dass durch diese Form der
Darstellung fanatische unkritische Begeisterung angedeutet werden soll. In diesem Fall ist es nicht
nationalistische Begeisterung, sondern die Begeisterung iiber die Muster-FDJ-Dame, die den
inhaltsleeren abgedroschenen Parteifloskeln ein wenig jugendliches Aussehen verpasst.

In der Realitdt findet diese Begeisterung freilich nie statt. Tatsdchlich sitzen die Kinder
immer noch gelangweilt im Publikum. In dieser wenige FEinstellungen andauernden Sequenz
interveniert also die Erinnerung direkt in Jadups Wirklichkeit und verdndert dadurch seine
Wahrnehmung der Realitit. Er hat pltzlich Angst vor dieser irrealen, fanatischen Begeisterung. In
einer auch fiir ithn selbst {iberraschend harten Reaktion faucht er Eva an, dass das, was sie sage,

allen bekannt sei, und schickt sie auf ihren Platz.

Die Erinnerungssequenzen der Bewohner finden entweder in sehr hellen oder sehr dunklen Raumen
statt. Anhand dessen wird im Falle Jadups auch die Ambivalenz des Anfangs deutlich. Einerseits
erinnert er sich an das Hissen des roten Turnleibchens als provisorische Fahne am Kirchturm; an die
schonen Stunden, die er im sonnendurchfluteten Kirchturm, seine revolutiondren Schriften lesend,
verbrachte und auch an die Gesellschaft Boels auf dem Turm. Gemeinsam sieht man sie dort
nebeneinander iiber ein Buch gebeugt sitzen. Jadup bemiiht sich, ihr ein wenig lesen beizubringen.
Doch Boel will nicht lesen, sondern schlichtweg mit ihm zusammen sein.*"! Jadup jedoch versagt
dabei, das zu erkennen und zu wiirdigen. Als es darum geht, Boel nach der Vergewaltigung
beizustehen, wendet er sich im wahrsten Sinn des Wortes von ihr ab. In dieser bereits oben kurz
beschriebenen Szene dreht sich Jadup von ihr weg, wihrend sie ihm vertrauensvoll die wie durch
ein Wunder warzenlose Hand entgegenstreckt. Frau Martin sagt, Boel hitte die Warzen fiir Jadup
besprechen lassen. Er tut in diesem Moment so, als wiirde er nicht verstehen, was die Mutter sage.
Er glaubt nun nicht mehr an Wunder, sondern an den politischen Fortschritt und die wissenschaftlich

erwiesene Uberlegenheit der marxistischen Lehre. Dies wird insofern deutlich, als er Boel mit

409 Ebenda, 895. Nach: Drehbuch, 62f.
410 In besagter Szene springen die Jugendlichen, angeheizt von der nationalistischen Brandrede des Lehrers begeistert

auf um sich fiir den Ersten Weltkrieg freiwillig zu melden. Im Westen nichts Neues (R: Lewis Milestone, 1930)
411 Finke, Film und Politik, 890. Nach: Drehbuch, 75.
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denselben Phrasen abwimmelt, mit denen ihn zuvor seine Genossen iiberredet hatten, den
Feuerwache-Posten aufzugeben. Er fertigt ,,mit dem Vokabular — Mittelalter (...), diesen Menschen
ab und iibersieht dessen Zeichen der Zuwendung.“*'?

Uber dreiBig Jahre spiter brechen die Erinnerungen daran iiber ihn herein, und bringen ihn
aus der Fassung. Als Jadup wegen dem Eklat mit der Verkduferin zu seinen Genossen in der
Kreisleitung zitiert wird, erzahlt er diesen, was ihn bedriickt. Er sagt an dieser Stelle: ,,Wir haben sie
tot gemacht - mit der Ausfragerei. Egal ob sie noch lebt.”“ Es folgt ein mentales Bild, das Boel auf
einem FloB stehend mitten auf einem See zeigt. ,,Und heute ist mir so, als konnte ich mir keinen
anderen Menschen so gut [wie Boel] als Genossen vorstellen.” Das Flof3 mit Boel treibt weiter weg.

Jadup wird wihrend des Films immer mehr bewusst, dass er Mitschuld am Scheitern von Boel trug.

,,Es ist aber zugleich mehr als ein personliches Versagen, es ist erkennbar das Versagen
einer Politik, die sich selbst als wissenschaftlich fundiert versteht; es ist die Blindheit
dieser wissenschaftlichen Theorie und ihrer Funktionire vor dem nédchsten Menschen,
die hier am Fall des Umgangs des jungen Kommunisten Jadup mit dem Médchen Boel
reflektiert wird: es ist die systematisch angelegte Uberfliissigkeit der Menschen in
diesem Theoriegebdude (...). Ihm offenbaren sich die inhumanen Folgen einer Politik,

die ihre Kriterien ausschlieBlich von einer Sache beziehen und personlich-menschliche

als irrelevant bezeichnet.*“4!?

Wie Finke weiter feststellt, ist Boel somit das ,,erste Opfer dieses ,,politischen Fortschritts*“*'* Boel
ist also auch durch Jadup absolut gescheitert. Sie konnte in der Stadt unter den gegebenen
Bedingungen nicht mehr weiterleben. Entweder ihr Leben hat sich fiir immer verdndert oder sie ist
tatsdchlich tot. Dies bleibt sowohl den Protagonisten als auch den Zuschauern verborgen.

Jadup wird nun bewusst, dass er an der Situation damals mit Schuld trug. Im Laufe der
Handlung schafft er es nun, aus dem damaligen absoluten Scheitern ein graduelles zu machen, die
Erinnerungen zu reflektieren und daraus Kraft fiir die Zukunft zu gewinnen. ,,Die Erinnerung an die
Urszene der [sic] Versagens der revolutiondren Theorie und Rhetorik vor dem Néachstem, dem
Menschen, verdndert Jadups Wirklichkeitsbegriff entscheidend.“*" Unmittelbar visualisiert wird
genau diese Verdnderung in der geschilderten Szene bei der Junghistorikertagung, in der die Grenze
von Realem und Irrealem verschwimmt.

Die Sorge um die Beziehung zu Max treibt Jadup an. Zu Beginn des Films ist die
Beziehung, wie in der eingangs beschriebenen Szene, in der Jadup den Sohn weckt, gut. Durch die

umgehenden Geriichte verschlechtert sich das Verhéltnis jedoch. Als Jadup seinen langweiligen

412 Finke, Film und Politik, 894.

413 Ebenda, 884, bezugnehmend auf Kapitel III. des selben Buches.
414 Ebenda, 892.

415 Ebenda, 886.
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und unehrlichen Vortrag vor den Junghistorikern hilt, sieht man Max genervt einen Blick auf die
Uhr werfen. Jadups Angst vor der wachsenden Entfernung zwischen zum Sohn wird wieder mit
mentalen Bildern visualisiert. Nun steht nicht mehr Boel, sondern Max auf dem selben
wegtreibenden FloB. Auch in dieser Beziehung droht Jadup also zu scheitern.

Die weitere Befiirchtung, die Jadup hat, ist, dass sein Sohn die selben Fehler begehen konnte
wie er und die Beziehung zu Menschen einer Sache unterordnet. Deutlich wird dies in der
Vorstellung Jadups von dem frenetisch applaudierenden Max, sowie darin, dass sich Max nun selbst
in der Situation wiederfindet, in der er Tribunal halten muss. Als Max merkt, dass sein Vater,
obwohl er selbst das Verfassen der Artikel iiber die Eltern vorgeschlagen hat, diese eigentlich fiir
Blodsinn hilt, sitzt auf einmal Jadup selbst vor seinem Sohn auf der Anklagebank. (,,Du, Vater!®)

Max fahrt nach diesem Erlebnis sofort zu Edith, um sich fiir sein Verhalten zu entschuldigen.

Aber auch Jadup ist nicht immer ein angepasster Parteisoldat gewesen. Als Feuerwichter hauste er
alleine auf dem Turm. In einer Erinnerung Jadups wird eine Parteisitzung gezeigt, in der die
Genossen ihn dazu bringen, vom Turm zu kommen. Die Genossen sitzen in einem dunklen Raum
um einen Tisch herum. Uber ihnen hiingt das Portrit Stalins. Zuerst sieht man den jungen Jadup, der
durch ein kleines Fenster blickt und sagt: ,,Wenn ihr wiisstet, wie schon der Strom von dort oben
ist.“ Ein Genosse antwortet daraufhin: ,,Wenn er den Strom sehen will, soll er ans Ufer gehen.*
Jadup sagt darauf: ,Manchmal rede ich mit den Tauben und Dohlen.“ Eine Genossin antwortet
stupide: ,,Tiere konnen gar nicht reden.” Aus dieser Feststellung wird ersichtlich, worum es dabei
geht, ndmlich — wie schon die Broschiire von Friedrich Engels sagt — um die Entwicklung des
Sozialismus von der Utopie zur Wissenschaft. Die Genossen brauchen keinen Utopisten in den
Wolken, sondern einen Praktiker, der mit den Menschen redet. Es findet eine Abstimmung dariiber

statt, ob Jadup den Posten aufgeben miisse. Auch Jadup stimmt dafiir: Einstimmig!*'®

Uber das Wort Einstimmig wird hier eine Verbindung zu einer ganz anderen Szene hergestellt. Nach
dem Streit mit der Verkduferin entschuldigt sich der Biirgermeister bei dem Kauthallenleiter.
Gleichzeitig fragt er nun aber etwas genauer nach, ,,wie sie denn ihre Verpflichtungen zustande
gebracht™ hitten. Sie stehen dabei vor einem Kinder-Karussell auf dem Platz neben der Kauthalle.
Kauthallenleiter: ,,Na hor mal! Stellst du dich dumm. Du sitzt im Rathaus und machst das jeden
Tag drei mal.* (Es geht dabei um die Abstimmungen des Kollektivs.)

J: ,,Ich frag ja nur. Vielleicht macht ihr das ja anders.*

416 Vgl. Finke, Film und Politik, 890ff.
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K: ,,Anders ... Ha. Mach du das mal anders. (zégert) Also, Kolleginnen, sag ich: Diskussion.
Dann stehst du rum wie bestellt und nicht abgeholt. Bis endlich eine das Eis bricht. Da
stehen dir erstmal die Haare zu Kopf mein lieber Mann. Dann knallen sie dir alles an den
Kopf. (...)

J:,,Und weiter?*

K: ,,Du bist der Leiter. Dir wird erstmal alles angehéngt. Die Kolleginnen sind bis oben hin
geladen. Aber was soll ich denn machen. Ich sitze doch zwischen den Stiihlen. (...)
Entweder ich gebe dem Kollektiv recht, oder der Leitung. Du wirst lachen, ich habe ndmlich
auch eine. Und die sitzt selber zwischen den Stiihlen. Also was sage ich. Ich sage Kollegen,
das sind doch keine politischen Argumente. Ich stelle die ideologische Frage. (...) Ich weil3
auch genau, wen ich dabei ansehen muss. (...) Abstimmung. Schluss. Aus. (...) Ich bin doch
kein Anfanger.*

Wihrend sie sprechen beginnt sich das Karussell zu drehen. Jadup hiipft auf das Karussell und ruft
dem Verkéufer zu: ,,Einstimmig! Ha. Immer im Kreis rum. Jeder von uns beherrscht das schon im
Schlaf. Wir sind doch alle keine Anfanger mehr.*

Diese harmlos wirkenden Karussell-Szene ist mehr als ein Tabubruch. Hier wird eine
wesentliche ideologischen Grundlage des Marxismus-Leninismus, der demokratische Zentralismus,
der nichts anderes besagt als ,,Die Partei hat immer recht, explizit als Farce benannt. Nicht zufillig
plddiert Hans-Dieter Méde in seinem Bericht an die Stasi vom Mai 1980 genau aus diesem Grund
fiir ein Verbot des Films: Weil er genau diesen ideologischen Grundsatz in Frage stellen wiirde.*”

Gleichzeitig wird durch die Schilderungen des Kaufhallenleiters auch die Mangelwirtschaft
der DDR verstdndlich. So wie es hier beschrieben wird, werden handfeste Alltagsprobleme —
begriindet mit der ideologischen Frage — schlicht und einfach von einer Leitungsebene zur néchsten
geschoben. Visualisiert wird diese im Grunde kindische Abstimmungspraxis, die offensichtlich zur

ewigen Wiederholung der selben Fehler fiihrt, durch die Karussell-Fahrt des Biirgermeisters.

Resiimee

Wie endet die Geschichte iiber den Biirgermeister und iiber die Kleinstadt Wickenhausen? Wie es in
der Stellungnahme der Gruppe Babelsberg heif3t:

,Er reflektiert nicht nur, sondern korrigiert sich auch praktisch da, wo ihm das nétig
scheint: Er 14Bt keinen Zweifel daran, dal er eine solche Haltung wie die des
Kaufhallenleiters nicht wieder unwidersprochen hinnehmen wird, gerade weil er sie

auch in Momenten bei sich entdeckte; er ist bereit, nicht geniigend griindlich

417 Geiss, Repression und Freiheit, 133. Nach: Abt. XX/7, Bemerkungen zur politisch-ideologischen Situation im
DEFA-Studio fiir Spielfilme Mai 1980, MfS-Akte OV ,,Schreiber, 0.Bl.-Nr.
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Uberdachtes zu veriindern; er richtet sich darauf ein, die junge Generation mit ihren
Anspriichen und Vorstellungen ernster zu nehmen, mit allen schwierigen
Konsequenzen, die sich daraus ergeben konnen. So kann der Film durch die
Ernsthaftigkeit der Priifung, die der Held durchlebt, ein bewegendes Bekenntnis zum

Sozialismus in unserem Lande werden, mit all seinen Problemen und Potenzen.*“*!®

Diese Haltung wird ganz explizit zum Ausdruck gebracht, als Jadup eine Rede zur Jugendweihe
halt:

,Liebe Mddchen und Jungen ... vor allem wollen wir uns nichts vormachen. Ich weif}
ja was ihr denkt. Wenn er doch blof schon fertig wére. ... Nein, ihr befindet euch in
einem Irrtum, wenn ihr glaubt, dieselbe Rede zu bekommen, wie voriges Jahr und
vorvoriges Jahr schon eure élteren Geschwister bekommen haben (...) Ich mdchte
euch nur eins sagen: Hiitet euch, alle Probleme endgiiltig 16sen zu wollen, ich habe es
immer wieder versucht und jetzt weil} ich, es geht nicht. Das Leben ist keine Frage, die
man endgiiltig 10st. Es bliebe dann nur Stillstand und Tod. (...) Ich hoffe, ihr versteht
das, was ich sagen will: Natiirlich muss man versuchen, die Fragen, die das Leben
stellt, zu beantworten. (...) Aber man muss es tun in dem Wissen, dass die Fragen aus
ithrer Losung immer neu entstehen, so neu wie wir sie vorher gar nicht kannten. Wenn
man das vergisst, kommt man sehr leicht dazu, die Fragen zu 16sen, indem man sie bei
Seite schiebt. (...) Dann bleibt aber auf das Fragen nur eine Antwort: Alles ist so, weil
es so ist. Man totet das Vertrauen, das in jeder Frage steckt. (...) Merkt ihr, wie
unverdnderbar die Welt dann wird? (...) Aber ich glaube dass das Schicksal der
Revolution unser aller Schicksal an Menschen gekniipft ist, fiir die man wie Lenin
sagt, biirgen kann, (...) dass sie kein Wort gegen ihr Gewissen sagen werden. Ja und
ich hoffe: solche Menschen werdet ihr.*

Diese Rede macht noch deutlicher, wie vernichtend das Urteil iiber die eigene Vergangenheit,
stellvertretend fiir die Vergangenheit der SED ausfillt. Genau solche Menschen wie Boel, die
meinte ,,Ich wiirde lieber tot sein als so zu reden!* wurden damals von Jadup und seinen Genossen
verraten und im weiteren Sinne getotet.

In der letzten Szene sieht man Vater und Sohn gemeinsam auf dem Kirchturm stehen. Jadup
redet nun offen mit Max {liber Boel und die Zeit, als er am Kirchturm gelebt hatte. Klaus Finke
interpretiert diesen letzten Abschnitt des Films insofern, als dass Jadup hiermit wieder an den Ort

t.* Der Kirchturm

seiner Jugend zuriickfindet und die Erfahrungen nun an seinen Sohn weitergib
war ,,(...) in seiner eigenen Jugend Lektiire- und Hoffnungsraum einer gesellschaftsverdndernden
Utopie.” Der Film sei somit als ,,Prozess einer Wiedererlangung von Geschichtsbewusstsein mit

einem offenen Schluss* zu interpretieren.*

418 Wolf, Richter, Stellungnahme, 16.11.1979.
419 Finke, Film und Politik, 886.
420 Ebenda.
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Die fantastisch-mérchenhaften Figuren sowie die in die Gegenwart intervenierende
Erinnerungsebene sind Elemente, durch die das ,,Unwirkliche an der Wirklichkeit“**' im Alltag von
Wickenhausen - stellvertretend fiir den Alltag der DDR - sichtbar gemacht wird.

Diese Unwirklichkeit wird Jadup und damit dem Zuschauer im Laufe des Films allzu deutlich vor
Augen gefiihrt. Sie fiihrt dazu, dass der Biirgermeister zuriickfindet zur Utopie sowie zu ehrlichen
Beziehungen mit seinen Mitmenschen.

Max ruft vom Turm aus Edith zu, die unten durch die engen Gassen von Wickenhausen
lduft. In der allerletzten Einstellung sieht man sie, wie sie durch einen riesigen Holz-Rahmen, den
zwei Handwerker an ihr vorbei tragen, hiipft. Es handelt sich dabei wiederum um eine Metapher
tiber die Selbstreflexivitit des Films.*** Edith ermuntert sozusagen den Zuschauer, nun selbst durch

oder aus dem Rahmen dieser Kleinstadt und dieser DDR zu springen.

421 Ebenda, 894.
422 Ebenda, 902f.
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3.2 Das Fahrrad*®

Der Film dreht sich um die etwa 30-jdhrige Susanne (D: Heidemarie Schneider). Die
alleinerziehende Mutter ohne Berufsausbildung hadert mit der Eintonigkeit ihres Lebens und ihrer
Arbeit und kiindigt daher uniiberlegt ihren Job an der Metall-Stanze. Wéhrend sie versucht,
anderswo Arbeit zu finden, wird ihre fiinfjdhrige Tochter krank. Um die Arztkosten bezahlen zu
konnen, folgt sie dem Rat einer Freundin aus ihrer Stammdisko und tduscht den Diebstahl ihres
Fahrrads vor, um die Versicherungssumme ausbezahlt zu bekommen. Wihrenddessen beginnt sie
eine Beziehung mit Thomas (D: Roman Kaminski), der ihr in dem Betrieb, in dem er
Abteilungsleiter ist, einen neuen Job verschaffen kann. Der Fahrrad-Betrug fliegt jedoch auf und
Susanne erhilt eine Anzeige. Aufgrund der Solidaritdt ihrer neuen Mitarbeiterinnen und der Hilfe
von Thomas wird jedoch von einer Verurteilung abgesehen. Die Gefahr scheint abgewendet, doch
das Vertrauen der beiden zueinander ist erschiittert. Thomas lédsst seinen Frust dariiber, dass er mit
seinen Ideen zur Erneuerung des Betriebes gescheitert ist, an Susanne aus. Nachdem er sie offen
beleidigt, verldsst sie ihn Hals liber Kopf. Der Film endet damit, dass Tochter Jenny erstmals
selbststindig auf dem Fahrrad ihrer Mutter fahrt. Die Mutter lacht dabei — was sie wéihrend des
Filmes kaum tut — vor Freude auf. Thomas steht wihrenddessen etwas verschimt abseits und sieht
den beiden zu. Ob er und Susanne sich wieder versohnen, verrit der Film nicht.

Die Regisseurin Evelyn Schmidt ist eine Vertreterin der jiingsten DEFA Regie-Generation —
der Generation des ewigen Nachwuchses. Die Produktion des Films fand in der ersten Jahreshélfte
1981 statt.** Die Rezensionen waren durch die Bank schlecht. Horst Knietzsch titelte
beispielsweise: ,,MiBlungen*.** Das Fahrrad wurde auBerdem nicht beworben und nur in einigen
wenigen ,,Studiokinos* aufgefiihrt. Obwohl der Film also nie direkt zensiert oder verboten wurde,
versuchte man anderweitig zu verhindern, dass er ein Publikum fand. Was machte diesen auf den
ersten Blick harmlosen Film iiber die durchs Leben stolpernde alleinerziechende Mutter so

unbequem?

3.2.1 Die Filmemacher

Evelyn Schmidt, geboren 1949, studierte von 1969 bis 1974 auf der HFF Potsdam-Babelsberg und

war anschlieBend, zwischen 1973 und 1977, Meisterschiilerin bei Konrad Wolf.**® Das Fahrrad war

423 Der Film ist im Rahmen der Retrospektive im Museum of Modern Art auf DVD erschienen. Siehe Fuinote 324.

424 Gedreht wurde vom 24.2.1981 bis zum 25.5.1981. vgl. Tagesberichte Das Fahrrad (Film-Nr: 00/0717) (0.A.). In:
BArch/DR/117/28062, Mappe 3/6.

425 Horst Knietzsch, Mifllungen, Neues Deutschland, 29.07.82. In: PD HFF, 158/1.

426 Vgl. http://www.defa.de/cms/schmidt-evelyn [20.01.2013], sowie Freunde der Deutschen Kinemathek e.V. (Hg.),
DEFA NOVA, 128.
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ihr zweiter umgesetzter Spielfilm nach Seifensprung. Durch die massive Kritik an ihrem zweiten
Film konnte sie danach unter erheblichen Schwierigkeiten noch drei weitere Filme fiir die DEFA
drehen, erhielt jedoch keine feste Anstellung.*”” Im Normalfall wire dies ab dem dritten Film der
Fall gewesen.*® , Rechtsgrundlagen gibt es nicht, aber es gilt als vereinbart, in dieser Weise zu
verfahren.“*** Hitte sie diese Festanstellung bekommen, wire sie die dritte Regisseurin im DEFA-
Studio fiir Spielfilme geworden. Spiter meinte sie diesbeziiglich: ,,Bei den drei Regisseurinnen im
Studio konnten wir uns nur an den restlichen dreiBig Miannern messen und fiihlten uns auch so.“*°
Aus dem Filmteam zéhlte jedoch nicht nur die Regisseurin zum Nachwuchs: Fiir den Szenerist und
Autor Ernst Wenig sowie fiir die Schnittmeisterin Sabine Schmager stellte Das Fahrrad ihr Debiit
dar.®' Interessante personelle Parallelen gibt es zwischen Das Fahrrad und Jadup und Boel.

Sowohl die Dramaturgin Erika Richter als auch der Kameramann Roland Dressel wirkten bei

beiden Filmen mit. Der Film wurde im Rahmen der Studiogruppe Babelsberg produziert.

3.1.2 Entwicklung des Stoffes und Abnahmeprozess

Das élteste im Bundesarchiv einsehbare Szenarium von Ernst Wenig zu Das Fahrrad stammt aus
1977.%* Anders als in spiteren Fassungen beginnt die Erzdhlung der Geschichte hier aus der
Perspektive einer Richterin, die sich mit dem von Susanne begangenen Fahrrad-Diebstahl
beschiftigt. Die Richterin hatte in letzter Zeit immer 6fter mit dhnlichen Delikten zu tun. Junge
Leute wurden leichtfertig kriminell, indem sie beispielsweise einen Betrug begangen. Sie beschlief3t
daher, sich nun eingehender mit Susannes Fall zu beschiftigen und den Beweggriinden der jungen
Frau auf den Grund zu gehen. Bereits in dieser frithen Version des Szenariums wird die
Ziellosigkeit der Hauptperson hervorgehoben:

»Susie Peters lebt in den Tag hinein — ohne positive Ziele. Sie weil}, was sie nicht will:
ndmlich ein ordentliches, geplantes, vorausschauendes Leben fiihren, in dem

Uberraschungen nicht stattfinden. Aber sie hat eigentlich keinen Gegenentwurf — ihre
€433

Haltung griindet sich auf Ablehnung.

Die Richterin als zentrale Figur der Erzdhlung wurde sehr bald wéhrend der Entwicklung des
Stoffes aufgegeben. Wie in den meisten DEFA Gegenwartsfilmen wird so auch hier eine Erzidhlung
aus der Perspektive einer den Staat repridsentierenden Person vermieden. Dass man sich durch

derartige Perspektiven angreifbar machen konnte, wird spater indirekt durch ein Gutachten eines

427 Diese waren Auf dem Sprung (1984), Felix und der Wolf (1987) und Der Hut (1990).

428 Dalichow, Debiit-Filme, 21.

429 Ebenda.

430 Evelyn Schmidt, Na und?, 15.8.1993. In: Freunde der Deutschen Kinemathek e.V. (Hg.), DEFA NOVA, 132.
431 Ebenda, 21-34, sowie http://www.defa.de/cms/schmidt-evelyn [20.01.2013].

432 Ernst Wenig, Skizze fiir einen Film, 10.3.1977. In: BArch/DR/117/7429.

433 Ebenda.
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Staatsanwaltes, das speziell fiir das Szenarium eingeholt wurde, bestétigt.** Hier heiit es: ,,Um es
ganz deutlich zu sagen: es geht nicht an, den Staatsanwalt derartig biirokratisch und verstédndnislos
gegeniiber den Problemen Susanne Beckers zu zeigen.“ Weiter konstatiert er eine ,,nicht zu
billigende eigenartige Zeichnung der DDR-Justiz“.*> Wohl um weiteren Anschuldigungen dieser
Art auszuweichen wurde die Rolle der Staatsanwéltin im Film auf wenige Worte gekiirzt.

Im Zuge der Bearbeitung des Stoffes nahm die Regisseurin einige weitere Verdnderungen
vor. So wurde aus Susie, dem naiven Méddchen Anfang Zwanzig, die bereits etwas lebenserfahrene
fast zehn Jahre éltere Susanne. Heidemarie Schneider, die von Schmidt bevorzugte Besetzung
Susannes, wurde anfangs mit der Begriindung, sie sei zu alt, abgelehnt.**® Dadurch, dass die
Regisseurin sich jedoch umentschied und Schneider dennoch die Rolle anbot, ergab sich eine
willkommene Bedeutungsverschiebung.*’ Diese wird in der Stellungnahme der Gruppe Babelsberg
erortert. Hier heiBt es, da die Protagonistin nun dlter sei, werde die ,,soziale Brisanz verschérfte. **
Die dltere Susanne habe ndmlich bereits mehr - auch negative - Erfahrungen in ihrem Leben
gemacht und sehe ihre Umwelt dadurch nicht mehr so naiv, wie es eine jiingere Protagonistin tite.
Sie sei daher auch nicht mehr bereit, ,,Kleinlichkeit und Egoismus* eines Partners zu akzeptieren.
Dies sei insofern authentisch, da durch die guten ,sozialen Bedingungen® in der DDR ein
eigenstindiges Leben von alleinstehenden Miittern moglich sei. Viele Beziehungen wiirden daher in
der Realitét leichtfertig an alltidglichen Konflikten zerbrechen. ,,Diese Bereitschaft, schnell wieder
zu brechen, ist bei den jiingeren Frauen unseres Landes relativ verbreitet.“*** Es heifit hier weiter,
dass der Film als ein Beitrag zur ,,0ffentlichen Debatte” aus der Sicht der Generation um die
DreiBlig gesehen werden soll.**

Tatsdchlich war die Protagonistin durch den Eingriff der Regisseurin ins Drehbuch nun in etwa
gleich alt wie sie selbst und wie Teile des Filmteams. Stirker als andere Filme dieser Zeit kann Das

Fahrrad als eine Verfilmung der eigener Lebenserfahrungen dieser Generation interpretiert werden.

,Denn wir meinten eben, wir hétten etwas zu sagen, und waren auch sehr zufrieden mit
uns. Es gab eine Ubereinstimmung zwischen uns und dem Film — bei denen, die an

ihm arbeiteten, denke ich.*“**!

434 Dieter Plath, Staatsanwalt beim Generalstaatsanwalt der DDR, Gutachten zu juristischen Problemen des
Szenariums ,,Das Fahrrad®, 30.4.80, In: BArch, DR/117/27317.

435 Ebenda.

436 Vgl. Interview mit Heidemarie Schneider, Evelyn Schmidt und Erika Richter. In: DVD Das Fahrrad, ICESTOREM

437 Interview Erika Richter. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 383.

438 Stellungnahme der Gruppe Babelsberg (0.A.), 9.9.1981, 2. In: BArch, DR/117/27317.

439 Alle Zitate: Ebenda.

440 Ebenda.

441 Interview Evelyn Schmidt. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 384.
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Eine weitere Bedeutungsverschiebung ergibt sich durch ein veréndertes Ende des Films. In friiheren
Szenarium/Drehbuch-Versionen endet die Geschichte mit einem klassischen Happy-End.*** Der
Streit zwischen Heiner (im Film heif3t er Thomas) und Susanne findet dhnlich wie im fertigen Film
statt. Es folgen jedoch einige weitere Szenen in denen sich die beiden wieder vers6hnen. Die
Geschichte endet dann wie folgt:

,Die drei entfernen sich in der Landschaft, sommerlich. Eine Asphaltstrale, etwas

hiigelig, Bdume am Stra3enrand und dann Felder. (...) Heiner, Susanne und das Kind

fahren in die Landschaft.«**
Erst in den allerletzten Drehbuch-Versionen, die unmittelbar vor Drehbeginn entstanden, ist
besagtes Happy-End nicht mehr vorhanden.*** Die letzten Einstellungen wurden weggelassen,
sodass offen bleibt, ob das Paar wieder zusammenfindet oder nicht. Auf diese Art bleibt ein
Fragezeichen im Raum stehen, welches sicher mit zu dem Gefiihl des Unbehagens beitrdgt, das der
Film hinterlésst.* Dies ist jedoch nicht die einzige Aussage dieser Verinderung. Dadurch, dass am
Ende Susanne lachend iiber den Erfolg ihrer Tochter gezeigt wird, wihrend Thomas ihr verwirrt
zusieht, wird ihre Emanzipation von ihm angedeutet. Wihrend sie ansonsten meist als unsicher und
zweifelnd dargestellt wird, geht sie nun nicht resigniert, sondern stirker und selbstbewusster aus
dem Konflikt mit Thomas hervor.*

Die Dreharbeiten von Das Fahrrad fanden im Frithjahr 1981 statt. Am 9. September 1981
wurde der Film durch Generaldirektor Hans Dieter Médde im Studio abgenommen. Laut Erika
Richter und Evelyn Schmidt war die Auffiihrung zur Abnahme #uBerst gut besucht. In der
Diskussion danach wurde der Film, trotz vereinzelter Kritikpunkte, vor allem an der
melancholischen und relativ humorlosen Perspektive, im groBen und ganzen gut aufgenommen.*’
Einige der Anwesenden duBerten sich nachdriicklich positiv tiberrascht.*® Auch Direktor Made
meinte beispielsweise: ,,Solche Schritte wie von Seitensprung zu Fahrrad wiirden wir uns im Studio
ofter wiinschen.” Er merkt jedoch auch an, es ,,wéire ihm wohler, wenn wir ein paar Arbeiten mit
grofler Lebensfreude an die Seite stellen konnen.* Dennoch sei der Film , fiir vielfdltige Versuche

der Wirklichkeitsanndherung (...) eine wichtige Arbeit.***

442 Rohdrehbuch ,,Das Fahrrad (0.A.), September 1980, 187. In: BArch, DR/117/4054.

443 Ebenda.

444 Drehbuch ,,Das Fahrrad (0.A.), 13.2.1981. In: BArch/DR/117/1869.

445 Vgl. Erika Richter iiber das Unbehagen bei der Studio Abnahme. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 387f.

446 Vgl. Petra Mix, Emanzipation oder die Gleichstellung der Frau in der DDR. DAS FAHRRAD von Evelyn Schmidt.
In: Bettina Mathes (Hg.), Die imaginierte Nation. Identitédt, Korper und Geschlecht in DEFA-Filmen (Schriftenreihe
der DEFA-Stiftung, Berlin 2007), 252f.

447 Vgl. Erika Richter iiber das Unbehagen bei der Studio Abnahme. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 387f.

448 Protokoll der Studioabnahme des Films ,,Das Fahrrad* (0.A.), 9.9.1981, verfasst am 30.9.1981. In:
BArch/DR/117/27317.

449 Ebenda.
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Die Abnahme in der HV-Film durch den Filmminister Horst Pehnert verlief jedoch nicht so
problemlos wie die Studioabnahme:

,Pehnert stellte die Einschitzung des Studios im Falle des Fahrrads in Frage, und
Mide sagte bei der staatlichen Abnahme: ,Nanu, was ist denn das fiir eine

Belletristik?!" Das habe ich noch genau im Ohr. Das heilit er bezweifelte jetzt die von

ihm selbst unterschriebene Einschétzung.***

Erika Richter meint in einem Interview: ,,.Dieser Film hat ihm [Pehnert] noch weniger gepalit als
Jadup und Boel. Das Fahrrad hat er gehaB3t bis zum Geht-nicht-mehr. (...).“*' Dennoch erhielt der
Film vorerst seine staatliche Zulassung. Wie auch bei Jadup und Boel war jedoch unklar, ob er

jemals zur Auffiihrung kommen wiirde.**

3.1.3 Rezeption beim Publikum

Der Film hatte, wie auch andere Filme seines Jahrgangs, viele Merkmale, die in dem im November
1981 erschienenen Vater-Brief massiv kritisiert worden waren. Nicht zufdllig wurde in dem Buch
Spur der Filme. Zeitzeugen iiber die DEFA der so genannte Leserbrief in voller Lange in dem
Kapitel zu Das Fahrrad abgedruckt.*® Erika Richter vertritt an dieser Stelle die These, dass
Schmidts Film vor allem ein ,,Bauernopfer gewesen sei. Sie vergleicht dabei die Situation mit
jener von Iris Gusner circa zehn Jahre zuvor:

,Dieser Film [Die Taube auf dem Dach] war in keiner Weise politisch angreifbarer als
die anderen. Aber es war der Film einer Newcomerin, einer Frau, die noch dazu aus
Moskau kam. Die konnte, denke ich, einfach so heruntergedriickt werden. Und ein

biflichen war es vielleicht auch mit dem Fahrrad so. Es war eine kipplige Situation, und

Evelyn war das schwichste Glied.***

Anfang 1982 wurde entschieden, das Premieredatum von Das Fahrrad mit dem von Die Gerechten
von Kumerow zu tauschen, sodass die Urauffiihrung von Das Fahrrad genau in die Urlaubssaison
fiel. In den Akten der HV-Film findet sich im Jahresterminkalender 1982 eine handschriftliche
Anmerkung beziiglich dieses Tausches.*® Die Premiere fand schlussendlich am 23.August 1982 im
Colosseum - also in einem relativ kleinen Berliner Kino — statt. Erika Richter meint dazu: ,,Das
Colosseum als Premiereort war stets Strafort.“*® Die Rezensionen in der DDR-Presse waren mit

wenigen Ausnahmen durch die Bank schlecht (siehe unten).

450 Interview Erika Richter. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 386.
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454 Ebenda, 388.

455 Pressestelle des MfK (Hg.), Aktivititen mit dem Film und zentrale Hohepunkte im Lichtspielwesen, ausgewahlte
Aktivitiaten des Jahresterminkalenders 1982 (0.A.), 9.11.1981. In BArch/DR/1/4745.
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Der Film wurde nicht, wie bei DEFA-Filmen iiblich, durch den Progress Filmverleih beworben.
Weiters wurden fiir den Film nur wenige Kopien genehmigt. Er lief vor allem in Studiokinos, und
wurde auch bald wieder abgesetzt. In einzelnen Stidten wie Rostock erwirkten lokale SED-
Funktiondre, dass er gar nicht erst aufgefiihrt wurde.*’” Als der Film zu mehreren internationalen
Festivals eingeladen wurde, durfte er, offiziell aufgrund mangelnder Qualitit, an diesen nicht
teilnehmen.*® Ein breiteres Publikum fand Das Fahrrad erst 1985 durch eine Ausstrahlung im
ZDF.* Er und andere DEFA-Filme waren fiir gute Devisen in den Westen verkauft worden. (Laut
Evelyn Schmidt wurde er elf mal verkauft.*®) Durch die Ausstrahlung im ZDF bekam auch ein
Grofteil der DDR-Biirger erstmals die Moglichkeit, den Film zu sehen und das Ansehen des Filmes
stieg.*®! Dies hatte auch zur Folge, dass er teilweise wieder in Filmclubs der DDR gezeigt wurde. *
Insgesamt sahen den Film innerhalb von vier Jahren angeblich 126.000 Kino-Besucher der DDR.*%

Das Fahrrad gilt aus Sicht der Filmhistoriker heute als einer der interessantesten
Gegenwartsfilme der Nachwuchs-Generation. In einer Vielzahl von Publikationen finden sich zu
ihm ausfiihrliche Analysen. Das Lexikon der DEFA-Spielfilme schreibt zu dem Film: ,,Heute gilt er
als einer der wichtigen realistischen Filme der achtziger Jahre.*“*** Auch durch die Tatsache, dass der
Film fiir die Retrospektive im Museum of Modern Art in New York ausgewéhlt wurde, erfuhr er spét
aber doch grofle Wertschitzung.

Dies soll jedoch nicht iiberdecken, dass der Film fiir seine Macher, insbesondere fiir Evelyn
Schmidt, zum personlichen Desaster geworden ist. Sie wurde fiir dessen angebliches Misslingen
verantwortlich gemacht. ,JJedenfalls zogen sich die Angriffe auf den Film bis 1987 hin, als ein
Verbot, weiter Regie zu fiihren, fiir mich den SchluBpunkt setzte.“**> Sie wurde also noch fiinf Jahre
nach dem Erscheinen des Films fiir diesen zur Rechenschaft gezogen. 1990, als sich die DEFA
bereits in Auflosung befand, durfte sie noch einmal bei einem Film Regie fiihren (Der Hut). Davor
musste sie jedoch die demiitigende Erfahrung machen, zur Regieassistentin degradiert zu werden. *°

Zu dem ganzen Prozess um das Fahrrad meinte sie spiter:

457 Meurer, Cinema, 217. nach: Besucher im Lichtspielwesen (1988), internes Dokument des DEFA-Studios fiir
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458 Schmidt, Na und?, 132.
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,»Das hat mich stiickchenweise verhértet. Alle sagten, der Film wire so eine Scheife,
daB} ich angefangen habe, an mir selbst zu zweifeln und zu fragen: ,Irre ich mich oder

irren sich die anderen.?¢<4¢’

In einem Text, der nach der Wende entstand, beschreibt sie, wie sie erst durch die Studioleitung,
allen voran von Generaldirektor Méde selbst — im Sinne der Frauenforderung — herumgezeigt und
spater von demselben gedemiitigt wurde. Insbesondere gegeniiber seiner Autoritit beschreibt sie ein
Gefiihl von Machtlosigkeit:**

,Alle Hinde waren gebunden, wenn er auftrat. Die Gleichgiiltigkeit vieler dlterer

Kollegen mir und meiner Generation gegeniiber legte sich erst Ende der 80er Jahre, als

(...) personliche Erfahrungen bis in die Familie drangen. Da beriefen sich 6fter welche

auf das FAHRRAD.“**
Der Hut blieb der letzte Film, bei dem sie Regie fiihrte. Nach der Wende versuchte Evelyn Schmidt

Geld fiir weitere Filmprojekte aufzutreiben, scheiterte aber daran.*”

3.1.4 Filmanalyse

Das Fahrrad reiht sich ein in eine Tradition von Filmen, die sich mit der Stellung der Frau in der
DDR-Gesellschaft beschéftigen, sowie in eine Reihe von Filmen Ende der Siebziger
beziehungsweise Anfang der Achtziger, die Reprdsentanten von so genannten gesellschaftlichen

‘7' Obwohl der Film in seiner thematischen Grundlage also

Randgruppen in den Fokus nehmen.
keineswegs alleine dasteht, wurde er innerhalb der Abnahme und in den Medien der DDR ganz
besonders scharf kritisiert. Zweifellos spielte dabei der Zeitpunkt seines Erscheinens (nach dem
Vater-Brief) sowie staatliche Willkiir eine betrachtliche Rolle (siehe oben, ,,Bauernopfer®).

Dennoch ist es verkiirzt, die Vorgédnge um Das Fahrrad ausschlielich dadurch beschreiben
zu wollen. Vielmehr verstorte der Film Kulturfunktiondre und Journalisten, da er gleich auf
mehreren Ebenen Tabus brach.*”” Erstens stellt die Perspektive des Films einen unmittelbaren
Zusammenhang zwischen Geschlechterrollen und gesellschaftlichen Hierarchien her. Zweitens halt
er sich nur unzureichend an die Formeln des sozialistischen Realismus, nach der es stets
gleichwertige Kontrastfiguren und eine ordentliche Konfliktgestaltung geben sollte. Stattdessen
bezieht der Film durch die Form seiner filmischen Erzdhlung bewusst Partei fiir Susanne. Drittens

wird dieses Parteiergreifen unter anderem durch DEFA-untypische dsthetische Mittel erreicht. Der

Film selbst soll also iiber seine Asthetik und Dramaturgie die Erfahrungen, Gefiihle und Haltungen

467 Interview Evelyn Schmidt. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 384f.
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469 Ebenda, 133.
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von Susanne widerspiegeln.*” Diese Tabu-Briiche werden indirekt durch die ablehnende Kritik der
HV-Film bestétigt. Kritisiert wird unter anderem ,,(...)daB3 durch die Erzahlweise der Geschichte und
durch den Spielgestus der Hauptfigur nur eine Seite der Problematik erfat wird: die individuelle

Frustration. Sie besteht a priori als Grundgefiihl (...).<*"*

Klassen einer klassenlosen Gesellschaft

Wie Evelyn Schmidt in einem Interview feststellte, bot die Handlung um den Fahrrad-Betrug nur
den ,,AnlaB, Verhiltnisse zu erzihlen warum jemand ein Fahrrad klaut.“*> Dementsprechend stehen
weniger die individuellen Handlungen, sondern die soziale Realitit von Susanne im Fokus. Diese
ist geprdagt von Phdnomenen, die im entwickelten Sozialismus offiziell gar nicht mehr existieren
sollten.”’® Die Widerspriiche zwischen Ideal und Realitit kommen in der Handlung selbst sowie
durch eine Vielzahl von Details zum Ausdruck. Gleich zu Beginn des Films werden beispielsweise
Susannes Geldsorgen angedeutet, als sie im Kindergarten das Essensgeld fiir ihre Tochter Jenny
schuldig bleiben muss.*”” Gemeinsam mit ihrer Tochter wohnt die alleinerziehende Mutter in einer
engen dunklen Altbauwohnung. Die Darstellung dieser Art von Wohnung in Das Fahrrad und
anderen zeitgendssischen DEFA-Produktionen (Solo Sunny, Biirgschaft fiir ein Jahr) konterkariert
die SED-Propaganda in den siebziger und achtziger Jahren, in der das Wohnungsbauprogramm
allerorts gepriesen wurde. Indirekt werden Filme wie Das Fahrrad dafiivr im Vater-Brief
abgemahnt.””® Fiir zusétzlichen Luxus reicht ihr geringes Einkommen, das sie von der eintonigen
Arbeit an einer Metall-Stanze bezieht, nicht. Schon in der Einleitungssequenz, als sie Jenny im
stromenden Regen auf dem Fahrrad zum Kindergarten bringt, wird ihre Stellung in der DDR-
Gesellschaft versinnbildlicht. Man sieht sie mit ihrer Tochter als einzige Fahrradfahrerin im
Stralenverkehr zwischen zwei Reihen von bunten Trabis. Die Ampel steht auf Rot. Als der LKW
neben ihr losfahrt, schwappt Wasser von dessen Plane und iibergiefit die beiden. Wahrend die Trabis
an ihr vorbeifahren, bleibt sie fluchend zuriick.

Es handelt sich um die Geschichte einer Frau, die Teil einer ,,unsichtbaren Schicht am
unteren Ende der sozialen Hierarchie der DDR ist und die kaum Perspektiven hat, dass sich ihre
Lebenssituation je merklich dndern wird.*” Einerseits ist Das Fahrrad eine Geschichte iiber die

materielle Krise einer alleinerzichenden Mutter, andererseits erzdhlt der Film aber auch eine

473 Vgl. Meurer, Cinema, 210-218 (217).

474 Ebenda, 215f. Nach: HV-Film, Einschiatzung des DEFA-Spielfilms ,,Das Fahrrad* zum staatlichen
Zulassungsverfahren am 25.9.1981, Protokoll 148/81 vom 29.9.1981, Bundesfilmarchiv, Berlin.
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Geschichte tiber den inneren Konflikt von Susanne mit sich selbst.**® Erika Richter meint iiber die
Figur Susanne:

,lhre Arbeit stellt keine besonderen Anspriiche, vermittelt aber auch keine besondere
Befriedigung. (...) Man spiirt einen langen, immerwidhrenden, oft unterdriickten
Kampf in ihr (...). Als ob sich alles in ihr gegen ein Absterben des Lebensanspruchs

wehrt. Doch sie ist unfdhig, die Sehnsucht nach einer anderen Art von Leben zu

definieren.“*!

Thr gegeniibergestellt wird der fleifige Thomas (D: Roman Kaminski), der ,,im Betrieb gelernt* und
danach studiert hat. Als der zum ersten Mal im Film auftritt, wird er gerade zum Abteilungsleiter
ernannt. Die beiden Protagonisten stehen also stellvertretend fiir zwei unterschiedliche Welten in
einer Gesellschaft.

Am deutlichsten wird diese Situation in einer Filmsequenz im Kulturhaus der Stadt Halle
dargestellt*?. In diesem findet oben im Festsaal eine Betriebsfeier zu Ehren vom frisch ernannten
Abteilungsleiter Thomas statt, wihrend sich unten im Keller eine Disko befindet. Susanne bewegt
sich auf dem Weg zur Disko durch die Feiernden im Festsaal. Sie blickt dabei mit einer Mischung
aus Unsicherheit und Ratlosigkeit aber auch mit gewisser Belustigung auf die Festgesellschaft.
Kurze Zeit nimmt die Kamera dabei die Point-of-View-Perspektive ein, sodass wir uns mit ihr durch
die Géste dringen miissen. Schon anhand der Kleidung, aber auch durch ihre Korperhaltung ist
eindeutig, dass Susanne nicht zu den Feiernden gehort und sich unter ihnen fremd fiihlt. Auf ihrem
Weg wird sie zufillig von Thomas gesehen. Vielleicht gerade weil sie anders aussieht als die
umstehenden, blickt er ihr interessiert nach. Spontan will er ihr folgen, wird wird jedoch durch seine
gesellschaftlichen Verpflichtungen zuriickgehalten.**’

Die beiden Welten — oben und unten — unterscheiden sich in ihrer Darstellung grundlegend
voneinander. In der dunklen, verruchten Disko wird laute Popmusik gehort, wahrend im hell
ausgeleuchteten Festsaal von einer Musikgruppe trige Tanzmusik gespielt wird. Wéhrend in der
Disko rotes Licht vorherrscht, ist die Welt oben durch die Kleidung der Leute und das Licht eher in
Blau/Grau/Braun gezeichnet. Wiahrend die Leute unten sich iiber alltdgliche Nichtigkeiten
unterhalten (z.B. Eier kochen), ergehen sich die Funktionédre oben in Selbstlob und hohlen Phrasen
(,Mensch musst du bleiben.”, ,Halt dich ran und die Sache geht vorwirts.”, ,,Auf den
unaufhaltsamen Aufstieg.”). Lediglich Alkohol wird oben wie unten in rauen Mengen konsumiert.

Als Thomas sich dann doch in den Keller hinab begibt, versucht er sie auf ein Getriank einzuladen,
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doch sie weicht ihm aus. SchlieBlich kommt es — im roten Licht und auf den Stufen sitzend — zu
einer ersten Begegnung der beiden, die jedoch nur zu belanglosen Geplauder fiihrt.

T: ,,Eigentlich miisst ich oben sein.” (Schweigen)

S:,,Was ist denn oben los.*

T: (betont gleichgiiltig) ,,Ich bin heut Leiter geworden. Fiir Technik und Produktion.*
Er blickt vorsichtig zur ihr hiniiber und wartet auf eine Reaktion. Sie schaut ihn unbeeindruckt und
leer an. Sie bietet ihm einen Schluck aus ihrem Glas an und grinst. Die beiden werden von einem
Kollegen von Thomas unterbrochen, der ihn regelrecht nach oben zerrt.

Kollege: ,,Du landest nicht bei ihr im Bett ...

T: (zu Susanne) ,,Wir sehen uns spéter, ja.*
Die Zeit vergeht und er vergisst offenbar auf Susanne. Wéhrend man ihn oben mit einer dlteren
Kollegin plaudern sieht und diese auch zum Tanz bittet, sitzt Susanne unten enttduscht herum und
starrt vor sich hin. Moglich, dass ihre offensichtliche Niedergeschlagenheit auch damit zu tun hat,
dass die neue Bekanntschaft nicht mehr aufgetaucht ist. Die Kamera schwenkt durch die Disko vom
rot eingeleuchteten DJ iiber die blauen eng tanzenden Paare hin zur griin beleuchteten Susanne. Die
Musik ist mittlerweile um einiges trauriger (,,All my bad games are lost.*). Dabei sagt Susanne: ,,Ist
ein Tag wie der andere. Alles eine Sof3e.*

Ein harter Schnitt reiit den Zuschauer aus der vertrdumten Szenerie und wirft ihn direkt an
den Arbeitsplatz Susannes — an die Metall-Stanze. Wéhrend man das laute Stanzen hort, schwenkt
die Kamera langsam iiber die Hinde von Susanne hinauf zu ihrem harten gleichgiiltigen Gesicht. Im
nichsten Schnitt sieht man sie von hinten an der Maschine sitzen. Die ganze Szenerie ist nur
schwach beleuchtet wodurch der Eindruck entsteht, dass Susanne von bléulich-grauem Dunst
umgeben ist. Passend dazu trdgt Susanne einen grauen Overall und ein blaues Kopftuch. Die
Lichtverhédltnisse und die monotonen Bewegungen bilden einen scharfen Kontrast zur bunt
erleuchteten Tanzfliche der vorherigen Szene. Wieder sicht man eine GroBaufnahme von Susannes
Gesicht — sie beginnt zu weinen. Die Maschine stanzt weiter und man hat den Eindruck, als wiirde
diese nicht nur dem Metall, sondern auch Susanne einen Schlag nach dem anderen versetzen. Die
junge Frau kann und will sichtlich nicht mehr. Sie steht auf und stellt die Maschine ab. Man sieht
die GroBaufnahme eines Riemens, der aufthort sich zu drehen. Sie schlendert Richtung Ausgang.
Die Kamera folgt ihr dabei iiber die Schulter. Als sie ihrer Chefin sagt, sie wiirde kiindigen, sieht
man noch einmal ihr fahles und verhértetes Gesicht. Sie verldsst die in dunstig blau-graulichem
Licht gehaltene Fabrik in Richtung sonnendurchfluteten Ausgang und schreit dabei noch einmal in

die Halle: ,,Macht euren Dreck alleine hier!*
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Was erzdhlen diese Szenen, die uns in die Geschichte einfiihren sollen, iliber die Welten von
Susanne und Thomas? Die Gesellschaft, die uns hier prasentiert wird, ist klar getrennt in oben und
unten. Die Welt oben funktioniert nach bestimmten Regeln, gesellschaftlichen Normen, die auch
Thomas zu befolgen hat.** Er kann Susanne nicht, wie er eigentlich will, in den Keller folgen. Auch
muss er sich zuerst an den Tisch der Genossen setzen, obwohl er sich gerade zum Anstof3en zu
seinen Kolleginnen begeben wollte. Die Welt oben ist durch Lichteffekte und durch die Wahl der
Kleidung blau/grau/braun und strahlt daher eine Kiihle und Strukturiertheit aus. Dieses Gefiihl wird
verstirkt durch langsame Kamerabewegungen und durch relativ wenige Schnitte. Die Schnittfolge
beziehungsweise Kamerabewegung interagiert hier mit der Musik. Beispielsweise stoppt diese, als
der Parteisekretdr Thomas zu sich ruft. Als dieser sich gesetzt hat und der Genosse seine lobende
und gleichzeitig selbstgefillige Ansprache iiber den jungen Abteilungsleiter beginnt, setzt die Musik
wieder ein. Wihrend die Band vorher Tanzmusik gespielt hatte, werden nun die Floskeln des
Parteisekretérs mit sich stindig wiederholenden Takten typischer Jahrmarkt-Musik untermalt.**> Die
Welt unten ist viel anarchischer und die Rdume erscheinen kaum strukturiert. Sie ist dunkler und in
rotes, zum Teil auch blaues Licht gehiillt. Rot steht hier zweifellos fiir Gefahr, Liebe und
Spannung.*® Auch dieses Gefiihl wird durch die schnelle und laute Musik (Saxofon) verstirkt.
Besonders deutlich wird dies, als Susanne die Stiegen hinunter, durch die Schwingtiir 1duft. Aus
dieser schimmert rotes Licht und man hort ganz kurz die laute Musik der Disko. Laut der
Regisseurin ist dieses Verschwinden im Treppenabgang eine Anspielung auf das Ende von Die
Legende von Paul und Paula in der angedeutet wird, dass Paula in die Gefahr/ den Tod/ die Holle
14uft.**’

Worin besteht nun jedoch in dieser Szene die Ungleichheit der beiden Welten? Der wesentliche
Unterschied ist, dass Thomas die Wahl hat, ob er in die spannende Unterwelt eintaucht oder nicht.
Susanne kann sich hingegen nicht einfach unter die Funktiondre und Betriebsangestellten mischen.
Dies wird schon in der Szene deutlich, als sie auf dem Weg in den Keller ist und zwischen den
geladenen Gésten im Festsaal offensichtlich fremd erscheint. Thomas hat die Wahl, ob er sie ein
weiteres Mal besuchen kommt. Sie jedoch kann nicht anders, als auf ihn zu warten. Im
Farbenschwenk Rot — Blau — Griin {iber die Tanzfliche wird ihre Gefiihlswelt visualisiert. Die
Begegnung mit Thomas und dessen spiteres Fernbleiben hat ihr ihre eigene Perspektivlosigkeit und

den geringen Handlungsspielraum in ihrem Leben vor Augen gefiihrt. Sie befindet sich in diesem
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Augenblick weder in der roten noch in der blauen Welt sondern wird griin angeleuchtet. Also in
einer Farbe, die sich dem physikalischen Lichtspektrum nach zwischen den Farben Rot und Blau
befindet. Sie fiihlt sich also weder in der einen noch in der anderen Welt zuhause. Das Gefiihl bleibt
offenbar auch am nichsten Tag, weshalb sie thren Arbeitsalltag im blau-grauen Dunst der Fabrik
nicht mehr ertridgt und im Affekt kiindigt. Spéter sagt sie zu dieser spontanen (Re-) Aktion: ,,Ich
musste einfach mal Luft holen.“ An dieser Stelle wird deutlich, welche Bedeutung die Asthetik des
Films hat. Allein durch die Handlung ist das Verhalten der Protagonistin nicht zu erkldren. Durch
die spezielle audiovisuelle Umsetzung werden ihre Handlungs-Motive jedoch fiir den Zuschauer
nachvollziehbar.**

Die hier farblich zum Ausdruck gebrachte soziale Isoliertheit Susannes wird im Laufe der
spateren Handlung immer wieder bestétigt. Bis auf Thomas und Frau Puschkat, die alte Frau, bei
der Susanne und Jenny zur Untermiete wohnen, fiithrt sie im Grunde mit niemandem ein ldngeres
Gespréich. Genau diese Isoliertheit ist ein Punkt, der in den Rezensionen kritisiert wurde, da er dem
Grundgedanken des sozialistischen Kollektivs und seiner Darstellung im sozialistischen Realismus
zuwiderlduft.*®® Mit mahnendem Unterton schreibt beispielsweise die Junge Welt: ,Da hat sich
niamlich ein Mensch, diese Susanne, von seiner Umwelt isoliert.“*°

Auch in weiterer Folge spielen Farben beim Ausdruck von Gefiihlen eine Rolle. Dies jedoch
vor allem indirekt, indem wéhrend des ganzen Films beinahe ganz auf die Farbe Rot verzichtet
wurde. Den Hintergrund fiir diese Entscheidung bot ein Verbot der Studioleitung, den Film in
Schwarz-Weil3 zu drehen. Schmidt und ihr Kameramann Roland Dressel entschlossen sich daher,
dieses Verbot zu umgehen.®' Lediglich die Credits zu Beginn des Films, das Fahrrad selbst und die
bereits beschriebenen Lichteffekte wurden gezielt in Rot gehalten. Die farbliche Dialektik, die in
der beschriebenen Szene zum Ausdruck gebracht wird, fehlt daher im weiteren Film génzlich. Die
Uberprisenz von Grau/Blau/Braun und ein zuriickhaltender Einsatz von Beleuchtung trigt so auf
subtile Art zur melancholischen Stimmung des Filmes bei. ,,By re-creating the monochrome
qualities of black-and-white, the film conveys the picture of a dark, monotous environment.*“***

Die Erzéhlweise des Films ist insofern DEFA-untypisch, als der Film weniger liber den Plot

als anhand von Realitdtsfragmenten, die teilweise willkiirlich nebeneinander gereiht erscheinen,
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erzahlt wird.*’ Diese Erzdhlweise erinnert an den italienischen Neorealismus, der ja durchaus ein
bedeutender, urspriinglich jedoch ungeliebter Einfluss auf friihere DEFA-Filme war. Margit Voss
bringt ihn in ihrer Rezension mdglicherweise auch deshalb in Verbindung mit DeSicas
Fahrraddiebe™. Diesem Zusammenhang wurde von Evelyn Schmidt jedoch vehement
widersprochen.”” Auf dem Kongress des Verbandes der Film und Fernsehschaffenden meldete sie
sich diesbeziiglich zu Wort:

,»Aber die Hinwendung zur Realitdt, der Versuch, eine gewisse Detailtreue in der
Milieuschilderung zu erreichen, einen ganz konkreten, genauen sozialen Gestus fiir die
Helden zu finden, kommt nicht daher, daB man Filmentwicklungen der jiingeren
Filmgeschichte kopiert, sondern daB3 das Verhiltnis zur Wirklichkeit sich aus dem
eigenen Erlebnis der jungen Regisseure herleitet (...). Aus ihrem Kontakt mit der

Umwelt ist der Wunsch entstanden, so genau wie moglich abzubilden, um damit auch

das Verstindnis mit dem Zuschauer zu verstirken.

Die repetitive und fragmentierte Erzdhlweise ist unter verschiedenen filmischen Mitteln ein
Element, um den Eindruck von Alltidglichkeit zu erzeugen. Eine weitere Folge dieser Form der
filmischen Erzdhlung ist, dass dadurch Handlungsrdume und -moglichkeiten der Personen
erkennbar werden. Deutlich wird die Besonderheit dieser Erzédhlform dadurch, dass der eigentliche
dramatische Hohepunkt des Films nicht der Fahrrad-Betrug selbst ist. Stattdessen geht die
Filmhandlung, nachdem dieses Problem aus der Welt geschafft scheint, genauso weiter wie auch
das alltdgliche Leben der beiden weitergeht. Der eigentliche Hohepunkt des Films wird dann erst
bei dem Streit der beiden Protagonisten erreicht. Dieser Streit wird jedoch wiederum erst
nachvollziehbar, wenn man die sozialen sowie daraus resultierende psychologischen Konflikte der
beiden Protagonisten begreift. Beide hadern im Grunde mit ihren eigenen Problemen und sind
dadurch unfdhig, den anderen zu verstehen und zu stiitzen. Die Probleme werden also nicht gelost,
sondern fithren zur Trennung. Wie bereits oben ausgefiihrt, wurde das Ende des Films bewusst
dahingehend abgedndert, dass der Film an diesem Moment, an dem Susanne gestirkt aus dem
Konflikt hervorgeht, endet. Dennoch sieht man Thomas im Schlussbild, wie er Susanne und Jenny
beim Fahrradfahren-iiben zusieht. Offenbar ist er verwundert iiber deren Frohlichkeit. Mit dem

verwunderten Thomas endet der Film.

493 Ebenda, 210-215.

494 Bezogen auf Ladri di biciclette (R: Vittorio De Sica, Italien 1948), Margit Voss, Ein zweiter Anlauf. In: Film und
Fernsehen 8/1982.

495 Verband der Film- und Fernsehschaffenden, Protokoll des IV. Verbandstreffens, 76.

496 Ebenda, 76.
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Susanne als alltdglicher Anti-Held

Durch die Farbwahl wurde bewusst die Einseitigkeit von Susannes Alltag zum Ausdruck gebracht.
Aber auch andere filmische Mittel wurden eingesetzt, um deutlich zu machen, dass es sich bei dem
Film primér um die Verfilmung ihrer Gefiihlswelt handelt.*” Es gibt nur wenige Szenen, in denen
Susanne nicht im Bild ist. Teilweise folgt die Kamera der Protagonistin iiber die Schulter oder
nimmt die Point-of-View Perspektive ein. Weiters ist ihr Gesicht als einziges immer wieder,
wahrend besonders emotionalen Momenten, in GroBaufnahme zu sehen. Gerade dieses Element, die
Hervorhebung ihres Gesichtes und die damit automatisch einhergehende Uberbetonung ihrer
Mimik, ist ein klassisches Element, mit dem im Kino die Identifikation mit einer Figur hergestellt
werden kann.*® All diese filmischen Mittel werden also eingesetzt, ihre Perspektive auf den Alltag
verstidndlich und sichtbar zu machen.

Susanne wurde bewusst als stolze, aber durchschnittliche Frau angelegt. In einem Interview
mit der Berliner Zeitung stellt Evelyn Schmidt fest, der Film sei ,,das soziale Portrét einer Frau, die
mit ihren rund 30 Jahren immer noch ein ,Pechvogel® ist, viele Chancen nicht nutzt, tiberhaupt:
nicht viel hat, nicht viel kann und vor Allem nicht weil3, was sie will.“** Sie hat einige Prinzipien,
auf die sie besteht, aber dariiber hinaus weil} sie im Grunde nicht, was sie will. Thre Freizeit
verbringt sie ausschlieBlich in der Disko oder indem sie mit ihrer Tochter auf dem Fahrrad ins
Griine fahrt. Wie Andrea Rinke feststellt, passt Heidemarie Schneider als Susanne duferlich und
von ihrem Gestus her nicht in die Frauenbilder, wie sie in zeitgendssischen DEFA-Filmen zu finden
sind. Weder passt sie in den Typ der midchenhaft/naiven Frauen, noch in den der selbstsicheren/
unangepassten.’” Wie bereits oben ausgefiihrt wurde, ist die Rolle von Schmidt bewusst auf diese
Art gestaltet worden. Zweifellos ist ganz besonders an dieser Stelle deutlich, dass es sich um einen
Film handelt, der nicht — wie beinahe alle DEFA-Frauenfilme — von einem Mann inszeniert wurde,
sondern von einer gleichaltrigen Frau und Mutter.*”!

Der Zuschauer erfahrt so gut wie nichts {iber die Vorgeschichte von Susanne. Er muss sich
mit Andeutungen begniigen. Lediglich einmal spielt wihrend des kurzen Telefonats mit ihrem Ex-
Mann die Vergangenheit Susannes in der Handlung eine unmittelbare Rolle. Durch die
dramaturgische Gestaltung hat Susanne weder eine klar umrissene Vergangenheit, noch eine

wirkliche Zukunft sondern treibt vielmehr durch ihren Alltag. Sie sehnt sich nach ,.einer Ecke, in

497 Vgl. Rinke, Images, 240.

498 Vgl. Elsaesser, Hagener, Filmtheorie zur Einfithrung, 75-103.

499 Interview mit Evelyn Schmidt gefithrt von Detlef Friedrich. In: Berliner Zeitung, 18.7.1982. In: PD HFF 158/1.

500 Die Autorin unterscheidet zwischen ,,tomboys* (Unser kurzes Leben, Solo Sunny, u.a.) und ,,child-women* (Die
Legende von Paul und Paula, Biirgschaft fiir ein Jahr, u.a.) Vgl. Rinke, Images, 236.

501 Laut Schmidt existierte eine ,,Kaderkarte™ auf der vermerkt war, sie hétte aufgrund ihres Kindes familidre Probleme
und sei nur begrenzt leistungsfahig. vgl. Interview Schmidt. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 385.
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die ich hineinkriechen kann.” Einmal sagt sie zu Thomas: ,Jetzt aufn Knopf driicken und alles
bleibt wies ist.*

Worauf beruht ihre ,,innere Krise“? Einerseits auf einer tiefen Langeweile, Verunsicherung und
Ziellosigkeit und andererseits auf dem Beharren auf ihren grundlegenden Anspriichen und
Wiinschen. Aus dieser Situation versucht sie auszubrechen indem sie spontan kiindigt. Thr
Ausbruchsversuch aus dem System fiihrt im Endeffekt jedoch dazu, dass sie sich die Medizin fiir
die verkiihlte Jenny nicht leisten kann. Als sie den Trdnen nahe am Telefon ihren Ex-Mann um
etwas Geld bittet, lehnt dieser empdrt ab und meint herablassend: ,,Du hast dich in den Jahren nicht
gedndert”. Man sieht sie immer wieder mit ithrem Fahrrad zu Bewerbungsgesprichen fahren. Wie
schon zuvor erscheint das rote Fahrrad als Symbol der Unabhéngigkeit und Selbststindigkeit.
Susanne lehnt dabei mehrere Jobs ab, da sie Nachtschichten machen und Jenny dadurch in die
Betriebstagesstitte geben miisste. [hre entschlossene Ablehnung in dieser Hinsicht macht deutlich,
wie viel der Protagonistin an ihrer Tochter und an ihrer Aufgabe, eine gute Mutter zu sein, liegt.
Wie sowohl Berghahn als auch Rinke nachweisen, ist dies insofern bemerkenswert da eine derart
starke Betonung der Mutter/Tochter Beziehung in den Frauenfilmen der DEFA bisher so gut wie

> Tendenziell wurden Kinder in diesen eher als hinderlich fiir die

nicht vorkam.”
Selbstverwirklichung der Protagonistinnen dargestellt. Zumindest indirekt wurde dadurch der
offiziellen SED-Linie Rechnung getragen, laut der Erwerbstétigkeit der Frau als bedeutender Schritt
zur Gleichberechtigung der Geschlechter dargestellt wurde.””

Das Fahrrad denkt an dieser Stelle einen Schritt weiter. Die Ausgangssituation ist, dass
Susanne zwar erwerbstitig und finanziell unabhingig, aber dennoch ungliicklich ist. Sieht man den
Film in der Tradition der Frauenfilme, besteht genau an dieser Stelle die Innovation (und der Tabu-
Bruch). Die Filmemacher bewegen sich bewusst weg von Protagonisten, die sich priméir nach Liebe
und nach privatem Gliick sehnen, wie es in DEFA-Filmen der siebziger Jahre nur zu oft zu sehen
war. Stattdessen nehmen sie sowohl die Bedeutung der Partnerschaft, als auch den Arbeitsalltag
beziehungsweise den Arbeitsplatz und die Frage nach der Bedeutung von Arbeit fiir den Einzelnen
ins Bild. Die Darstellung dieser Suche nach einer passenden Arbeit ist, wie Rinke meint, vermutlich
einzigartig in der Geschichte des DEFA-Spielfilms.”® Die Art und Weise, wie diese Suche
dargestellt wird, weist auf die volkswirtschaftliche Situation der DDR hin. Das Problem, das sich

der Heldin stellt, ist nicht Arbeit an sich zu finden, sondern eine zu finden, die nicht monoton ist. In

den achtziger Jahren herrschte in der DDR Arbeitskrdftemangel, nicht zu arbeiten konnte gar zu

502 Vgl. Daniela Berghahn, Hollywood Behind the Wall. The Cinema of East Germany (Manchester 2005) 204ff und
Rinke, Images, 240f1f.

503 Mix, Emanzipation, 262-280

504 Vgl. Rinke, Images, 241.
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strafrechtlicher Verfolgung fithren.*” Trotz des Uberangebots scheitert Susanne bei der Suche nach
einem ihren Wiinschen entsprechenden Arbeitsplatzes an den starren, vorgegebenen und aus ihrer
Sicht familienfeindlichen Strukturen. Sie beginnt in einer Flaschenfabrik zu arbeiten, landet also
erneut am Fliefband. Erst mit ménnlicher Hilfe, durch den in sie verliebten Thomas, schafft sie es,

aus der tristen Situation zu kommen und einen fiir sie passenden Job zu finden.

Thomas als scheiternder Systemerhalter

Die Figur von Thomas ist im Film nicht gleichwertig entwickelt wie die von Susanne. Das heif3t
weder steht seine Geschichte im selben Mafl im Vordergrund noch ist seine Perspektive auf die Welt
im selben Maf3 nachvollziehbar wie die ihre. Im Gegenteil: Der Zuschauer fiihlt sich, insbesondere
nachdem ihm die (Geld-) Schwierigkeiten Susannes vor Augen gefiihrt worden sind, von
bestimmten AuBerungen, die Thomas titigt, eher vor den Kopf gestoBen. Ganz eindeutig wird dies
in einer bestimmten Szene, in der sich die beiden iiber einen Vorfall im Betrieb unterhalten. Eine
Kollegin kommt zu spét zur Arbeit und versteckt verschdmt ihr Gesicht. Als sie gefragt wird, was
denn los sei, sieht man ihr blau geschlagenes Auge. Thomas und Susanne unterhalten sich darauthin
dariiber, weshalb die Frau ihren Mann nicht schon lidngst verlassen hat.

S:,,(...) Also ich hitte auch Angst, allein zu bleiben mit drei Kindern und son bisschen Geld.*

T: ,,Angst vielleicht, aber doch nicht wegen des Geldes. Die kriegt doch alle Unterstiitzungen —

Drei Kinder is doch schon fast ein Geschéft.*

S:,,Na du hast Vorstellungen. Mir reicht eins. Du hast ja immer alles gehabt. (...)
Die Trennung der beiden Welten kommt also nicht nur visuell, sondern auch durch ganz
unterschiedliche Wahrnehmungen im Bezug auf materielle Angelegenheiten zum Ausdruck. An
dieser Stelle des Films wird die Kritik an den patriarchalen Strukturen der DDR, durch die
Uberschneidung von geschlechts- und klassenspezifischen Wahrnehmungen besonders deutlich.
Thomas, der wie angedeutet wird, aus gutem Hause kommt, versteht die Haltung Susannes an
dieser Stelle sichtlich einfach nicht. ,,Thomas verkorpert jene heile Welt, an die Susanne wegen
ihrer Erfahrungen nicht mehr glaubt, nach der sie sich aber sichtlich sehnt.“**® Am Ende des Films
wird er selbst schwer vom System enttduscht, an das er zu diesem Zeitpunkt im Film noch fest
glaubt. Er redet sich dabei ein, dass es jeder zu etwas bringen konnte, wenn er sich nur Miihe gébe.
(,Kommt immer auf einen selber an. Du darfst eben nicht so schnell aufgeben.*) Dass alle hoheren
Positionen im Betrieb von Méannern besetzt sind, wihrend die Frauen die einfachere Arbeit machen,

dass also die Gleichberechtigung der Frau, wie sie angeblich im Sozialismus herrschen solle,

505 Vgl. Dieter Plath, Staatsanwalt beim Generalstaatsanwalt der DDR, Gutachten zu juristischen Problemen des
Szenariums ,,Das Fahrrad®, 30.4.80. In: BArch, DR/117/27317.
506 Mix, Emanzipation, 252.
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offensichtlich nicht existiert ignoriert, er. Bemerkenswert ist Thomas Haltung, die er in einem Streit
mit Susanne duflert
T: ,,Weil du die primitivsten Dinge nicht begreifst. Dass niemand was geschenkt bekommt.
Dass letztlich jeder fiir sich selbst verantwortlich ist.*
S: (gekrinkt) ,,Ich hab mir noch nie was schenken lassen.*
Diese starke Betonung der Eigenverantwortung des Einzelnen, wie sie Thomas hier &uf3ert, passt so
gar nicht in die sozialistische Denkweise, in der traditionell stets die Solidaritdt des Kollektivs
gepredigt wurde. Der Satz konnte wohl genau so aus einem Hollywood-Film stammen. Er zeigt
unter anderem die Ratlosigkeit von Thomas auf, der tatsdchlich guten Willens und voller Tatendrang
ist. Man nimmt ihm ab, dass er tatsdchlich dem System, das ihm Ausbildung und Studium
ermoglicht hat, etwas zuriickgeben will, indem er es verbessert. Doch damit scheitert er gnadenlos.
T: ,,Die ham mich ausgetrickst. Ich hab die Sache angeriihrt und immer am Kochen gehalten
und jetzt? Kann ich die Suppe allene ausloffeln. Als junger Neuerer sozusagen. (...) BloB
weil die Idioten nicht kapieren, dass unsere Produkte in die Steinzeit gehdren.
S: ,,Vielleicht konnen sie sich die Umstellung wirklich nicht leisten.*
T: ,,Ach, unbequem ist das denen. Die eigenen Leute miissten sich ja umstellen. Da schieben

sies lieber ab und machen mich zum Amateur.*

Kommunikationsprobleme

»(...) the film's focus on social rather than individualised action shifts the main

dramatic action to an abstract psychological level where conflicts and tensions remain

ultimaltely unresolved.“*"’
Wie Meurer feststellt, bleiben die meisten der Konflikte der Figuren mit sich selbst, aber auch die
Konflikte zwischen den Figuren im Wesentlichen ungeldst. Dies wird im Film unter anderem durch
fehlende und scheiternde Kommunikation der Figuren visualisiert. Diese Unfdhigkeit, sich zu
artikulieren und zu kommunizieren, kommt am deutlichsten in einer wie Meurer es nennt anti-
realistischen Szene zum Ausdruck, in der Thomas und Susanne einen Bootsausflug machen.’” Man
sieht dabei weder wie sie an Bord gehen, noch wie sie das Boot verlassen. Sie sitzen sich in der
Szene lediglich gegeniiber und sehen sich kaum an. Es gibt keinen Ton und iiber die Szene ist ein
Weichzeichner gelegt. Statt miteinander zu reden hort man sie abwechselnd in Gedanken
monologisieren.””

T: , Kann ich das? Das Kind ... Doch ich brauch sie.”

507 Meurer, Cinema, 212.
508 Ebenda.
509 Vgl. Rinke, Images, 246ft.
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S: ,,Mein Herz klopft so, dass man's sehen miisste. (...) Wenn du da bleibst, hitt ich eine Ecke,
in die ich reinkriechen kann. (...) Dann konnt ich mit dir reden. Dann wérs nicht mehr so
still. (...) Ich kann doch nicht einfach sagen: Ich liebe dich. (...)“

T: ,,Wenn man sprechen konnte. (...) Du ich mag dich.*

Explizit wird in dieser Szene also die Unfdhigkeit zur Kommunikation angesprochen. Beide
artikulieren zwar ihre Gefithle in Gedanken, konnen oder wollen diese dem anderen aber nicht
mitteilen. Visuell wird dies umgesetzt, indem eine in der Filmhandlung real stattfindende Szene
plotzlich durch den Einsatz von Weichzeichner und den Wegfall von Ton ins Irreale, Traumhafte
entriickt wird.

Doch nicht nur in dieser Szene wird die Unfdhigkeit zum Gespriach ausgedriickt. Auch in
anderen Dialogen reden die Figuren aneinander vorbei. Beispielsweise als Susanne, nachdem sie
wegen Thomas ldnger nicht im Disko-Keller war, ihre alte Freundin dort besucht. Die beiden sitzen
nebeneinander an der Bar. Sie haben sich jedoch kaum etwas zu sagen. Stattdessen blicken sie leer
in Richtung Kamera. Es ist hell und beide Gesichter sind gut ausgeleuchtet, sodass in der Mimik der
beiden ihre Langeweile zum Ausdruck kommt. Kein Satz, der zwischen den beiden fillt, schlieft an

den Satz des anderen an. Beide sprechen im Grunde mehr mit sich selbst.

3.2.4 Mediale Rezeption

In den in der Pressedokumentation der HFF durchgesehenen Rezensionen regionaler und
tiberregionaler Tages- und Wochenzeitungen der DDR fanden sich drei explizit positive, eine
ambivalente sowie dreizehn negative Rezensionen.’'® Die wichtigste und eindeutigste Rezension
von Horst Knietzsch (,,MiBlungen) wurde bereits erwédhnt. Wie kam diese (beinahe) einhellige
Ablehnung zustande?

Hans-Joachim Meurer stellt in seinem Kapitel zu Das Fahrrad fest, dass die Kritiken zu
dem Film auffallend dhnlich argumentierten, teilweise gar dieselben Argumente wie in den
Zulassungsprotokollen verwenden wiirden. Er stellt weiters fest, dass der Filmminister Horst
Pehnert als Autor beim Neuen Deutschland sowie bei der Jungen Welt titig war und auerdem mit
Renate-Holland Moritz, die die Rezension fiir die Zeitschrift Eulenspiegel verfasst hatte, verheiratet
war.”!! Bei den erwihnten drei Medien lassen sich demnach direkte Interventionen annehmen.

Allgemein macht man es sich jedoch meines Erachtens zu einfach, die (fast) einhellige Sichtweise

der Kritiker allein durch direkte Interventionen bei den Zeitungen oder den Autoren zu erkléren.

510 Explizit positive Rezensionen erschienen in: Marlene Kohler, Viele gute Beobachteten bei einem nicht ganz neuen
Thema, 22.7.1982. In: Freiheit (Halle). sowie Soziales Portrét einer Frau. (0.A.). In: Thiiringische Landeszeitung
(Weimar), 13.7.1982 sowie Hans Brauneis, Susanne und Thomas. In: Der Morgen (Berlin) 7.8.82. Alle in PD HFF
158/1 und 2.

511 Vgl. Meurer, Cinema, 216f.
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Vielmehr wurde durch den Vater-Brief und die danach gefiihrte Diskussion {iber die Darstellung
von Helden in den DEFA-Spielfilmen die richtige Position mehrmals und ausfiihrlich dargestellt
(siehe 2.5). Dass der Film diesen Positionen nicht entsprach, war offensichtlich.

Evelyn Schmidt wirft spiter den Rezensenten vor, sich einem inhaltlichen Diskurs {iber den
Film verweigert zu haben. Diesem Vorwurf soll an dieser Stelle nachgegangen werden.>'> Allgemein
ist festzustellen, dass zu Das Fahrrad weniger und kiirzere Rezensionen erschienen als zu anderen
Filmen des Jahrgangs.”" Film und Fernsehen, in der oft auch ausfiihrliche Interviews mit oder auch
Artikel von DEFA-Filmemachern erschienen, berichtete lediglich in Form einer dreispaltigen
Rezension verfasst von Margit Voss iiber den Film. Gerade diese ist ein Beispiel fiir die von
Schmidt vorgebrachte Kritik. Fast der gesamte Text beschéftigt sich mit formalen Fragen der
dramaturgischen Gestaltung und der angeblich schlechten Ausgestaltung der Hauptfiguren. Es
entsteht der Anschein, als wére der Film schlicht misslungen.**

Obwohl viele der Texte sich stark auf formale Kritik wie der Heldenentwicklung
konzentrieren, kann diesen eine beschrinkte inhaltliche Auseinandersetzung nicht abgesprochen
werden. Vielmehr lésst sich aber feststellen, dass in dieser Auseinandersetzung zwei zentrale Fragen
des Filmes, ndmlich einerseits die Darstellung zweier unterschiedlicher sozialer Schichten, sowie
andererseits die damit einhergehende soziale Stellung von Frauen in der DDR so gut wie ausgespart

15 Mehrmals wird jedoch genau umgekehrt die Frage gestellt, weshalb man die beiden

werden.
Hauptfiguren nicht anders hitte darstellen konnen. Dass die Darstellung der Figuren von der
Regisseurin im vollen Bewusstsein so erfolgt ist und die Frage weshalb dies geschah, wird
konsequent vermieden.

Dabei kommen teilweise in mehreren Artikeln ins frauenfeindliche gehende Ressentiments
zutage. So ist beispielsweise in der Neuen Zeit zu lesen, es sei wenig glaubhaft, dass aus einer
»Bagatelle eine Lebenskatastrophe wiirde. Der Autor wiederholt hier indirekt genau die im Film
vorkommenden Ressentiments, die Thomas &uflert. Der Rezensent wirft dem Film weiters
»emanzipatorische Verkrampftheit™ vor und fragt sich, warum Susanne, die keine Reue und keine
Einsicht zeige, als ,,moralische Siegerin“ hervorgeht.’'® Subtiler werden diese Ressentiments zum

Ausdruck gebracht, indem unverhohlen Sympathie fiir Thomas und Antipathie fiir Susanne gezeigt

wird, obwohl der Film eine genau gegenteilige Aussage vertritt.

512 Interview Evelyn Schmidt. In: DEFA NOVA- nach wie vor?, 129.

513 Vgl. PD HFF, Mdirkische Forschungen, Dein unbekannter Bruder, Die Beunruhigung

514 Voss, Ein zweiter Anlauf. In: Film und Fernsehen 8/1982.

515 Eine Ausnahme bietet Marlene Kohler, Viele gute Beobachteten bei einem nicht ganz neuen Thema. In: Freiheit
(Halle) 22.7.82. In: PD HFF, 158/2.

516 Helmut Ullrich, Bagatelle wichst zur Lebenskrise. In: Neue Zeit (Berlin), 29.7.82. In: PD HFF, 158/1.
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,Doch ein gliickliches Zusammenleben gibt es nicht, der Mann wird moralisch
disqualifiziert, die Frau verldsst mit gestirktem Selbstvertrauen die Szene. Beider
Entwicklung und Haltung iiberzeugen nicht. Die Regisseurin sieht meiner Meinung

nach ihre Heldin zu wenig kritisch. Thr Status wird mit Pech im Leben begriindet, man

erlebt jedoch mehr Inkonsequenz (...).«*"

So oder dhnlich lauten die Urteile der meisten Kritiker. Der Tenor lautet: weshalb wird ein junger,
erfolgreicher Mann, der sich offensichtlich bemiiht, in seinem Betrieb etwas zu bewirken, negativ
dargestellt, wihrend Susanne, die offenkundig Fehler begeht, am Ende als Siegerin da steht. Die im
Film angedeuteten gesellschaftlichen Zusammenhinge werden dabei eher weggewischt. Immer
wieder wird stattdessen die individuelle Schuld von Susanne hervorgehoben.'®

,»Susanne und Thomas, das sind ,zwei Welten® in einer, in unserer Welt, die jedem die

gleichen Entwicklungschancen gibt. Thomas nutzte sie, Susanne steckte den Kopf in

den Sand (...).«*"
Dieses Zitat zeigt deutlich, dass der Rezensent die Aussage des Films schlicht ignorierte oder sie
nicht verstehen wollte. Zweifellos stellt die Art und Weise, wie viele der Filmkritiker offenbar
meinten, sie wiissten, wie der Film eigentlich richtig hitte gemacht werden miissen, eine Anmaflung
gegeniiber der Regisseurin dar. Gleichzeitig sollte auch nicht ignoriert werden, dass viele
vermutlich tatsdchlich wenig mit der vom Film vertretenen Perspektive anfangen konnten oder
wollten. Genau diese Tatsache hitte jedoch Anstof fiir eine inhaltliche Auseinandersetzung mit den
Fragen, die der Film aufwirft, geben konnen. Aufgrund des verdnderten Diskurses nach der
Intervention durch den Vater-Brief trauten sich jedoch offenbar nur einige wenige Journalisten, die
Anregungen, die Das Fahrrad bietet, aufzugreifen. Einer davon war Hans Brauneis in Der Morgen:

,Das Fahrrad ist ein Film der gleichsam tastend, suchend unausgegoren, unperfekt
erzdhlt, aber gerade dadurch Widerspriiche ins BewuBtsein bringt, die sich schwer
einordnen lassen. Und das finde ich anregend.***

517 Heide Gossing, Sommerkinoangebot. In: Ostsee-Zeitung (Rostock), 24.7.1982. In: PD HFF, 158/2.

518 Hans Dieter 7ok: Verlangen nach Liebe, 24.9.1982. In: Wochenpost (Berlin) sowie Fahrrad-Diebe, 24.7. (0.A.). In:
Berliner Zeitung, Helmut Ullrich, Bagatelle wéchst zur Lebenskrise, In: Neue Zeit (Berlin), 29.7.1982.. uvm. In:
PD HFF 158/1 und 2.

519 Das Fahrrad (DDR), (0.A.). In: Mitteldeutsche Neueste Nachrichten (Leipzig), 6.8.1982. In: PD HFF, 158/2.

520 Hans Brauneis. Susanne und Thomas. In: Der Morgen. 7.8.82. In: PD HFF, 158/1.
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3.3 Andere Filme der Jahrgénge 1980 bis 1983

3.3.1 Markische Forschungen®”'

Mdrkische Forschungen beruht auf einem Roman des bekannten DDR-Schriftstellers Giinter de
Bruyn. Der unter der Regie von Roland Graf gedrehte Film entstand 1981 und kam im April 1982
in die Kinos.’”* Elke Schieber kommt zu dem Urteil, Mdrkische Forschungen stoe, neben Jadup
und Boel, als einziger Film dieser Zeit ,,zum Wesen der Dinge vor.“** Eine &hnliche Ansicht vertritt
auch Fred Gehler in einem Text iiber das DEFA-Filmschaffen der achtziger Jahre.***

Mdrkische Forschungen dreht sich um die Geschichte von der Begegnung des Dorflehrers

und Hobbyhistorikers Potsch (D: Hermann Beyer) mit dem erfolgreichen Literaturwissenschaftler
Professor Menzel (D: Kurt Bowe). Die beiden treffen sich zufillig und stellen fest, dass sie sich
beide mit einem Dichter namens Schwedenow beschiftigen. Dieser hatte zu napoleonischer Zeit in
der Umgebung von Potschs Dorf gelebt und gewirkt. Zuerst himmelt Pétsch den Professor geradezu
an. Dieser bietet ihm schlieBlich die Mdglichkeit, fiir ihn als Assistent zu arbeiten. Monatelang
verbringt der Dorflehrer begeistert lesend iiber seine Biicher gebeugt. Dabei vernachldssigt er
seinen Beruf, seine Frau und den Bauernhof, auf dem die beiden leben. Seine Frau bittet thn immer
wieder insténdig, die einsturzgefdhrdete Scheune zu renovieren. Er hat jedoch keine Zeit fiir sie und
den Hof.
SchlieBlich macht Potsch eine Entdeckung, die Schwedenow nicht mehr als progressiven Dichter
und — wie ithn Menzel nennt — als Mdrkischen Jakobiner, sondern als preullischen Zensor, der unter
einem Pseudonym publiziert hatte, erscheinen lésst. ,,Menzel will, das Potsch das ignoriert, um sein
eigenes Werk nicht zu gefahrden. Als Potsch darauf beharrt, nutzt Menzel seine Position, um ihn zu
Fall zu bringen. Pétsch sucht weiter nach dem letzten Beweis.“** Wie Gehler anmerkt, stellt sich
der Professor als ,,geschmeidiger Opportunist* heraus.”*

»| Er sei jemand] der die Spielregeln kennt und sie zu gebrauchen weil. Hinter dem
Schwall von Phrasen verbirgt sich der macht- und einfluliisterne Kleinbiirger, der
Egoist, dem die Kunst der Verdrangung zur zweiten Haut geworden ist. [hm gegeniiber
der mirkische Don Quichotte, das gro3e Kind vom Lande, dem Ideale noch nicht zum
leeren Wort geworden sind.***’

521 Markische Forschungen ist bisher nicht auf DVD erschienen. Der Film wurde jedoch auf VHS vertrieben. Diese
von mir verwendete Version ist daher, anders als das Original, in Schwarz/Wei8.

522 http://www.defa.de/cms/filme [20.01.2013].

523 Schieber, Anfang vom Ende, 281.

524 Gehler, Aufbruch oder Niedergang, Film und Fernsehen 3/1990.

525 Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 377.

526 Gehler, Aufbruch oder Niedergang, Film und Fernsehen 3/1990.

527 Ebenda.
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Der Film kann im Grunde als Doppelportrit dieser zwei kontrdren Figuren gesehen werden.
Einerseits der machtbewusste, chauvinistische und vollig von sich selbst iiberzeugte Professor.
Dieser wird dargestellt von Kurt Bowe, jenem Schauspieler, der auch Biirgermeister Jadup
verkorpert hatte. [hm gegeniibergestellt wird der diinne, schiichterne und geradezu naive Dorflehrer
Potsch.

Dabei ist der im akademischen Milieu spielende Stoff als eine Parabel auf Umgang mit Wahrheit
tiberhaupt zu sehen.”® Einerseits insofern, als Menzel ganz einfach durch seinen Einfluss, im
Grunde durch seine politische Macht, bestimmen kann, was als wahr zu gelten habe. Auf einer
zweiten Ebene geht es auch insofern um Wahrheit, als ja schon der erforschte Schwedenow selbst,
nicht der war, der er vorgab zu sein, sondern ein Pseudonym angenommen hatte.

Der méichtige Professor gesteht seinem Assistenten unter der Hand ein, dass er selbst unrecht
hat. Er nutzt dennoch seine Macht, um den Konkurrenten mundtot zu machen. Zu gefahrlich wiren
die Thesen des unbedeutenden Dorflehrers, da sie erstens das eben fertig verfasste Werk des
renommierten Professors komplett widerlegen wiirden und da die Darstellung Schwedenows als
mdrkischer Jakobiner der Partei politisch opportun ist. Potsch versucht die Macht des Professors zu
umgehen und ersucht andere Professoren in Briefen um Hilfe. Tatsdchlich hat er jedoch keine
Chance gegen Menzel. SchlieBlich sieht man die beiden bei der Buchpréisentation des Professors.
Menzel grinst freudig in die Kamera, wiahrend neben ihm der gescheiterte Assistent mit grimmiger
Miene steht.

Eine meines Erachtens nach sehr erhellenden Szene spielt sich jedoch nicht zwischen den
beiden Wissenschaftlern, sondern zwischen Potsch und einem bis dahin nicht in der Handlung
vorgekommenen unbekannten Funktiondr ab. Dieser sucht den ob der Uneinsichtigkeit des
Professors mittlerweile verzweifelten Hobbyhistoriker am Land auf. Er geht mit ihm ein paar
Schritte spazieren und versucht ihn davon zu iiberzeugen, dass er seine These beziiglich des
Dichters trotz der schlagenden Beweise fallen lassen soll.

,Meinen Sie wirklich, dass die Karlsbader Beschliisse eine finstere Zeit eingeleitet
haben? Worauf war das was sie Despotie nennen gerichtet? Auf ein konservatives
humanistisches Europa. Um das es iibrigens heute noch geht (...) So gesehen trugen
die Zensurbeschliisse so paradox das klingt entscheidend dazu bei die Geistesfreiheit in
Europa zu erhalten.*

In dieser Szene passiert nichts anderes, als dass der Politiker den Wissenschaftler iiber die

eigentliche richtige Wahrheit aufklért, die allein deshalb korrekt sei, weil sie politisch richtig sei.

528 Detlef Gwosc, Idealism takes on the Establishment. Social Critisism in the Films of Roland Gréf's Film Adaptions
of Mdrkische Forschungen (Exploring the Brandenburg Marches) and Der Tangospieler (The Tango Player). In:
Séan Allan, John Sanford. DEFA : East German Cinema, 1946-1992 (New York 1999) 252-262.
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Hier erkldrt eine bis dahin vollkommen unbekannte, anonyme Figur dem Idealisten, dass die
Wabhrheit keinerlei Chance hitte, solange sie nicht politisch opportun sei. Die Zensur der Wahrheit
muss in Kauf genommen werden, wenn sie bestimmten politischen Zwecken dient. Es handelt sich
dabei wiederum um ein Postulat des Marxismus-Leninismus, der im Sinne des demokratischen
Zentralismus nur eine Meinung als richtig erachtet.

Der Film wurde vor Erscheinen des Vater-Briefes gedreht, kam aber danach in die Kinos.
Wie in der Literatur zur DEFA immer wider mit Erstaunen angemerkt wird, ohne in irgendeiner
Form Einschrankungen zu erfahren.’® Dies obwohl er sowohl eine pessimistische Grundstimmung
hat als auch eindeutig Kritik an autoritdren Machtstrukturen iibt. Der Regisseur Roland Gréf merkt
selbst an, die problemlose Zulassung des Films sei fiir ihn ,,schon {liberraschend” gewesen. Es sei
aber ,,auch plausibel, wenn man das Umfeld bedenkt. Giinter de Bruyn gehdrte zu den wichtigsten
DDR-Autoren, und die DEFA trug eine Schuld vor sich her, weil sie [au3er Buridans Esel] noch nie
einen Film von ihm gemacht hatte.“*** Auch Roland Grif selbst hatte bis dahin kaum Konflikte mit
der Studioleitung. Ein weiterer Grund, weshalb der Film so problemlos in die Kinos kam, konnte
gewesen sein, dass es sich um keinen massentauglichen Stoff handelte und daher angenommen
wurde der Film wiirde, ohnehin kaum rezipiert. Laut dem Chefdramaturgen Jiirschik sahen den
Film in etwa 300.000 Besucher, was dieser, fiir einen Film mit diesem Thema als gro3en Erfolg

wertet.>!

Zu Mirkische Forschungen findet sich in den Akten der HV-Film eine Sofortumfragen, die mit
Kino-Besuchern direkt nach den Vorstellungen durchgefiihrt wurde. Diese wurde damals vom
jungen Dieter Wiedemann (spéter unter anderem Rektor der HFF',, Konrad Wolf*) durchgefiihrt. Es
war die erste Umfrage dieser Art.”*> Wie viele danach stattfanden, ist unbekannt. Obwohl der
Studienautor selbst eingesteht, dass aufgrund widriger duBlerer Umstinde die Studie kaum
représentativ sei, birgt sie doch einige interessante Ergebnisse.**

Erstens kommt Wiedemann zu dem Ergebnis, dass es sich um einen ,,ausgesprochenen
Randgruppenfilm* handelt, der jedoch von den Zuschauern durchschnittlich gut bewertet wurde
(Note 1,74 von 4). In etwa die Hélfte der Zuschauer fand den Film ehrlich; nur sehr wenige fanden

ihn unehrlich. Bemerkenswert ist, dass in etwa die Halfte der Zuschauer, unter den Werktitigen

529 Vgl. Schieber, Anfang vom Ende, 281.

530 Interview mit Roland Grdf. In: Poss, Warnecke (Hg.), Spur der Filme, 377.

531 Interview mit Rudolf Jiirschik. In: Ebenda, 379.

532 Dr. Dieter Wiedemann, Forschungsbericht zur Studie ,,Kino DDR 82 — Zur Rezeption des Films Markische
Forschungen®, Auftraggeber HV-Film Zentralinstitut fiir Jugendforschung (Leipzig, August 1982). In:
BArch/DR/1/4746.

533 Aus unterschiedlichen Griinden fand die Umfrage nur in vier von sieben Kinos statt. 145 Fragebdgen wurden
ausgefiillt.
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sogar zwei Drittel, meinten, der Film ,,spiegelt Vorgidnge unserer Tage sehr genau wieder.”* Der
junge Autor kommt zu dem Schluss: ,,Dem Film wird also eine verstdndliche, ehrliche Erzidhlweise
einer Ge genw arts— geschichte attestiert.“>> Trotz des erneuten Hinweises, dass die Umfrage
,hicht repridsentativ fiir die ganze DDR® sei, restimiert er, dass aus den von den Befragten
zusétzlichen vermerkten Kommentaren hervorginge, der Film spiegle vom Publikum selbst
gemachte Erfahrungen wieder.

,In dhnlicher Weise drehte sich die absolute Mehrheit der zusitzlichen AuBerungen um
das Problem Macht und Machtmifbrauch in unserem Lande. Es wird deutlich, dal3
solche Stellungnahmen fast ausschlieBlich von Angehorigen der — wahrscheinlich

wissenschaftlichen — Intelligenz formuliert werden und dabei Erfahrungen

widergespiegelt werden, die unabhéngig vom Film gemacht worden sind.***®

Der Film endet mit dem absoluten Scheitern des kleinen Dorthistorikers. Man sieht ihn, mit
dunklen Augenringen und irrem Blick, im Wald wild grabend und nach dem letzten Stein, der den
endgiiltigen Beweis fiir seine These bringen soll, suchend. Dass er den Kampf bereits lange verloren
hat und tatséchlich auch nie gewinnen konnte, ignoriert er verbissen. Offensichtlich hat ihn dieser

Kampf gegen Windmiihlen in den Wahnsinn getrieben.

3.3.2 Insel der Schwane®*

Der Film Insel der Schwdne basiert auf dem gleichnamigen Jugendbuch von Benno Pludra. Das
Buch wurde von dem bekannten Szeneristen Ulrich Plenzdorf (Die Legende von Paul und Paula)
fiirs Kino adaptiert. Der durch Filme wie Sieben Sommersprossen (1978), Und ndchstes Jahr am
Balaton (1980) sowie Biirgschaft fiir ein Jahr (1981) bekannte Regisseur Herrmann Zschoche
fiihrte Regie.”*® Insel der Schwine wurde 1982 gedreht und kam 1983 in die Kinos. Der Film fiihrte
ein weiteres Mal, nachdem sich die Wogen kurzzeitig geglittet hatten, zu einer Debatte {iber die
richtige Darstellung des sozialistischen Alltags und sozialistischer Helden in DEFA-Filmen. Horst
Knietzsch titelte in seiner Rezension zu Insel der Schwdine kurz und biindig: ,,Verstellte Sicht auf
unsere Wirklichkeit“.”* Begonnen wurde die publizistische Auseinandersetzung jedoch mit einem

Artikel in der FDJ-Zeitung Junge Welt mit dem Titel: ,,Das ist wieder kein DEFA-Film iiber uns.«**’

534 Wiedemann, ,,Kino DDR 1982, 2-5.

535 Ebenda, 6.

536 Ebenda, 13.

537 Insel der Schwdne ist bei ICESTORM auf DVD erschienen.

538 Vgl. Interview mit Herrmann Zschoche gefiihrt von Gisela Harkenthal. In: Filmspiegel 8/1983, 4.

539 Horst Knietzsch, Verstellte Sicht auf unsere Wirklichkeit. Zu dem DEFA-Film ,,Insel der Schwéne®. In: Neues
Deutschland, 4.5.1983. In: PD HFF 269/1.

540 Das ist schon wieder kein DEFA-Film {iber uns! Jugendliche Zuschauer nach der Premiere des Films ,,Insel der
Schwine® in Berlin (Leserbriefseite). In: Junge Welt (Berlin), 3.5.1983. In: PD HFF 269/1.
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Der Grund fiir die Emporung der Genossen war insbesondere die Art der Darstellung des
Schauplatzes von Zschoches und Plenzdorfs Film: ndmlich der neu errichteten Wohnblocke in
Berlin-Marzahn. Wie bereits in vorhergehenden Kapiteln beschrieben, wurden die riesigen, in den
Vorstiadten der DDR entstanden Plattenbausiedlungen von der SED als ihr zentrales Prestige-
Projekt dargestellt.’*' Bemerkenswert ist Insel der Schwine weniger im Bezug auf die Handlung, als
vor allem durch die genaue Darstellung von Rdumen und Umwelt der jugendlichen Protagonisten.

Die Abnahme des Drehbuches fand bereits 1981 — vor dem Vater-Brief statt. Nach Sichtung
des Rohmaterials 1982 wurde der Film massiv kritisiert. Dem Film wurde erst die Zulassung
verweigert, weshalb er vollig umgeschnitten werden musste.* In einem Vorschlag zur Abdnderung
des Films wird bedauert, dass einige Entscheidungen, wie die Weglassung von Nebenfiguren aus
dem Roman oder das hohere Alter der Hauptfiguren nicht mehr Riickgingig gemacht werden
konnten. Mit diesen Entscheidungen von Szenerist und Regisseur sei jedoch ,,die Gefahr einer
Uberbetonung von resignativen Haltungen innerer Distanzierung, ,Verweigerung‘, skeptischer
Beurteilung des Angebots an sozialer, materieller Wirklichkeit des jungen Helden* verbunden. Es
wurde daher eine Anderung von Schnittfolgen, des Textes (nach dem Original-Roman) und des
Musik-Einsatztes vorgeschlagen.*”

Wie die Version, die damals im Kino lief, genau aussah, ist anhand der Akten nicht
nachvollziehbar. Die auf DVD erschiene Version, die zur Analyse verwendet wurde, entspricht
jedoch der unzensierten Version. Insel der Schwine lief anschlieBend nur sehr kurz in den Kinos der

DDR. Eine Auszeichnung am Nationalen Spielfilm-Festival wurde ihm demonstrativ verwehrt.>**

Filmanalyse

Insel der Schwdne dreht sich um den 14-jdhrigen Stefan (D: Axel Bunke), der gemeinsam mit
Schwester und Eltern vom Land in die Stadt zieht, wo sein Vater (D: Christian Grashof) als
Bauarbeiter arbeitet. Der Junge muss den Bauernhof der GroBeltern und die Natur gegen die
Wohnung in einem Hochhaus in der Peripherie von Berlin (Ost) tauschen. Die Ubersiedlung geht
fiir Stefan Hand in Hand mit dem Schritt von der Kindheit in die Pubertdt. Als er Abschied von
seinem alten Leben nimmt, siecht man den Jungen, wie er mit einem Freund auf dem FloB sitzt, das
auf einem groflen See treibt. Auf dem FloB brennt ein kleines Feuer und vor ihnen fliegt ein

Schwarm Schwiéne vorbei.

541 Blunk, ,,Gegenwartsspielfilme®, 109.

542 Vgl. Andreas Scheinert, Vorschlige zu Anderungen: Aufgrund der Nicht-Zulassung von ,,Insel der Schwéne®.
17.8.1982. In: BArch/DR 117/7402.

543 Ebenda.

544 Schieber, Anfang vom Ende, 287.
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In Berlin findet Stefan schnell neue Freunde, den dngstlichen Hubert (D: Mathias Miiller)
sowie zwei Miadchen, die sich beide in den Neuling verlieben. Er hat aber auch einen neuen Feind:
den etwas dlteren Windjacke (D: Sven Martinek), der Hubert erpresst und terrorisiert. Stefan
beschlief3t, Hubert, der sich nicht traut sich zu wehren, in Schutz zu nehmen.

Als Stefan am Tag nach dem Einzug zur Schule geht, wird er vom Hausmeister aufgehalten
und erhilt sozusagen eine praventive Standpauke.

,Erstens: Wir griilen. Neu hier, hm? Zweitens: Wir malen nichts an die
Fahrstuhlwinde, wir malen nichts an die Treppen oder Flurwinde, wir malen nichts an
die Hauswinde, wir malen iiberhaupt nichts! [Musik setzt ein] Und wir bauen auch
nichts an. Wir bauen auch nichts ab. Wir lassen keine fremden Kinder ins Haus, wir
spucken nicht auf den Boden. (...) Wir gehen nicht {iber den Rasen. Klar?*

Wihrend er diese Worte sagt, siecht man zuerst den grimmig dreinblickende Hausmeister selbst.
Langsam setzt als zweite Tonspur Musik ein. Wahrend man die Musik und das Gerede hort, sieht
man ein Panorama-Schwenk von einem der Wohnblocke aus: So weit das Auge reicht, nur
Baustellen, Krine, Plattenbauten und direkt vor dem Haus eine grof3e freie Flache voller Erde und
Schlamm. Auf dieser suchen verloren wirkende Griippchen von Kindern mit ihren Schultaschen
thren Weg. Weit und breit siecht man weder Rasen noch Bdume. Der Schwenk wird in der Totalen
vor der Schule fortgesetzt. Auch hier ist der Pausenhof der Kinder ein improvisierter Holzsteg. Uber
den autoritdren Hausmeister meint der Regisseur in einem Interview: ,,Fiir mich gehort er zu einer
schlimmen Sorte von Zeitgenossen. (...) Wo er treten kann, tritt er.“>* Harry Blunk sieht in dieser
Figur eine ,,psychologisch differenzierte Typisierung SED-charakteristischer Herrschaftsausiibung
auf unterster Ebene.“>*

Analog zum idyllischen Schwanen-See aus Stefans Kindheit gibt es hier eine Schlammgrube
vor dem Haus, die von den Kindern zum Abenteuerspielplatz umfunktioniert wurde. Als Stefans
Vater den Tunnel bemerkt, den die Kinder durch den Erdhiigel neben der Lacke gegraben haben,
besteht er darauf diesen zuzuschiitten. Er hélt ihn (zu Recht) fiir gefahrlich. Die Kinder protestieren
vehement dagegen. Der Vater verspricht ihnen jedoch, dass hier bald ein neuer Spielplatz inklusive
Tunnel entstehen wiirde. Er hilt sein Versprechen jedoch nicht ein, weshalb sich ein Zettel auf dem
Schwarzen Brett im Hausflur findet, auf dem steht: ,,Wir wollen keinen Spielplatz aus Betong! [sic]
Wir wollen einen Tunnel und kleine Wisen! [sic] die Kinder.“ Es folgt eine gewaltige Standpauke
des Hausmeisters gegeniiber Stefan und seinen Freundinnen, die zufillig gerade anwesend sind:
»Was an diese Tafel kommt, bestimmt die Hausgemeinschaftsleitung. Also ICH! (...) Also, das hat

Folgen! Das sag ich euch.*

545 Interview mit Herrmann Zschoche, Filmspiegel, 8/1983.
546 Blunk, ,,Gegenwartsspielfilme®, 109.
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Statt wie erwartet einen Tunnel und Wiesen zu bekommen, werden die Kinder vor vollendete
Tatsachen gestellt. Die Fliache, auf der sie frither gespielt haben, ist fiir den neuen Spielplatz
zubetoniert worden. Davor ein Schild: ,,Betreten Verboten. Eltern haften fiir ihre Kinder.* Wahrend
der Beton noch trocknet beginnt ein Maddchen auf den Beton zu laufen. Im Nu machen alle mit,
hiipfen durch den nassen Beton, stecken Miill hinein und haben ganz einfach Spal3 dabei, die Pléne
der Erwachsenen zu boykottieren und sich nicht an deren Regeln zu halten. Zu Stefans Entsetzten,
reilen die Stadtkinder aber auch die neu gepflanzten Baumchen aus.

Der Streit um die Spielfliche macht deutlich, wie verplant die neuen Wohnbaugebiete sind.
Alles wirkt provisorisch, unfertig und auf den ersten Blick lebensfeindlich. Gerade in dieser
Situation niitzen die Kinder und Jugendlichen ihre Fantasie, um aus dem trostlosen Geldnde ihren
eigenen Abenteuerspielplatz zu machen. Sobald aber die Erwachsenen eingreifen, geht alles schief.
Der Streit um den Spielplatz, der auch am Esstisch zwischen dem Vater und Stefan sein Echo findet,
sagt viel aus iiber den Mangel an Mitgestaltungsmoglichkeiten innerhalb der bestehenden
Strukturen. Der eine Wunsch, den die Kinder dullern, ndmlich einen Tunnel zu bekommen, wird
einfach vergessen. Stattdessen werden sie vor vollendete Tatsachen gestellt. Sie boykottieren diese
daher, weil sie mit dem neuen betonierten Platz wenig anfangen konnen. Die Sabotage macht ihnen
zwar SpaB}, ist im Endeffekt aber schlichtweg destruktiv, da auch die paar wenigen jungen Bédume
wieder ausgerissen werden. Der erzwungene Konsens von oben funktioniert bei den Kindern nicht,
weil sie nichts mit thm anfangen kénnen und weil er thnen nicht erklért wird.

Nicht nur das Umfeld um die H&user, auch die Hauser selbst werden ausfiihrlich ins Bild
genommen. Beispielsweise finden die Auseinandersetzungen mit Stefans und Huberts Erzfeind
Windjacke vor allem an zwei Orten statt: Erstens im Aufzug und zweitens in den riesigen
Baustellen der Hochhéuser. Beide Orte werden als bedrohlich und geféhrlich dargestellt. Die
Aufzugszenen wurden inszeniert indem die Kamera mitten unter den Fahrstuhlgésten platziert
wurde. Diese filmt dabei langsam iiber die schweigenden und sich nicht ansehenden Gesichter der
Fahrgiste und fangt so die unangenehme enge Stimmung ein. Hubert und Stefan haben grof3e
Angst, mit Windjacke allein im Aufzug zu stecken, da sie thm hier vollig ausgeliefert sind. Als es
einmal doch zu dieser Situation kommt, hdlt der dltere Junge, um die beiden einzuschiichtern,
tatsdchlich den Fahrstuhl an, indem er auf den Notfallknopf driickt.

Die labyrinthédhnlichen Baustellen, auf denen sie vor Windjacke fliehen, sind wiederum
nicht nur bedrohlich, sondern in der Realitdt gefahrlich. Am Ende des Films kommt es zum Duell
zwischen Stefan und Windjacke, bei dem sie beide um ein Haar in den unfertigen Aufzugschacht

stiirzen.
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Wie auch in anderen Gegenwartsfilmen dieser Zeit tauchen immer wieder mentale Bilder und
surreale Elemente auf. Das mentale Bilder, das Stefan vor Augen hat, ist der See beim Dorf der
GroBeltern und die vorbei fliegenden Schwine. Das surreale Element, dass Zschoche und Plenzdorf
in den Film eingebaut haben, ist die Band Ritter, Tod und Teufel. Immer wieder, wenn Stefan
Spannung oder Neugier empfindet, hort man plétzlich die Trommeln, Geigen und Gitarren der
Band. Im néchsten Moment tauchen die in rote und weille Fantasiekostiimen gekleideten Figuren
auf. Das erste Mal sieht er sie, als die Familie in Berlin mit dem Mdobelwagen ankommt. Es ist
bereits dunkel. Stefan sieht sich um und entdeckt, dass auf der Baustelle gegeniiber geschweif3t
wird. Aus dem Schweillgerdusch wird langsam Musik. Man sieht nun auch die Musiker von Ritter
Tod und Teufel, die auf dem Dach des Rohbaus spielen. Sie springen herum und fahren sogar mit
dem Motorrad durch die Gidnge der Baustelle. Die Musik der Gruppe ist schwer zu beschreiben.
Plenzdorf stellt sich diese im Szenarium so vor:

,»Sie haben diesmal Musikinstrumente bei sich, auf denen sie jede Art von Musik
machen koénnen: Zwolfton, Rock, Barock, konkrete, elektronische. (...) Sie [die

Musik] baut Illusionen auf um sie zu zerstoren, und wertet die Zerstorung groB3. Sie

nimmt die Geschichte voraus. Sie erzihlt Stefan, was ihm bevorsteht.«*’

Wie in der Rezension in Film und Fernsehen angemerkt wird: ,,Bedrohung aus Silber, Gold und
Schwiirze. Ein Lachen aus elektronischer Musik.“**® Sie sind ein Symbol fiir die Fantasie eines
Jugendlichen, die sich in bestimmten Momenten auch in der Realitdt manifestiert und in diese
interveniert. Sie schiirt Neugier oder Macht ihm Mut. Einmal stiftet ihn das Auftauchen der Figuren
beispielsweise dazu an, ein Vergehen das eigentlich Hubert begangen hat, zu gestehen, um diesen zu

decken.

Anders als erwartet verdnderte sich fiir die Familie in der Neubauwohnung, auf die sie so lange
gewartet hatte, nicht alles zum Besseren. Im Gegenteil streiten Stefan und sein Vater, aber auch
Mutter und Vater hiufig. Die Mutter sagt einmal: ,,Ich hab mir das alles hier anders vorgestellt. Ich
hab gedacht, wir wiren hier gliicklicher, als Familie.” Es wird in dem Film nicht aufgeklért, ob das
Klima in der Familie dauerhaft schlecht bleibt oder ob diese Phase vorbei geht. Da der Konflikt nur
angedeutet und ein Ausgang bewusst offen gelassen wird, soll meines Erachtens nach vor allem
ausgesagt werden, dass bei hoherem materiellem Wohlstand die Menschen nicht von alleine
gliicklicher werden. FlieBendes Wasser und Zentralheizung, iiber die sich der Vater so freut, reichen
dafiir nicht. Zschoche betont in einem Interview, dass er keineswegs die ldndliche Idylle verklaren

und die neuen Stadtteile verteufeln wolle. Im Gegenteil konnen gerade die unfertigen und sich

547 Vgl. U. Plentzdorf, Szenarium nach Roman von Benno Pludra, Fassung I vom 17.11.1980. In: BArch/DR/117/7420.
548 H.D., Eine Insel im Hausermeer? In: Film und Fernsehen, 5/1983.
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verandernden Stadtteile, wie er in dem Film zeigt, die Fantasie der Kinder anregen.’* Dabei sei
weniger der Ort selber wichtig, sondern: ,,wie leben die Leute miteinander und wie gehen sie
miteinander um.*>*° Diese Aussage ist jedoch vermutlich auch im Licht der heftigen Kritik zu sehen,
der der Film ausgesetzt war. Zweifellos kann der Film auch so interpretiert werden, dass die
Trostlosigkeit und beklemmende Umgebung der Betonbauten krank machen kann. Beispielsweise
leidet der Vater, der ja selber an den Hausern baut, stindig unter Kreuzschmerzen. In jedem Fall
zeigt Insel der Schwdine Probleme in einer Lebenswelt auf, die in den achtziger Jahren die reale
Lebenswelt von vielen in der in der DDR lebenden Menschen war. Dies fiihrte zu einer heftigen

medialen Debatte um den Film.

Rezeption in der DDR-Presse

Das Spannende an der Presseauseinandersetzung um /nsel der Schwdne ist, dass sich hier eine viel
ausgewogenere Debatte ergab als ein Jahr zuvor bei Das Fahrrad. Dies mag einerseits daran liegen,
dass erstens der Schock des Vater-Brief nicht mehr so prisent war, das Zschoche zweitens ein
wesentlich &lterer und etablierter Regisseur und das drittens in dem Film ein Thema behandelt

wurde, das tatsdchlich brandaktuell war.

1

In der iiberregionalen Presse finden sich immerhin vier Artikel, die sich positiv>®' zu dem

552

Film 4uBern. Finf fillten ein negatives®” Urteil und zwei blieben ambivalent.” Auch in der

regionalen Presse rief der Film ganz unterschiedliche Reaktionen hervor. Stellvertretend fiir die
ganz unterschiedlichen Auffassungen der DDR-Presse stehen folgende beiden Zitate:

,2Aber mit der Gesamtmaussage der filmischen Fassung, mit dem Fehlen der Sicht auf
Losbarkeit der Probleme, auf die Kraft der Verinderer konnen wir nicht zufrieden

Sein «e554

,,Es niitzt weder, vor Problemen die Augen zu verschlieBen, auch wenn sie noch so hart
scheinen, noch niitzt Resignation. Es ist geboten, Mi3stinde zu benennen. Zschoche
hat es getan. Man sollte ihn dafiir nicht tadeln, auch wenn die Form in der er es tat hart

an der Grenze des Moglichen liegt.“*>

549 Vgl. Interview Zschoche, Filmspiegel, 8/1983.

550 Ebenda.

551 Hans Brauneis, Stefan behauptet sich in der Stadt. In: Der Morgen (Berlin), 1.5.1983; Peter Ahrens, Anldsslich
»Insel der Schwiéne®. In: Welbiihne (Berlin), 24.5.1983 sowie Hans-Dieter 7ok, Stefan gegen Windjacke. In:
Wochenpost (Berlin) 17.5.1983. u.a. Alle in: PD HFF, 269/1.

552 Knietzsch, Verstellte Sicht auf die Wirklichkeit, 4.5.1983; Hans Eggert, Ein DEFA-Film auf der Schattenseite. In:
Junge Welt (Berlin), 13.5.1983 sowie B. Witt, Warum nicht optimistischer?. In: Bauernecho (Berlin), 19.5.1983 u.a.
Alle in: PD HFF, 269/1.

553 Fellicitas Knofler, Abschied und Ankunft zugleich. 3.5.1983. In: Tribiine (Berlin). In: PD HFF, 269/1.

554 Klaus Hannuschka, Landliche Idylle kontra ,,Betonwelt“?. In: Mérkische Volksstimme (Potsdam), 25.5.1983. In:
PD HFF, 269/2.

555 Poesie weicht Brutalitit (0.A.). In: Norddeutsche Zeitung (Schwerin), 10.5.1983. In: PD HFF, 269/2.
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Die Rezensionen schwankten zwischen Lob, dass iiberhaupt Probleme benannt wurden einerseits
und Kritik an der pessimistischen, angeblich bedriickenden Atmosphire andererseits. Wiederum
geht es Kiritikern um die Frage nach der Vorbildwirkung der Helden und der richtigen
Darstellungsweise der Lebensrealitit. In der Jungen Welt finden sich beispielsweise Leserbriefe mit
den Titeln ,,Warum erfindet die DEFA eine kaputte Welt?* Der Autor dieses Textes stellt fest, der
Film zeige eine ,,weitgehend unwirkliche Umwelt, die den Helden nicht heimisch werden 14Bt.«
Eine andere Leserin stellt fest: ,,Der Film wirft mit Betonbatzen nach uns.“*>” Hier und auch bei der
eingangs erwidhnten Rezension von Horst Knietzsch wird unter anderem angeprangert, dass sich der
Film nicht an die Romanvorlage halte. Knietzsch wirft den Filmemachern ,,Ahnungslosigkeit und
Borniertheit* vor. ,,So wurde aus der moglichen Identifikationsfigur des Jungen Stefan ein
AuBenseiter in einer ,kaputten‘, unwirklichen, kinderfeindlichen Welt, die nicht die unsere ist.«**®

Ganz anders wird der Film auch in Film und Fernsehen rezensiert.

,Nicht nur die Hauser befinden sich im Rohbau, die Menschen ebenso. Stephan, wirst
du dir eine dickere Haut zulegen miissen? (...) Dem Labyrinth aus Sand, Rohbauten,
Rohren, Platten, Baupldtzen und wieder Sand entspricht auch das Labyrinth der

Gefiihle, in dem sich der Junge zurecht finden muB. (...) Im Film ist die Welt mit den

Augen der Kinder gesehen, das ist sein Blickwinkel.**

Auch westdeutsche Medien kommentierten eher belustigt die mediale Auseinanderstzung um /Insel
der Schwine. Im Hamburger Abendblatt wird beispielsweise festgestellt, dass duch die ,,einhellige
Verdammung* eine ,unbeabsichtigte Werbewirkung® entstanden sei.”® Das West-Berliner
Volksblatt brachte gar eine Reportage iiber eine Kinovorstellung in Ost-Berlin. Es wird dabei ein
jugendlicher Besucher interviewt wie ihm der Film gefallen habe. Laut der Reportage zeigte sich
dieser sehr angetan von dem Film und versicherte er werde ihn seinen Freunden empfehlen.
»Darauf ein anderer ahnungsvoll: ,Da musst du dich aber beeilen. Der wird mit Sicherheit bald

abgesetzt.““**! Er sollte damit Recht behalten.

556 Leserbrief Detlef Reinhard (20) Berlin. In: Das sind schon wieder keine Filme iiber uns! Junge Welt (Berlin),
3.5.1983. In: PD HFF 269/1.

557 Leserbrief Karola Neuwerk (22) Berlin-Marzahn. In: Ebenda.

558 Knietzsch, Verstellte Sicht auf die Wirklichkeit, 4.5.1983.

559 H.D., Eine Insel im Hausermeer? In: Film und Fernsehen, 5/1983.Volksblatt Berlin 15.5. Paul Bolding

560 Erich Wala, Ostberliner stromen zur Insel der Schwine. In: Hamburger Abendblatt. 17.5.1983. In: PD HFF 269/3.

561 Paul Bolding, Wird mit Sicherheit bald abgesetzt. In: Volksblatt Berlin, 15.5.1983. In: PD HFF 269/3.
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4. Conclusio

Was sind nun die Gemeinsamkeiten und Spezifika der analysierten Spielfilme und was kann aus
deren Analyse und dem Kontext, in dem sie entstanden, geschlossen werden?

Es kann festgehalten werden, dass sich alle analysierten Filme mit der Frage nach
individueller Lebensgestaltung und dem Verhéltnis des Einzelnen zur Gesellschaft beschaftigen.
Wie im Kapitel zur Geschichte der DEFA beschrieben, hat diese grundlegende Ausgangsfrage eine
lange Tradition im DEFA-Spielfilm und wird insbesondere in Solo Sunny, dem Film, der die
achtziger Jahre filmisch einleitete, auf den Punkt gebracht. Wodurch unterscheiden sich die Filme
der Jahrginge 1981 bis 1983 von vorhergehenden sozialkritischen DEFA-Gegenwartsfilmen?

Wie auch in fritheren Filmen versuchen die Protagonisten der Filme, ihren eigenen Weg
entsprechend ihrer individuellen Anspriiche zu gehen. Interessanterweise spielt dabei in allen vier
behandelten Filmen nicht nur die Suche nach dem privaten, sondern auch nach dem beruflichen
Gliick eine zentrale Rolle. Biirgermeister Jadup verdndert durch die wiederkehrende Erinnerung
sein berufliches Selbstverstiandnis, der Dorflehrer Potsch versucht sich als Historiker, Stefans Vater
ruiniert sich sein Kreuz beim Bau der neuen Wohnbauten und Susanne geht mit ihrem Fahrrad auf
Arbeitssuche. Es geht in den Filmen also nicht bloB um allgemein Menschliches wie Liebe,
Freundschaft, Tod etc., sondern um die konkrete Auseinandersetzung der Filmfiguren mit
gesellschaftlichen Strukturen. In keinem der Filme erweisen sich die real existierenden
institutionellen und gesellschaftlichen Strukturen als Ressource fir die Handelnden. Im Gegenteil
wird eher dargestellt, dass die Protagonisten diesen Strukturen ausgeliefert sind. Potsch
beispielsweise scheitert an der Allmacht des Professors. Die Strukturen des wissenschaftlichen
Apparates in der DDR geben ihm keinerlei Moglichkeiten, diese Macht zu umgehen. Die Kinder
aus Berlin-Marzahn stoflen mit ihrer Forderung nach ,kleinen Wisen [sic] und einem Tunnel* auf
taube Ohren. Der Hausmeister, eindeutig ein Vertreter des Systems, erweist sich nicht als
Ansprechpartner, sondern eher als Mochtegern-Tyrann. Susanne findet auf ihrer Suche nach Arbeit
lediglich Jobs, die sie zu Tode langweilen und bei denen sie kaum Zeit fiir ihre Tochter hétte. Von
sich aus hat sie nicht die Moglichkeit, diese strukturellen Gegebenheiten zu umgehen. Dasselbe gilt
auf anderer Ebene auch fiir Thomas. Er scheitert beruflich aufgrund des Starrsinns élterer Kollegen
daran, seine Ideen fiir die Verbesserung des Betriebs umzusetzen.

In einem Riickgriff auf Mathias Junge (Kapitel 1.1.3) kann also gesagt werden, dass sich
Strukturen aus Sicht der Filmfiguren nicht als Ressourcen, sondern als ,schlichte Faktizitit,

vergleichbar mit der Eigenstindigkeit naturhafter Abldufe* erweisen.”® Auch Biirgermeister Jadup

562 Junge, Kann Soziologie das ,,Scheitern* denken?, 18.
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und die Bewohner von Wickenhausen sind gegeniiber den Strukturen, die sie umgeben, machtlos.
Stellvertretend fiir die Darstellung dieses Ausgeliefertseins steht die Erklarung des Kaufhallenleiters
vor dem Karussell (,,Ich sitze doch zwischen den Stiihlen!*) oder der Streit des Biirgermeisters mit
der Verkduferin (,,Was wir kriegen, dass wissen wir erst, wenn hinten an der Rampe abgeladen
wird®). Bei Jadup und Boel wird diese Situation jedoch vom Protagonisten erkannt. Er beginnt mit
der Suche nach einem Weg, aus dieser Situation heraus zu kommen. Deutlich wird dies in der Rede
des Biirgermeisters zur Jugendweihe und im neu gewonnenen Vertrauen seines Sohnes.

Wiéhrend Jadup also aus der verdnderten Wahrnehmung seiner Umwelt und der Strukturen,
die ihn umgeben, positive Schliisse zieht und so auch die Beziehungen zu seiner Familie erneuern
und verbessern kann, ist dies in den anderen drei Filmen nicht der Fall. Hier wirken sich die
gesellschaftlichen Strukturen negativ auf die privaten Beziehungen aus. Die Frage nach dem
privaten Gliick wird immer wieder gestellt, jedoch in keinem der Filme eindeutig und zu einem
Ende hin beantwortet. Wenn man so will suchen die Helden ihre Nischen in der Gesellschaft,
werden jedoch nicht dauerhaft fiindig. Noch bevor der Begriff Nischengesellschaft in den (west-)
deutschen Medien auftauchte, ldsst beispielsweise Evelyn Schmidt ihre Heldin denken: ,,Wenn du
da bleibst, hitt ich eine Ecke, in die ich reinkriechen kann.“** In einem gliicklichen Moment sagt
Susanne zu Thomas: ,,Jetzt einen Knopf zum draufdriicken und alles bleibt wies ist.“ Doch anstatt
den beiden ein Happy-End zu gonnen, ldsst die Regisseurin bewusst nichts so wie es ist. In der
Handlung des Films zerfillt das Gliick der beiden wieder.

In allen vier Filmen begegnet uns entweder graduelles oder absolutes Scheitern. Absolutes
Scheitern findet sich in Mdrkische Forschungen und Jadup und Boel. Der Dorflehrer Potsch wird
wahnsinnig und Boel verschwindet fiir immer. Auch Stefan und Windjacke stiirzen beinahe in den
Aufzugsschacht. Susanne gewinnt in Das Fahrrad zwar ihr Selbstbewusstsein zuriick, dennoch
scheitern Susanne und Thomas (vorerst?) daran, eine funktionierende Beziehung zu fiihren.
Genauso wie hier das Ende offen gelassen wird, wird dem Zuschauer auch nicht verraten, wie es
mit Stefans streitender Familie weitergeht. Konflikte bleiben in der Filmhandlung also /atent. Der
einzige Held, der in der Filmhandlung tatsdchlich sein fritheres absolutes Scheitern erkennt und in
ein graduelles verwandelt, seine Erfahrungen also in der Filmhandlung konstruktiv reflektieren und
daraus Kraft schopfen kann, ist Jadup. Genau dieser Film scheiterte in der Realitit indem er
verboten wurde.

Asthetisch finden sich, obwohl die Filme eindeutig der Tradition des sozialkritischen
Realismus verhaftet bleiben, immer wieder Elemente des poetischen Realismus. Die Gefiihlslagen

der Protagonisten werden durch die Zuhilfenahme von traumartigen Sequenzen, surrealen Figuren,

563 Vgl. zu Nischengesellschaft Fufinote 63.
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ins Irreale verzerrten Darstellungen innerhalb der filmischen Wirklichkeit oder durch mentale
Bilder umgesetzt. Die Verzerrung der Realitdt erfolgt beispielsweise in Das Fahrrad wihrend der
traumartigen Boot-Szene, als sich die beiden schweigend gegeniiber sitzen und beide fiir sich einen
Gedankenmonolog fiihren. In Jadup und Boel sind es die Erinnerungssequenzen und der
beschriebene Einbruch von Boels Stimme in die Realitit des Biirgermeisters. Surreale Figuren sind
beispielsweise Gwissen oder die Musikgruppe Ritter, Tod und Teufel. Obwohl in Mdrkische
Forschungen diese filmischen Mittel nicht zum Einsatz kommen, bricht auch hier das Irreale in die
Wirklichkeit herein, indem der Protagonist selbst wahnsinnig wird.

Die Schauplitze der Filme sind tendenziell diister, gleichzeitig fragil oder unfertig
dargestellt. Zu nennen sind hier die morschen Héuser in Wickenhausen sowie in Potschs Dorf. Auch
die Innenrdume wirken in Jadup und Boel, Mdrkische Forschungen und in Das Fahrrad
unaufgerdumt, baufillig und stickig. Dem gegeniiber steht die, wie Horst Knietzsch sie beschreibt,
unwirklich wirkende Betonwelt von Berlin-Marzahn.’*® Weder in den alten noch in den neuen
Hausern fiihlen sich die Protagonisten wirklich heimisch.

Der Filmkritiker des Neuen Deutschland spricht damit etwas an, was meiner Ansicht nach
tatsdchlich in allen analysierten Filmen durch die beschriebenen dsthetischen und dramaturgischen
Mittel zum Ausdruck kommt: das ,,Unwirkliche an der Wirklichkeit*.**® Sowohl durch den Einsatz
irrealer/surrealer Elemente als auch durch die bewuB3te Wahl und Gestaltung der Film-Schauplitze
reflektieren die Filme die Gefiihlswelt der Helden. Dennoch bleiben sie durch die vielen
eindeutigen Referenzen auf die soziale Realitit der DDR im sozialkritischen Realismus stark
verhaftet. Genau aus diesem Widerspruch heraus entsteht der Eindruck der Unwirklichkeit.

Eine weitere Gemeinsamkeit aller behandelten Gegenwartsfilme ist der Mangel oder das
Versagen von Kommunikation zwischen den Menschen. Wieder wird dies am deutlichsten in der
Boot-Szene zwischen Susanne und Thomas bebildert. Beide sitzen sich gegeniiber, schweigen sich
an und denken dabei, was sie eigentlich sagen wollen. Thomas denkt dabei unter anderem: ,,Wenn
man sprechen konnte.“ Auch der Dorflehrer Potsch verlernt das Sprechen mit seiner Frau im Lauf
des Filmes vollig. Wieder ist Jadup der einzige, der aus der Sprachlosigkeit herausfindet. Der
utopische Anspruch darauf, die Gesellschaft im kleinen wie im grof8en zu verdndern, fehlt bei den
beschriebenen Filmen groBteils. Der letzte Film, der einen Versuch unternahm, politisch-
ideologische Alternativen aufzuzeigen, indem er genau dazu aufruft: ndmlich die Utopie wieder

zuriick zu erobern, ist Jadup und Boel.

564 Knietzsch, Verstellte Sicht auf unsere Wirklichkeit, 4.5.1983.
565 Finke, Film und Politik, 894. vgl. Der Autor verwendet diese Phrase zur Beschrebung der Erinnerungssequenzen in
Jadup und Boel.
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Es stellt sich nun die Frage, ob die Filme tatséchlich Zeugen der — wie es Finke formuliert -
»inneren Erosion der SED-Herrschaft“ sind.’*® Zeigen sie wirklich das langsame Schwinden einer
gemeinsamen kulturellen DDR-Identitdt?**” Meiner Analyse nach bebildern diese Filme weniger die
Erosion als die Erstarrung des Systems. Diese bildet, wie bereits festgestellt wurde, die

Grundvoraussetzung der Erosion.*®

Drei der analysierten Filme konnen als Negationen
beziehungsweise als Negativbeispiele dieser Gesellschaft interpretiert werden. Es wire jedoch
meines Erachtens nach falsch, die Filme deswegen per se als pessimistisch zu deuten. Vielmehr
bleiben sie bewusst uneindeutig und teilweise auch bewusst unrealistisch. Genau in dieser
Uneindeutigkeit liegt jedoch die Negation der herrschenden Kunstdoktrin.

Es ist demnach auch nicht primir von Bedeutung, inwiefern die Filme Details der
gesellschaftlichen Realitdt falsch oder richtig abbilden. Entscheidend ist jedoch, dass durch die
dramaturgische und dsthetische Uneindeutigkeit der Filme Fragen aufgeworfen wurden und die
Politik diese Fragen an sich als negative Erscheinung sah. Genau diesen Vorgang des Fragens mit

offenem Ausgang beschwort Jadup in seiner Rede an die Dorfbevolkerung:

,Das Leben ist keine Frage, die man endgiiltig 16st. Es bliebe dann nur Stillstand und
Tod. (...) Natiirlich muss man versuchen, die Fragen, die das Leben stellt, zu
beantworten. Aber man muss es tun in dem Wissen, dass die Fragen aus ihrer Losung
immer neu entstehen, so neu wie wir sie vorher gar nicht kannten. Wenn man das
vergisst, kommt man sehr leicht dazu die Fragen zu l6sen, indem man sie bei Seite
schiebt. (...) Dann bleibt aber auf das Fragen nur eine Antwort: Alles ist so weil es so
ist. Man totet das Vertrauen, das in jeder Frage steckt. (...) Merkt ihr wie
unveridnderbar die Welt dann wird? (...) Aber ich glaube dass das Schicksal der
Revolution, unser aller Schicksal an Menschen gekniipft ist, fiir die man wie Lenin
sagt, biirgen kann, (...) dass sie kein Wort gegen ihr Gewissen sagen werden. Ja und
ich hoffe: solche Menschen werdet ihr.*

Von diesen Hoffnungen Jadups erfuhr das Kino-Publikum der DDR jedoch erst 1988, als der

Zerfallsprozess dieses Staates bereits in vollem Gange war.

566 Finke, nationales Kulturerbe?, 106.
567 Wiedemann, Kommunikationsprozesse, 77.
568 Junge, Kann Soziologie das ,,Scheitern* denken?, 18.
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Anhang

Abkiirzungsverzeichnis

BRD
BArch
BFF
DDR
DEFA
FAZ

FF
HV-Film
M

IW
MfK
Mf£S
ND
OPK
ov

PD HFF

SED
SZ
VEB
VFF
ZDF
ZK

Bundesrepublik Deutschland (1949-1990)
Bundesarchiv Deutschland

Beitrdge zur Film- und Fernsehenwissenschaft der HFF
Deutsche Demokratische Republik (1949-1990)
Deutsche Film AG.

Frankfurter Allgemeine Zeitung

Film und Fernsehen

Hauptverwaltung Film des MfK der DDR

Inoffizieller Mitarbeiter des MfS

Junge Welt

Ministerium fiir Kultur der DDR

Ministerium fiir Staatssicherheit der DDR (Stasi)
Neues Deutschland

Operative Personen Kontrolle (UberwachungsmafBnahme des MfS)

Operativer Vorgang (UberwachungsmaBnahme des MfS)

Pressedokumentation der Hochschule fiir Film und Fernsehen ,, Konrad Wolf**

Potsdam-Babelsberg
Sozialistische Einheitspartei Deutschlands
Stiddeutsche Zeitung
Volkseigener Betrieb
Verband der Film und Fernsehschaffenden der DDR
Zweites Deutsches Fernsehen

Zentralkomitee
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Abstracts

Deutsche Version:

Die DEFA-Filmstudios waren die grofite Medienanstalt der DDR. Insbesondere in den siebziger
und achtziger Jahren versuchten viele Filmemacher mit Gegenwarts- bzw. Alltagsspielfilmen eine
»Ersatzfunktion® fiir den Mangel an 6ffentlicher Debatte und gesellschaftlicher Kommunikation zu
bieten. Die kiinstlerischen Freiheiten der Filmemacher in den staatlichen Filmstudios variierte dabei
in unterschiedlichen Phasen der DDR betréichtlich.

Die Arbeit beschéftigt sich insbesondere mit Filmen der Jahrgénge 1981 bis 1983, da diese Zeit den
Ubergang von einer tendenziell liberalen zu einer repressiveren Phase der Kulturpolitik darstellte.
Diese kulturpolitische Engfiihrung hing mit der 6konomischen und politischen Krisenerscheinungen
des kommunistischen Systems Anfang der Achtziger und der immer gréfer werdenden
Entfremdung zwischen SED und Bevolkerung zusammen.

Bereits zehn Jahre vor dem Zusammenbruch des Ostblocks spiegeln viele der Filme Beunruhigung
und Unsicherheit wider und zeigen hdufig Individuen die in ihrem Leben scheitern. Einige der
Filme erfuhren, wegen ihrer angeblich pessimistischen Sicht auf die DDR, massive
Einschrinkungen und liefen gar nicht oder nur sehr kurz in den Kinos.

In der Arbeit wird unter anderem mit Zuhilfenahme von Archivmaterial die Enstehungs- und
Rezeptions-Geschichte zweier dieser Filme, ndmlich Jadup und Boel (R: Rainer Simon, 1980/88)
und Das Fahrrad (R: Evelyn Schmidt, 1981/82) erzdhlt. Weiters werden diese und die Filme
Mdrkische Forschungen (R: Roland Gréf, 1981) und Insel der Schwdine (R: Herrmann Zschoche,
1983) analysiert. Die Filmanalyse konzentriert sich dabei unter anderem auf die Erfahrungen der
Filmfiguren mit den gesellschaftlichen Strukturen, auf ihre Handlungsmdglichkeiten innerhalb des

real-existierenden Sozialismus sowie auf die filmésthetische Gestaltung ihrer Umwelt.
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English Version:

The DEFA-Studios were the GDR's biggest media-complex. Specific feature-films dealing with
contemporary plots which tended to concentrate on common peoples' everyday-lifes tried to play a
role as a substitute for the absence of a public debate. In various historic phases of the GDR the
artistic freedom of the filmmakers varied substantially.

My thesis is specifically concerned with several films produced from 1980 to 1983. The reason
behind is that in those years the orientation of culture-policy shifted from a more liberal towards a
repressive one. Causes for this narrowing were the political and economical crises in the whole
Eastern Bloc as well as the ongoing alienation between the ruling party SED and the population.
Ten years before the breakdown of communist reign some of these films reflect unsettledness and
failure of the individual in society. A number of these feature-films were, because of their alleged
pessimism, not or only for a short time to be seen in cinemas.

With the help of archive-material the thesis tells the story of two films Jadup und Boel/Jadup and
Boel (R: Rainer Simon, 1980/88) and Das Fahrrad/The Bycicle (R: Evelyn Schmidt, 1981/82).
Both of them, as well as the films Mdrkische Forschungen/Exploring the Brandenburg Marches (R:
Roland Grif, 1981) and Insel der Schwine/ Swan Island (R: Herrman Zschoche, 1983) are analysed
in detail. The film-analysis concentrates on the social environment of the film-protagonists, on their
possibilities to act in the structures of real-existing socialism as well as on the aesthetic

representation of their environment.
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