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Die Abbildung auf unserem Umschlag zeigt eine S-Bahn auf der Unter-
grundstrecke, die in Westberlin betrieben wurde und den Stiden mit dem
Norden des Westtteils der Stadt verband. Sie unterquerte den Ostberliner
Stadtbezirk Mitte. Die verlangsamt durchfahrenen Bahnhofe auf DDR-
Gebiet waren stillgelegt, zur Bewachung schwach beleuchtet und nach
oben abgesperrt. Ostberliner horten nachts die Fahrgerdusche unter dem
Pflaster ihrer StrafSen als Signale der anderen Welt. Zu sehen ist die Durch-
fahrt durch den Bahnhof Potsdamer Platz — einer jener «Geisterbahnhofe»,
gelegen unterm Niemandsland zwischen den Mauern. Auf ihm waren bei
Grenzoffnung 1989 noch Plakate und Fahrplanaushédnge aus der Schlie-
Bungswoche im August 1961 konserviert — eingefrorene Zeit, inzwischen
angereichert durch Graffitis mehrer Generationen von frustrierten wehr-
pflichtigen Grenzsoldaten. Gestaltet wurde unser Cover unter Verwen-
dung einer Einstellung aus D1 MAUER (1990), in dem Jiirgen Bottcher in
dem Moment auf Spurensuche ging, als das Grenzregime unterirdisch
noch bestand, wahrend es oberirdisch nach der schon vollzogenen Mauer-
offnung bereits obsolet geworden war.
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Jorg Schweinitz [ Hilde Hoffmann / Tobias Ebbrecht

Zur Einleitung
Die Erinnerung an die DDR, der Dokumentarfilm
und die Filmgeschichtsschreibung

Am kulturellen Vorgang des Erinnerns haben Dokumentarfilme vielfil-
tigen Anteil. Sie kdnnen zundchst als ein Speichermedium historischer
Vorgédnge dienen, wobei sich in die Filme unvermeidlich ein bestimmter
Blick auf die Vorgénge, ein ideelles Verhiltnis zu ihnen, einschreibt. Allein
schon durch die Auswahl, Verkniipfung und Kontextualisierung des Ma-
terials — im Sinne einer elementaren erzdhlenden Organisation, also der
Narrativierung — kommen Momente der Interpretation oder Deutung des
Geschehens ins Spiel, sei es offen oder verdeckt. Vor allem dort, wo stabile
ideologische Ausrichtungen ihre Wirkung entfalten, fiihrt dies zu einem
ideologisierten Blick. Dieser bestimmt dann auch mit, woran erinnert wer-
den soll — und woran nicht. Insofern haben Dokumentarfilme nicht nur
am Erinnern, sondern auch am Vergessen Anteil. Denn was dem das Ma-
terial organisierenden Blick unwesentlich oder inaddquat erscheint, bleibt
vielfach ausgespart, nicht selten sogar mit der klaren Intention, es moge
dem Vergessen anheim fallen. Allein die Konkurrenz verschiedener Filme,
verschiedener Medien und Diskurse wirkt dem entgegen — hin und wider
auch das, was sich nicht intentional gesteuert, unbeachtet, auch wider den
Willen der Filmemacher in Dokumentaraufnahmen an Realitdt einzeich-
net und sich manchmal erst der spéateren Betrachtung erschliefst.

Dokumentarfilme kénnen Geschichtsinteressierten und Historikern in
diesem komplexen, verwickelten Sinn als eine Quelle sowohl fiir die Kon-
struktion des kulturellen Gedéchtnisses als auch fiir die Geschichtsschrei-
bung dienen. Meist geht es freilich darum, sie als Bildquelle fiir medial
angestofienes Erinnern heranzuziehen, gelegentlich aber auch als Zeugnis
einst relevanter und inzwischen historisch gewordener Denkweisen und
Ideologien. Gleichzeitig stofst der retrospektive Blick auch auf Formen der
Gattung, die sich bereits selbst der retrospektiven Konstruktion von Erinne-
rung und zum Teil auch der Reflexion dariiber widmeten — Genres wie der
historische Kompilationsfilm, dokumentarische Langzeitbeobachtungen
und zahlreiche Essayfilme.

In Hinsicht auf dieses Wechselspiel von Dokumentarfilm und kultu-
rellem Gedachtnis machte die Filmkultur in der DDR keine Ausnahme,
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ebenso wenig wie jene dokumentarischen Filme, die — nach der <Wende>
gedreht — auf das Leben in der DDR zuriickblicken. Filme aus allen Jahr-
zehnten des untergegangenen ostdeutschen Staates dienen heute als Do-
kumente. Sie erinnern an einstmals aktuelle Vorgédnge, seien es politische
Ereignisse, wie sie vor allem in eher offiziellen propagandistischen Filmen
dargestellt wurden, oder sei es — bemerkenswert hédufig — die Alltagsspha-
re. Stets liefern die Filme Material fiir das anschauliche Erinnern. Dinge
und Vorgénge aus der Welt von gestern prasentieren sich noch einmal. Er-
neut kommen dabei die Gedankenwelten jener Zeiten ins Spiel. Das heif3t,
die Filme bieten heute stets auch Studien- und Erinnerungsmaterial fiir
einstige Zugriffe auf das Zeitgeschehen.

Dokumentarfilme prasentieren mithin auch einstige Selbstbilder, Ima-
ginationen des Selbst, wie sie in der DDR-Gesellschaft existierten. Die
Rede ist von <Selbstbildern> im Plural. Denn diese Bilder von der eigenen
Gesellschaft, die Identitat stifteten oder stiften sollten (was vielfach nicht
gelang, weshalb man Intention und Wirkung auch in diesem Fall nie
verwechseln darf), waren auch in der DDR alles andere als statisch und
unterschiedslos. Sie wandelten sich nicht allein von Periode zu Periode,
sie differierten auch von Filmemacher zu Filmemacher — trotz massiver
politischer Kontrolle, manchmal von den Kontrollinstanzen sogar tak-
tisch toleriert. Neben dem in einer Periode jeweils offiziell erwiinschten
Selbstbild, gab es davon abweichende personliche, inoffizielle Wahrneh-
mungen vom Leben in der DDR. Auch sie schrieben sich bis zu einem
gewissen — haufig bis hin zur Filmabnahme massiv umkampften — Grad
in die Filme ein. Das heifit, diese Wahrnehmungen wurden auf solche
Weise gleichsam medial formuliert>, wenngleich oft eher unterschwel-
lig oder abgeschwacht. Daher erscheinen Dokumentarfilme aus der DDR
auch als historische Zeugnisse der Suche nach einer Schnittmenge zwi-
schen beiden Dimensionen. Je nach Filmemacher und Zeit zeugen sie
in unterschiedlichem Mafie von der bewussten und bejahten oder von
der spontanen und unreflektierten, vielfach aber auch von der einfach
notgedrungenen Ubereinstimmung (sollte der Film die Abnahme pas-
sieren) mit Momenten der jeweils herrschenden ideologischen Kodes,
die sich ihrerseits zwischen Phasen des Tauwetters und der doktrindren
Erstarrung bewegten. Gleichzeitig zeugen dieselben Filme auch von der
Reibung an den Kodes. Heute lassen sich die avancierteren dokumenta-
rischen Arbeiten vielfach als Produkte einer Aushandlung lesen, die auch
Eigenes, partielle Ubertretungen, Widerstiandiges, die Suche nach Wahr-
haftigkeit und sozialer Genauigkeit des Blicks anstrebte. Es geht um eine
nachtraglich schwer zerlegbare Legierung, bei der es auf «die feinen Un-
terschiede» ankommt, auf die im Riickblick vielfach tibersehenen oder
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klein erscheinenden und manchmal kaum noch nachzuvollziehenden
Differenzen — Pierre Bourdieu hat in ganz anderem sozialen Zusammen-
hang gezeigt, welch starke Symbolik sie fiir die am Diskurs Beteiligten
entfalten.!

Ein Beispiel: Schaut man auf die ersten Filme von Volker Koepp {iber
junge Industriearbeiterinnen in einem Anfang der 1970er Jahr neu errich-
teten Textilwerk in Wittstock, so kann man auch heute noch spiiren, wie
sehr diese Filme nicht nur etwas von der dufleren Realitdt der DDR fest-
halten, sondern in welchem Mafe sie — gleichsam in ihrer grundlegenden
Erzdhlperspektive — von einstigen Denk- und Empfindungsweisen in der
DDR-Gesellschaft durchdrungen sind. Das betrifft nicht nur die Auerun-
gen der Protagonistinnen zu ihren individuellen Traumen, Wiinschen, Be-
findlichkeiten, sondern auch die Haltung, die hinter dem Film steht. Denk-
muster <von obern, die den diskursiven Rahmen verbindlich definierten,
durchdringen sich hier mit einem Denken, Empfinden und Wahrnehmen
«von unten>, mit einem Streben nach Wahrhaftigkeit und nach Genauig-
keit in der Beobachtung des Lebens. Das bedeutet im konkreten Fall: Die
Entstehung der Filme ist kaum von jener ideologischen Programmatik
abzulbsen, die dem Bild der Arbeiterklasse, der optimistischen Darstel-
lung beruflicher Emanzipationsprozesse von Frauen in der DDR und der
«sozialistischen Industrialisierung> landlicher Rdume eine hohe Bedeu-
tung zuschrieb. Koepps Wittstock-Filme bewegen sich auf den ersten Blick
scheinbar genau im Rahmen dieser vorgegeben thematischen Primate; sie
tiberschreiten aber gleichzeitig die damit verbundenen iiblichen und in
den DDR-Medien erwartbaren ideologisch-narrativen Konstruktionen,
bewegen sich nicht auf dem Terrain des Affirmativen. Diese Uberschrei-
tung erfolgt auf mindestens zweifache Weise. Zunédchst nehmen die Filme
einzelne Aspekte des offiziellen Kodes gleichsam beim Wort, so wenn der
Zusammenhalt in der Gruppe der Arbeiterinnen und deren zunehmend
selbstbewusstes Verhalten etwa ihrem Direktor gegeniiber gezeigt wird.
Hier fithrt der Film die offizielle Ideologie implizit auf das von ihr be-

1  Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft [frz. 1979].
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1982. Ein Problem fiir die filmhistorische Arbeit ist es, dass
der Sinn fiir die «feinen Unterschiede» allméhlich schwindet. Aber gerade die kulturel-
le Semantik der medialen Kommunikation unter den Bedingungen des geschlossenen
Systems DDR ist ohne ein Bewusstsein von den kleinen Differenzen historisch kaum
addquat nachvollziehbar. Susan Sontag meinte: «Banalitét ist, genaugenommen, immer
eine Kategorie des Zeitgendssischen» (Anmerkungen zu «Camp» [amerik. 1964]. In:
Dies.: Kunst und Antikunst. Frankfurt a.M.: Fischer 1982, S. 333). Das gleiche trifft auch
auf die Uberschreitung von Banalitit zu. Es waren solch kleine Uberschreitungen, die
das DDR-Publikum spiirte und schétzte, die aber heute teilweise kaum noch rekonstru-
ierbar sind und vielfach im retrospektiven Blick einer jiingeren Generation von Filmhi-
storikern bedeutungslos bleiben (miissen) oder nicht mehr als solche gesehen werden.
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anspruchte urspriingliche progressive Potenzial zurtick und konfrontiert
dieses mit den widerspriichlichen und zunehmend unbefriedigenden,
erstarrenden Verhéltnissen in einem Betrieb, der aus heutiger Sicht na-
hezu wie ein Pars pro toto fiir die DDR anmutet. Gleichzeitig lassen die
Aufnahmen in vielen Momenten jeden ideologischen Rahmen hinter sich.
Sie heben ihn durch die Genauigkeit des Blicks auf, indem sie sich der
sympathisierenden Beobachtung des Alltags wirklicher Frauen in einem
wirklichen Grofibetrieb und in der wirklichen Freizeit einer wirklichen
DDR-Kleinstadt verschreiben.

Ahnliches trifft iibrigens auf Jiirgen Béttchers Gruppenportrits von
Arbeiterinnen und Arbeitern zu, etwa der WAsCHERINNEN (DDR 1972)
oder der RANGIERER (DDR 1984). Auch diese Filme verschreiben sich mit
jeweils unterschiedlichem Akzent der Anndherung an den Arbeitsalltag
zwischen Hérte und Schonheit sowie Ndahe und Fremdsein. Sie entfalten
—auch mit den Mitteln der Kamera, die hier Sehen lehrt — die Poesie des All-
tags; und diese beruht im Kern auf Wahrhaftigkeit. In solchen Momenten
ist man erinnert an Siegfried Kracauers Gedanken von der «Errettung der
physischen Realitdt» durch Filme, welche die Welt «von unten nach oben»,
also induktiv, von der Beobachtung der Oberfldche des Lebens ausgehend
durchforschen, also nicht «von oben», deduktiv, von einer vorgefassten
Idee oder gar von einem ideologischen Topos geleitet, konstruieren. Es
entstehen mithin Filme, die — im besten Sinne — «ideologisch obdachlos»
werden.

Dass Filme wie diese, sieht man sie heute, eine Art von «Zeitzeugen-
schaft> fiir die Erinnerung an die DDR-Realitdt, auch an deren Diskurs-,
Empfindungs- und Erfahrungswelt erlangen, wurde schon bemerkt und
beschiéftigt auch die Autoren in diesem Buch.

Aber gerade fiir den Dokumentarfilm aus der DDR hat eine explizitere
und von vornherein intendierte Beziehung des Verhiltnisses von Selbst-
bild und Gedéchtnis Bedeutung. Das wird vor allem beim Blick auf Filme
sichtbar, die anders als die eben erwdhnten Beispiele klar im Sinne der offi-
ziellen Ideologie politisch-didaktisch ausgerichtet waren. Schon recht friih
spielt fiir die Selbstdefinition und Legitimierung des Staates der Riickgriff
auf die Geschichte eine zentrale Rolle. Die Reihe von offiziésen Dokumen-
tarfilmen, mit denen die gewtinschte Struktur des kulturellen Gedéchtnis-
ses audiovisuell gepragt werden sollte, ist lang. Die Akzente der jeweili-
gen Sinnkonstruktionen haben sich die Jahrzehnte hindurch immer wie-
der, je nach politischen Kontexten, verschoben. Die Funktion blieb indes
dieselbe: Die DDR sollte mit ihrem Gesellschaftsmodell als Vollstreckerin
von historischem Sinn verstanden, entsprechend legitimiert und propa-
giert werden. Dafiir griff man gern selbst auf die Bilderarchive zuriick. So
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iiberrascht es nicht, dass sich das Konzept der historischen Sinnstiftung
mit dem Dokumentargenre «Kompilationsfilm» verband.

Einer der wichtigsten Filme und die erste epische Grofproduktion in
diesem Genre war Amelie und Andrew Thorndikes DU UND MANCHER
KaMERAD (DDR 1956). Der Film présentiert einen Langsschnitt durch die
deutsche Geschichte in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts und kon-
struiert den Griindungsmythos der DDR. Dazu gehorte nicht allein die
offizielle Sicht auf die Frage nach der Schuld an der faschistischen Dikta-
tur, sondern gleichzeitig — als Konsequenz aus der Geschichte dargestellt
— die Deklaration der DDR als historische Alternative zur Bundesrepublik.
Nicht erst aus heutiger Sicht ist die Funktionalitdt der ideologisch-histo-
rischen Konstruktion offenbar. Fragt man danach, woraus sie einst nun
aber ihre mogliche propagandistische Kraft bezogen haben mag (deren
Existenz oder wirkliche Intensitat kaum noch rekonstruierbar ist), so wohl
daraus, dass Themen gesetzt und mit der eigenen ideologischen Perspekti-
ve besetzt werden, wie die Rolle und Verantwortung des groffiindustriellen
Establishments bei der Etablierung des NS-Regimes, die im bundesdeut-
schen Diskurs der 1950er Jahre eher ausgeblendet wurden.

Diese Art der gleichsam symbiotischen Beziehung ex negativo zu Diskur-
sen in der Bundesrepublik pragte die DDR-Kompilationsfilme bis zum
Schluss. Es ist dabei bezeichnend, dass die eigene Position fast immer aus-
fiihrlich mit historischen Argumenten propagandistisch legitimiert wur-
de; mit anderen Worten: Wenn es um das Verhiltnis zur Bundesrepublik
oder iiberhaupt zum Westen ging, verstand sich der Riickgriff auf eine
historische Argumentation — dargestellt als <Lehre aus der deutschen Ge-
schichte> — fast von selbst. Das gilt interessanterweise von der Zeit des Kal-
ten Krieges, iiber die Phase der Entspannungspolitik bis hin zur Endzeit
der DDR, von ScHAUT AUF DIESE STADT (DDR 1962, Karl Gass — ein Film,
der den Mauerbau historisch legitimieren wollte) bis zu Zwe1 TAGE 1M AU-
GUST — REKONSTRUKTION EINES VERBRECHENS (DDR 1982, Karl Gass — mit
einem historisierenden Kommentar, der im Kontext der DDR-Kampagne
gegen die Nachriistungspolitik des Westens zu sehen ist) und noch ganz
zuletzt in Gitta Nickels Zwer DEuTscHE (DDR 1988 — ein merkwiirdig am-
bivalenter Film, der die letzten Versuche der DDR-Auflenpolitik zu be-
gleiten scheint, sich auf Gorbatschows Entspannungspolitik einzustellen).
So unterschiedlich die hier herausgegriffenen Beispiele in vieler Hinsicht
sind, so benétigen sie doch alle die geschichtliche Perspektive fiir ihre
Argumentation und berufen sich rhetorisch stets auf den grofien histori-
schen Sinn. Letzterer hat sich freilich immer wieder verdndert, wobei die
Verdnderung in den Filmen selbst kaum reflektiert wird. Riickblickend ist
es bemerkenswert, in welchem Mafe sich in solchen mehr oder weniger
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offiziosen Filmen, ungeachtet der politischen Gegensatzlichkeit und ironi-
scherweise entgegen der gepflegten Abgrenzungskonzeption, allein durch
die Fixierung auf deutsche Geschichte und auf das politische Gegentiber
«Bundesrepublik» ein gesamtdeutscher Referenzrahmen zeigt.
Theoretiker des kulturellen Gedéchtnisses sprechen vom «Funktions-
geddchtnis»? als von einem Gedéchtnistyp, an dem die Organisation von
Erinnerung auf Bediirfnisse des Heute, das heif$t fiir die Begriindung
oder Selbstvergewisserung des aktuellen gesellschaftlichen Selbstbildes,
hervortritt. Im Grunde genommen ist alles kulturelle Erinnern in diesem
Sinne immer mehr oder weniger funktionell. Kein Wunder daher, dass
die Idee vom «Funktionsgedéchtnis» sich wie ein roter Faden durch viele
Textes dieses Bandes zieht. Das Gedéchtnis als blofSer Speicher, der unter-
schiedslos aufbewahrt und interesselos reproduziert, ist eine Fiktion, nicht
nur in Hinsicht auf die in der DDR hergestellten Erinnerungskonstrukte.
An den offizioseren DDR-Filmen ldsst sich dieser Vorgang wegen der mo-
nologischen Natur des gesetzten Ideologierahmens, aber auch wegen der
historischen Wandlungen, die zu einer auffilligen Verschiebung des mo-
nologischen Konzepts fiihren, lediglich besonders markant beobachten.
Selbstverstandlich vollzieht sich die spatere dokumentarische Erinne-
rung an die DDR ebenfalls nicht auSerhalb von Zeit, Raum, gesellschaft-
lichem Diskurs und aktuellen Interessenlagen. Insbesondere die iiber die
«Wende> hin fortgesetzten Langzeitbeobachtungen machen die aktive
Re-Konstruktion des Erlebten — und des Gefilmten — im Prozess der Erin-
nerung aus einer neuen gesellschaftlichen Situation heraus nachvollzieh-
bar. Barbara und Winfried Junges Golzow-Filme, aber auch die spateren
Wittstock-Filme von Volker Koepp (jene aus den 1990er Jahren) zeigen
nicht allein die gesellschaftlichen Verdnderungen, die neuen Chancen,
sondern auch die biografischen Briiche und die sozialen Verwerfungen.
Derartige dokumentarische Langzeitstudien lassen uns dartiber hinaus an
den Konflikten ihrer Protagonisten Anteil haben, an deren schwieriger, er-
folgreicher oder aber erfolgloser Suche nach einem materiellen und nach
einem geistigen Ort in der fiir sie neuen Gesellschaft. Dazu gehort, was
die Figuren nun — nach dem Zusammenbruch der DDR - in der Situation
der Suche nach einer erneuerten gesellschaftlichen Identitdt an ihrer Ver-
gangenheit hervorheben, was ihnen nach wie vor wichtig und wertvoll
erscheint, was sie verwerfen oder was sie erst jetzt zur Sprache bringen,
was sie vergessen haben und was sie vergessen wollen oder auch was sie

2 Zum Konzept des Funktionsgedéchtnisses vgl. Aleida Assmann / Jan Assmann: Das
Gestern im Heute. Medien und soziales Gedéchtnis. In: Die Wirklichkeit der Medien. Eine
Einfiihrung in die Kommunikationswissenschaft. Hg. v. Klaus Merten, Siegfried J. Schmidt
& Siegfried Weischenberg. Opladen: Westdeutscher Verlag 1994, S. 114-140.
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neu bewerten, was sie in verdnderte Zusammenhange stellen und wie sie
dies tun. Gelegentlich erzdhlen die Filme der Golzow-Reihe auch von der
Neukonzeptualisierung des filmischen Projekts selbst und des in die Filme
eingeschriebenen Selbstverstindnisses ihrer Macher. Das geschieht teils
indirekt, da die spezifische Intertextualitidt des Langzeitformats Zuschauer
verstdarkt dazu herausfordert, frithere und spétere Haltungen, die den gei-
stigen Standort der Filme prdgen, zu vergleichen. Gelegentlich geschieht
es aber auch expressis verbis, wenn etwa Winfried Junge friither auf Vorrat
gedrehtes, aber mit Bedacht einst nicht verwendetes Material zeigt und
den Sachverhalt in der Voice-over offenlegt oder wenn er die Art seiner
einstigen Fragestellungen selbstironisch kommentiert.

Wenn Dokumentarfilme also Momente der Funktionsverschiebung
von Erinnerungsmaterial fiir die Konstruktion einer neuen kulturellen
Identitat in der <Post-Wende-Gesellschaft> erkennen lassen, so tritt dieser
Zusammenhang an populdren medialen Inszenierungen und Diskursen,
vor allem des Fernsehens, noch deutlicher hervor. Dies trifft auf jene soge-
nannten «Ostalgie-Shows> (die als — freilich nicht dokumentarisches — Erin-
nerungsformat vor einigen Jahren kurz boomten) ebenso zu wie auf die we-
sentlich seridser und regelmaflig zu Jahrestagen prasentierten historischen
Riickblicke. Diese Formen funktionieren mehr oder weniger intendiert
immer auch als Angebot, sich der neuen gemeinsamen Identitit im verei-
nigten Deutschland zu vergewissern, und sie konstruieren die Erinnerung
gern von den Prédmissen dieses <Endes> her. Gelegentlich wird dabei der
erinnernde Blick in die Vergangenheit zur schlichten Negativfolie fiir die
Bediirfnisse des Heute, zu einer gut gemeinten politischen Dienstleistung
im aktuellen Diskurs, die eher das Stereotyp — als eine sozialpsychologisch
notwendige Grofie — pflegt,® als das genaue und detaillierte Eindringen in
die einstige Erfahrungsrealitidt der Menschen in der DDR.

Populdre mediale Konstruktionen verlangen einfache Wertsysteme,
iiberschaubare, meist bindre Strukturen der Argumentation und des Ur-
teils, starke Begriffe, vor allem, wenn sie politisch wirksam sein wollen.
Dies produziert jedoch auch Konfliktlagen, die nicht allein — wie fiir die
Konstruktionen des kulturellen Gedéchtnisses generell iiblich — auf dem
politischen Standort basieren, von dem aus erinnert wird, oder auf der
Gruppen- oder Generationszugehorigkeit (dieser Gruppenunterschied
von Zeitgenossen und Nachgeborenen war auch fiir das kulturelle Ge-
dachtnis an die NS-Zeit in den 1960er und 70er Jahren relevant). Im Fall
der Erinnerung an die DDR tritt noch eine spezifische Erinnerungsdifferenz

3 Vgl Jorg Schweinitz: Film und Stereotyp: Eine Herausforderung fiir das Kino und die Film-
theorie. Zur Geschichte eines Mediendiskurses. Berlin: Akademie Verlag 2006, S. 3—42.
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unter den Zeitgenossen hinzu, welche andere Differenzen tiberlagert und
uberformt. Gemeint ist die Differenz zwischen denen, die das Leben in
der DDR «von innen> erfahren, und denen, die es «<von auflen> (mehr oder
weniger) wahrgenommen haben. Nicht wenige der ersten Gruppe, und
zwar nahezu unabhingig davon, aus welcher Perspektive und mit wel-
cher Haltung sie die DDR erlebten, empfinden gédngige Konstruktionen
des medialen Gedéchtnisses hdufig als zu arm, zu wenig komplex oder
die eigenen, spezifischen Erfahrungen nicht wirklich treffend, teilweise
auch als Blick von auflen. Wenn regelmafSig Streit iiber die Muster des Er-
innerns entbrennt, so spielt bei dieser Gruppe vielfach die Verteidigung
des gelebten Lebens, des Wertes der eigenen Erfahrungen eine Rolle, und
das verlangt an gewissen Punkten die Relativierung griffiger Stereotype,
ruft nach mehr Komplexitédt. Diesen Wunsch teilen auch viele Neugierige
ohne eigene unmittelbare Erfahrung des DDR-Alltags. Manchem mit Blick
von aufien scheint es aber eher um die Verteidigung mehr oder weniger
griffiger Schemata zu gehen, auf die sich ein Gefiihl von Souveranitat,
konsequenter Klarheit im Urteil, von moralischer Gewissheit, auch von
Selbstgewissheit im Heute griinden lasst.

Einmal medial erfolgreich kommunizierte Stereotype werden nun, da-
rin liegt ihr Wesen, als Hort der eigenen Identitét verteidigt. Diese struk-
turelle Eigenheit trifft ebenso auf die Rudimente noch virulenter Denk-
muster unterschiedlichster Firbung aus der DDR zu wie auf aktuelle me-
diale Geddchtnismuster. Werden Stereotype unterlaufen oder geraten sie
in Konflikt mit komplexeren oder gar konkurrierenden Bildern, so schafft
das — wie schon Walter Lippmann wusste — negative Gefiihle.* Sind die
Stereotype gleichzeitig stark politisch-emotional aufgeladen oder mit dem
Bewusstsein der eigenen Identitédt verkniipft, dann werden sie mit Hinga-
be verteidigt. Eine zugespitzte Diagnose der Situation, wie der kiirzlich
von Bundestagsvizepréasident Wolfgang Thierse in Hinsicht auf medial
ausgetragene Diskurse zur DDR geduflerte Befund, ist vielleicht weniger
eine prézise Beschreibung denn ein diskursives Symptom der hier skiz-
zierten Situation:

Es ist wichtig, dass tiber die Lebenspraxis der Menschen nicht nur Vernich-
tungsurteile gesprochen werden. Jeder Versuch, genauer und differenzierter
tiber die Geschichte der DDR zu urteilen, endet aber gegenwiértig mit einem
Bannfluch gegen diejenigen, die das tun.’

4 Vgl. Walter Lippmann: Die dffentliche Meinung [amerik. 1922]. Miinchen: Riitten & Loe-
ning 1964.

5  Wolfgang Thierse: Das System ist gescheitert, nicht die Menschen. In: Berliner Zeitung,
9./10. April 2009, S. 5.
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Wenn es mit der Eigenart des Fernsehens zusammenhingt, dass zumin-
dest die auf Quoten bedachten Programmsegmente kaum als Orte gelten,
denen in Hinsicht auf den Blick in die Geschichte, auf die kulturelle Erinne-
rung ein besonderer Beobachtungs- und Reflexionsreichtum zugeschrieben
wird, so sind es Dokumentarfilmer, die sich solche Beobachtungen und Re-
flexionen — gerade in Differenz zum massenmedialen Betrieb — zum Credo
gemacht haben (iibrigens meist geférdert durch das offentlich-rechtliche
Fernsehen). Filmemachern wie Thomas Heise geht es um ein Jenseits ak-
tueller Stereotype und Diskurse. In der DDR hatte er einst Filme gedreht,
die Alltagsbeobachtungen festhielten, welche nicht ins offizielle Selbstbild
des Staates passten, Filme, die ausnahmslos verboten wurden. Sieht man
sie heute, so wirken Arbeiten wie Das Haus (DDR 1984) nachgerade als
Katalysatoren einer unverstellten Erinnerung an Wiinsche, Gesten, Sprach-
muster, rollengebundene Kommunikationsstrategien in einer Zeit der Sta-
gnation. Man begegnet zudem auch Menschen, die kaum irgendwo sonst
im DDR-Film als bildwiirdig galten, so etwa in der Arbeit mit dem spre-
chenden Titel Wozu DENN UBER DIESE LEUTE EINEN FiLm? (DDR 1980). Die
Affinitdt zur Beobachtung mehr oder weniger ephemerer Phanomene des
Alltags auch solcher Menschen, die als randstdndig und nicht reprasentativ
oder als Gegner der Gesellschaft galten, hat sich Heise bewahrt. Auch seine
neueren Filme bauen nicht auf medial vorgespurte Schemata, sondern brei-
ten teils quer dazu stehende Beobachtungen aus und unterlaufen gangige
Denkmuster. Das betrifft auch jene Arbeiten, die Erinnerungen an Lebens-
situationen in der DDR und Beobachtungen des Wandels von Lebenssitu-
ationen in der Post-Wende-Zeit thematisieren. Sie tun dies meist iiber die
Begleitung von kleineren Gruppen — etwa im Stau-Projekt (D 1992; 2000;
2007), in EiseNzEIT (D 1991) oder in VATERLAND (D 2002) — aber auch einzel-
ner Menschen wie in BARLUSCHKE — PSYCHOGRAMM EINES SPIONS (D 1997).
Selbstverstandlich sind auch diese Filme Konstrukte, aber sie funktionie-
ren anders als die gdngigen. Sie beobachten mit anderem Interesse andere
Aspekte der gesellschaftlichen Realitdt und der kulturellen Imaginationen.
Und sie reflektieren, teils implizit, teils explizit, auf dekonstruktive Weise
ubliche Denkstrukturen, die aktuelle Diskurse, aber auch kulturelle Erin-
nerungen pragen. Gelegentlich ernten sie — wie die Stau-Trilogie — gereizte
Reaktionen. So etwa den ebenso unzutreffenden wie hdufig wiederholten
Vorwurf der Standpunktlosigkeit, weil sie sich mehr fiir das «<Geworden-
sein> der Figuren und die Erforschung von gesellschaftlichen und individu-
ellen Hintergriinden interessieren als fiir rasches Etikettieren und Ablegen
—Reaktionen, die davon zeugen, wie sehr gerade solche Abweichungen von
typischen Darstellungs- und Deutungsmustern zu irritieren vermdgen.
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Der hier vorgelegte Band beschiftigt sich mit Dokumentarfilmen aus und
iiber die DDR, aber auch {iiber die gesellschaftlichen Entwicklungen nach
der DDR. Die Autorinnen und Autoren interessieren sich unter anderem
fiir jene DDR-Filme, die — wie etwa die Kompilationsfilme der Thorndikes
—selbst schon historisch argumentieren oder die — wie die Langzeitstudien
— als Projekte filmischer Geschichtsschreibung angelegt waren. AufSerdem
geht es um Dokumentarfilme, die sich heute als historische Quelle — im
eingangs beschrieben Sinne — anbieten, um den Umgang mit ihnen, um
die Art ihres (potenziellen) Werts fiir das kulturelle Gedédchtnis zur DDR.
In diesem Kontext hélt der Band auch einen Seitenblick auf die musea-
le Sammlungstatigkeit bereit. Und schlief3lich soll es, wie schon mit Blick
auf Thomas Heises Arbeiten angemerkt, um Filme gehen, die — nach 1990
entstanden — auf die DDR zurtickblicken, also selbst historische Konstruk-
tions- und Reflexionsarbeit leisten.

Die filmhistorische Arbeit steht dabei selbst vor ganz dhnlichen Her-
ausforderungen wie der um kritische Erinnerung bemiihte Dokumentar-
film. Denn wie die untersuchten Dokumentarfilme hat auch sie Anteil am
kulturellen Gedachtnis, bewegt sie sich zwischen kritischem (auch dsthe-
tisch-kritischem) Urteil, zwischen der Formulierung von Thesen, die vor
dem Hintergrund der Maximen des gesellschaftlichen Heute gebildet wer-
den, und dem Streben nach Historizitdt der Kriterien, nach Komplexitét,
Reichtum und Genauigkeit der Darstellung. Dabei ist sie auf besondere
Weise mit einem Problem konfrontiert, das der Theoretiker des kollekti-
ven Gedédchtnisses, Maurice Halbwachs, als Bedingung jeder Art von Ge-
schichtsschreibung benennt. Letztere beginne stets erst dort, wo das leben-
dige Gedéchtnis ende:

Die eigentliche Vergangenheit ist fiir die Historie das, was nicht mehr einbegrif-
fen ist in den Bereich, in den sich noch das Denken aktueller Gruppen erstreckt.
Es scheint, dafs sie warten muf, bis die alten Gruppen erloschen sind, damit sie
sich damit beschéftigen kann, das Bild und die Abfolge der Fakten festzulegen,
die sie allein zu bewahren in der Lage ist.®

Man muss sich die hier anklingende <reine> Vorstellung von objektivier-
ter Geschichtsschreibung nicht zu eigen machen, um anzuerkennen, dass
es eines <Erkaltungsprozesses> bedarf, bevor ein niichterner historischer
Blick die Oberhand zu gewinnen vermag, der die untersuchten Vorgiange
mit Distanz und abgekldrt betrachtet, abgeldst von unmittelbaren Konflikt-
konstellationen aktueller Auseinandersetzungen und der nachtraglichen

6  Maurice Halbwachs: Das kollektive Gedichtnis [frz. 1950]. Frankfurt a.M.: Fischer 1985,
S.103. Vgl. auch Jan Assman: Das kulturelle Gediichtnis. Schrift, Erinnerung und politische
Identitit in frithen Hochkulturen. Miinchen: Beck 1997, S. 42-45.
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Kéampfe einstiger Protagonisten. Ein Buch wie etwa Karl Schlogls Terror
und Traum tiber das Jahr 1937 im stalinistischen Moskau, das die Vorgange
von einer souverdnen Metaposition her erzdhlt, ist kaum denkbar ohne
diese inzwischen eingetretene historische Distanz.”

Obschon zum <abgeschlossenen Sammelgebiet> geworden, scheint der
Prozess in Hinsicht auf vieles in der DDR-Geschichte ldngst noch nicht
so weit fortgeschritten, dass der Blick zurtick bereits als abgeklarte Vari-
ante von Historie erfolgen kénnte. Dennoch war es ein Anliegen fiir die
Initiatoren des vorliegenden Bandes, Impulse zu stiften fiir eine genaue,
komplexere Untersuchung, die Schritt fiir Schritt heraustritt aus zwei
gleichermafien unbefriedigenden latenten (Re-)Konstruktionsweisen von
DDR-Dokumentarfilmgeschichte. Gemeint ist einerseits das blofie Fak-
ten- und Datensammeln, verbunden mit dem einfachen Fortschreiben
der Erzdhlungen (und nicht selten auch Mythen) der Zeitgenossen, der
Beteiligten etwa tiber die endlosen Kampfe mit den Instanzen der Film-
politik. Andererseits ist jene ideologiekritische Analyse gemeint, die an
ihrem Material vor allem die (kaum iiberraschende) ideologische Pragung
— etwa auch der Gedachtniskonstruktion — fixiert, um es als Produkt eines
falschen Bewusstseins und der propagandistischen Verzeichnung kennt-
lich zu machen und damit ad acta zu legen. Was den Herausgebern die-
ses Bandes wesentlich erscheint, ist ein komplexerer Referenzrahmen, das
Hinarbeiten auf eine analytische Metaposition, die dazu anregt, Fragen an
den Gegenstand zu stellen, welche {iber die beiden beschriebenen basalen
Aspekte und auch tiber eine rein DDR-bezogene Betrachtung hinauswei-
sen. Etwa solche wie: Auf welche Weise reflektieren angesichts der festge-
stellten symbiotischen Situation DDR-Dokumentarfilme zum Beispiel in
den 1950er Jahren welche weifSen Flecken des Erinnerungsdiskurses im
Westen? Oder: Wurden in und mit den Filmen Konflikte zwischen Tradi-
tion und Innovation im Zeichen von kulturellen Modernisierungsprozes-
sen ausgetragen oder liberbriickt? Auch Fragen nach der Positionierung
im internationalen Diskurs drédngen sich auf: Welche Einfliisse und Reso-
nanzen haben DDR-Dokumentarfilme im Westen oder auch in der soge-
nannten Dritten Welt gehabt? Falls es zum Beispiel den mit einer Art DDR-
Sendungsbewusstsein hergestellten Agitationsfilmen von Heynowski &
Scheumann (nicht nur zu deutschen Themen, sondern auch zu Vietnam/
Kambodscha, Chile) gelungen ist, dort Resonanz auszuldsen, dann bei
wem und worin bestand diese? Was interessierte zum Beispiel auf inter-

7 Karl Schlogl: Terror und Traum. Moskau 1937. Miinchen: Hanser 2008. Vgl. dazu ein In-
terview, gefiihrt von Joachim Giintner: Kein Stalinismus ohne Kalte. Ein Gesprach mit
dem Historiker Karl Schlogl iiber Moskauer Erfahrungen und eine sachgerechte Ge-
schichtsschreibung. In: Neue Ziirche Zeitung, 7./8. Marz 2009, S. B 2.
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nationalen Festivals an welchen DDR-Dokumentarfilmen? Auch der Blick
auf den Film als dsthetisches Artefakt sollte nicht vernachléssigt werden:
Wie reflektiert sich der internationale Wandel von &sthetischen Konzepten
des Dokumentarischen in diesen Filmen? Existierten dsthetische Leistun-
gen, die tiber die ostdeutschen Grenzen hinaus auf das Metier einwirkten?
Aber auch: Welche Bild- und Erzahlstrukturen einzelner Filme gab es, die
es einem eher inoffiziellen Bewusstsein in der DDR auch im &dsthetischen
Gegensatz zu den damals herrschenden Erwartungen erméoglichte, daran
anzuschliefien?

Die Herausgeber dieses Bandes sind sich bewusst, dass ldngst noch
nicht durchgingig diese Art von Metaposition errungen werden konnte
und auch kaum alle hier beispielhaft formulierten Aspekte und Fragen
aufgegriffen und beantwortet werden konnten. Der vorliegende Band will
jedoch ein Schritt in dieser Richtung sein. Den Anstof3 gab ein Master-Se-
minar an der Ruhr-Universitdt Bochum, das zwei der Herausgeber, Hilde
Hoffmann und Jorg Schweinitz, im Jahr 2006 zum Dokumentarfilm in der
DDR unter dem Titel «Selbstbilder, Gedadchtnisbilder» gehalten haben. Der
von der Defa-Stiftung unterstiitzte Kurs, bei dem eine Reihe von Filmen
gesichtet und teils mit den Filmemachern diskutiert sowie historisch bear-
beitet werden konnte, hatte eine auflerordentlich hohe Resonanz bei den
Studierenden, die iiberwiegend das erste Mal mit DDR-Dokumentarfilmen
in Beriihrung kamen. Unter diesem Eindruck reifte gemeinsam mit Tobias
Ebbrecht der Entschluss zu unserem Band. Nachdem wir eine Reihe von
Autorinnen und Autoren als Beitragende angesprochen hatten, entfaltete
sich eine Dynamik des Interesses, die diesen Sammelband entstehen lief3.
So, wie er nun vorliegt, geht er mit seiner Reichhaltigkeit und Vielfalt weit
iiber die urspriingliche Intention hinaus.

Dennoch: Das Buch bekennt sich zum Fragmentarischen und vermei-
det jeden Anspruch, eine neue Dokumentarfilmgeschichte der DDR zu
présentieren oder auch nur Umfassendes und Systematisches, gar Ab-
schliefendes iiber den Dokumentarfilm in der DDR und {tiber die DDR
mitzuteilen und samtlichen Aspekten von Erinnerung und kulturellem
Gedichtnis Rechnung zu tragen. Zahlreiche weifse Flecken auch in diesem
Feld sind den Herausgebern ebenso bewusst wie das Offenbleiben man-
cher der eben gestellten Fragen. Selbst die Bandbreite der methodischen,
historischen und persénlichen Zugénge ist nicht allein dem angestrebten
Pluralismus geschuldet (eine Art der Vielfalt, die der Zugehérigkeit der
Schreibenden zu verschiedenen Generationen und ihre Ausstattung mit
ost- und mit westdeutschen oder mit anderen Wurzeln> ist freilich be-
sonders gewollt), sie begriindet sich auch damit, dass hinter dem Band
eben kein einheitliches, systematisch betriebenes Forschungsprojekt steht.
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Das Selbstverstindnis des Buches zielt darauf, sein Feld in Augenschein
zu nehmen, es im Umriss zu vermessen, an Fallbeispielen auf dessen Viel-
gestaltigkeit hinzuweisen, Themen und Fragestellungen aufzuwerfen, Er-
gebnisse zu présentieren, aber auch Schwichen im gegenwirtigen Stand
des Diskurses erkennbar zu machen und Kritik herauszufordern: Wir
mochten auf diese Weise die Debatte und die Lust an der weiterfithrenden
Forschung schiiren und kiinftige Forschungsprojekte anregen.

Nun erscheint der Band im Umkreis des zwanzigsten Jahrestags des
Mauerfalls, einem Datum, das weithin zu medialen Riickblicken und zur
kollektiven Erinnerung herausfordert. Die Herausgeber haben die Hoff-
nung, der Band moge dazu einen eigenen Beitrag leisten und gleichzeitig
zur Reflexion iiber das Erinnern und dessen Eigenheiten anregen.

Jorg Schweinitz, Hilde Hoffmann, Tobias Ebbrecht, im Mai 2009

Dank
Fiir die Bereitstellung von Filmmaterial danken wir dem Progress-Film-

verleih, defa spektrum sowie der Hochschule fiir Film und Fernsehen
«Konrad Wolf».
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Klaus Kreimeier

Gedampfte Téne, Wortsplitter, halbe Sitze,
kaum ein Lachen
Uber einige Filme von Jiirgen Béttcher

Es ist Nacht iiber dem Marx-Engels-Forum in Berlin-Mitte. Spitzes Licht
tallt auf das Denkmal im Hintergrund und modelliert die glatt polierten
Konturen der tiiberlebensgrofien Gestalten. Davor, mit dem Riicken zum
Zuschauer sitzend, bearbeitet der Schlagzeuger Giinter Sommer Drum-Set,
Bongos, Kesselpauke und Becken. Mit dem Saxophon wandert Dietmar
Diesner bedéchtigen Schritts auf und ab, ldsst in einem tiefen, zerdehnten
Ton seine Improvisation ausklingen. Sommer legt sacht seine Hand auf das
vibrierende Becken. Stille, effektvoll langsame Abblende. Der Film kénnte
nun zu Ende sein. Aber er ist nicht ganz zu Ende. Noch einmal Aufblende:
die Trommel ist jetzt nah zu sehen, auch die Hinde von Sommer, der jetzt
einen Wirbel schldgt, der Wirbel wird heftiger, zorniger, durchschnitten
vom metallischen Peitschen des Beckens, geht dann iiber in einen mode-
raten, aber noch immer beunruhigten Rhythmus, der die Abblende {iiber-
lebt und nun unter dem Nachspann weiterlduft. Es sind dies die bis heute
letzten Filmbilder des Dokumentarfilmers Jiirgen Bottcher, KONZERT 1M
FREIEN heif$st der Film, er entstand 2001.

Es gibt Ungliicksraben — und es gibt tragische Fille in der deutschen
Filmgeschichte. Bei Jiirgen Bottcher zogert man, ihn der einen oder der
anderen Gruppe zuzurechnen. Tragik ist unaufhebbar, auch gliickliche
Wendungen in einer Biografie korrigieren nicht ihre Verlaufsform, hellen
ihren dunklen Grundton nicht auf. Blickt man auf Béttchers Werkbiografie
als Filmemacher, so scheint es auch keine «gliickliche Wendung» gegeben
zu haben - die deutsche Wende von 1989 war es offenbar nicht: seinen
weit tiber 40 Filmen, die in der DDR entstanden, folgen nur noch zwei,
nachdem die Mauer fiel. Es sieht so aus, als verliere sich da eine Spur, oder:
als verwische jemand zdgernd die Zeichen, die er einmal gesetzt hat und
denen er nicht mehr traut.

«Warum ist Herr B. ungliicklich?» fragte Kraft Wetzel, nachdem Bott-
cher im Rahmen des Internationalen Dokumentarfilmfestivals Leipzig im
Jahr 2000 eine Retrospektive gewidmet worden war:

Was will einer mehr? Koénnte Jiirgen Bottcher [...] nicht zufrieden sein mit so-
viel Anerkennung? Doch in Leipzig reagierte er in den Gesprachen mit dem
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Publikum auf jeden Anflug von Kritik gereizt und heftig. Freunden gegentiber,
die ihn beschwichtigen wollten, ihm zu Gelassenheit, Souveranitiat und Cool-
ness rieten, zeigte er sich ungehalten. Warum ist dieser Mann so ungliicklich?

Als Maler wurde Jiirgen Bottcher (alias Strawalde) einst von der SED als
<Formalist> gescholten und aus dem Verband Bildender Kiinstler ausge-
schlossen:

Ein Bild wie Die Beweinung (1958), das ich mit 27 Jahren malte, wo mein Kriegs-
erlebnis und der Tod meines Bruders verarbeitet werden, das haben die mir um
die Ohren gehauen, nie ausgestellt und gesagt, das sei Formalismus. Dabei ist
es ein ganz realistisches Bild. Jetzt ist es im Besitz der Nationalgalerie und hing
ein halbes Jahr in der Neuen Nationalgalerie neben Max Beckmann.?

In den Galerien und Museen der westlichen Welt machte dieser Kiinstler
aus dem <«anderen Deutschland> eine nachgerade unaufhaltsame Karriere.
Seine Bilder hdangen heute in der Berliner Nationalgalerie und im Reichs-
tagsgebdude, im Dresdener Albertinum und im Kélner Museum Ludwig,
in der Bibliotheque Nationale de France und in der Boston Public Library.
Ist das nun eine gliickliche Fiigung, die im Leben eines Ungliicksraben fiir
Genugtuung nach erlittener Drangsal sorgt? Vielleicht.

Doch der Schatten des Tragischen bleibt, wenn man bedenkt, dass Bott-
cher einer vielfach gebeutelten, im Krieg traumatisierten, in der DDR ge-
gangelten Generation angehort. Als Deutschland in Triimmern lag, war er
vierzehn und hatte schon die Angst, den Hass, die Wut kennen gelernt:

[...] der Vater fort, der Bruder fort, Truppentransporte, das Radio mit hysteri-
schen Sondermeldungen und schrecklichen Schlagern [...], Gefangenentrans-
porte, viele Trauerkleider, das Begrdbnis des toten Bruders, die Hauser des
Dorfes zerschossen, viele Tote auf den Wiesen, auf denen wir gespielt hatten.?

Als die Mauer fiel, war er fast sechzig und sein Vorrat an Illusionen ver-
mutlich verbraucht.

Ein Kameraschwenk iiber eine eintonige Heidelandschaft irgendwo bei
Berlin, eine Abraumhalde, Gestriipp und ockerfarbener Sand unter grauem
Himmel. Wenn die Kamera zum Stillstand kommt, blickt sie auf Schrott,
Teile von Betonplatten, Eisentrager, Miill einer verkorksten Epoche. Von

—_

Kraft Wetzel: Warum ist Herr B. ungliicklich? In: Freitag, Nr. 45, 3. Nov. 2000.

2 Reinhardt, Bernd: Man spiirt eine gewisse Liicke. Der Regisseur Jirgen Bottcher und
sein Film KoNzeRT 1M FREIEN. In: World Socialist Web Site; http:/ /www.wsws.org/
de/2001/apr2001/ber8-a07.shtml.

3 Jurgen Bottcher: Zu meinem Film StaRrs. In: Hermann Herlinghaus (Hrsg.): Dokumenta-

risten der Welt in den Kiimpfen unserer Zeit. Selbstzeugnisse aus zwei Jahrzehnten (1960-1981).

Berlin (DDR): Henschelverlag Kunst und Gesellschaft 1982, S. 408416, hier S. 411.
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nahen tber halbnahe zu halbtotalen Einstellungen: bemalte und beschrif-
tete Betonteile, die sich jetzt als Reste der Berliner Mauer zu erkennen ge-
ben, teils iibereinander getiirmt, wie achtlos in die Landschaft gewtirfelt
und vergessen (Abb. 1). Das Gezwitscher eines Vogels, das Gerdusch eines
fernen Flugzeugs, die Vibrationen der Stille. Nach gut zwei Minuten das
Titelinsert. Dies ist der Anfang von Jiirgen Béttchers vorletztem Film Dik
MAUER, entstanden 1989/90.

Aus Sicht der Reporter, der aktuellen Berichterstatter und Fernsehdo-
kumentaristen hat dieser Film keine Konzeption. Wer fiir das Fernsehen
filmt, beobachtet die <Wirklichkeit> nach Mafigabe einer prafabrizierten
Struktur, in die er ihre Teilaspekte einfiigen kann, um sie fiir sich selbst
beherrschbar und fiir die Fernsehzuschauer «iibersichtlich> und «verstdnd-
lich> zu machen. Je dynamischer die Wirklichkeit, je heftiger ihre Span-
nungsbdgen, desto rigider das Konzept: Es soll ja Hilfe leisten in einer
schwer durchschaubaren Welt voller unerhorter Begebenheiten.

Jiirgen Bottcher hat kein solches <Konzept. Die Offnung der Mauer ist
eine unerhorte Begebenheit, die seine Beobachtungsgabe stimuliert, seine
Sinne schdrft und sie auf Wanderschaft schickt. Gemeinsam mit seinem
Kameramann Thomas Plenert streift er durch ein Terrain, das mit Wirk-
lichkeit vollgestopft ist, aber irreal scheint, ein Traumgeldnde, randscharf
herausgeschnitten aus dem Gang der Dinge. Bottcher sammelt, und es ist
seine Sammlerobsession, die den Fluss, den Rhythmus, die Vernetzung
der Bilder steuert (Abb. 2).

Ein Sammler unter Sammlern: auch die <Mauerspechte>, jene sonder-
baren Leute, die in den Tagen und Wochen nach der Mauerdffnung mit
meist unzuldnglichem Gerét das steinerne Ungetiim bearbeiten, beginnen
als Sammler, bis viele entdecken, dass man aus der allgemeinen Sammel-
leidenschaft ein Geschift mit Souvenirs machen kann. Erinnerungen ver-
halten sich zu Souvenirs wie das kollektive Gedachtnis zur Nippesvitrine
— was sie verbindet, ist die Obsession. Nur: Souvenirs drangen auf den

1-2  Gesammelte Bilder
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3 Lauscherin am «Schutzwall> 4 Wachhabende im stillgelegten Unter-
grund-S-Bahnhof Potsdamer Platz

Markt, ihr Gegenwert wird in klingender Miinze gemessen. Erinnerungen
sind unverdufierlich — wie die Bilder und Kldnge, denen sie eingeschrieben
sind.

Bottcher beobachtet eine Frau, die angestrengt ihr Ohr an die Mauer
hilt, eine Lauscherin an der Wand, die Gerdusche sammelt: das Klopfen
der Mauerspechte auf der anderen, dstlichen Seite, wo die Mauer einmal
<«Schutzwall> hiefs (Abb. 3). In den Katakomben des stillgelegten S-Bahn-
hofs Potsdamer Platz, zwischen rohen Betonwanden und Wasserlachen,
findet Bottcher verstorende Wandzeichnungen, und er stellt zwei Wach-
habende vor die Kamera, die bereitwillig ins Objektiv blicken, lange und
wortlos (Abb. 4).

Genau genommen gibt es im Kino immer zwei Blickrichtungen: den
Blick des Zuschauers auf die Leinwand und die Blicke, mit denen die Men-
schen auf der Leinwand uns, die Zuschauer, anschauen konnten, wenn es
ihnen die Konventionen des Erzdhlkinos erlauben wiirden. Jiirgen Bott-
cher erlaubt es ihnen nicht nur, sondern fordert sie dazu heraus, den Blick
in das Objektiv lange zu halten.

«Wire es nicht an der Zeit», fragt Kraft Wetzel, «das alte Spiel von Hel-
denverehrung und Vatermord abzubrechen? Reine Helden auf Sockeln:
Die brauchen wir doch nicht mehr.»* Es trifft wohl zu, dass Bottcher zu oft
auf den Sockel gehoben und wieder heruntergezerrt wurde.

Nur ein Jahr liegt zwischen seinem ersten Film nach dem Studium an
der Hochschule fir Film und Fernsehen, Dre1 voN viELEN (DDR 1961),
der alsbald verboten wurde, weil die hier portrétierten jungen Arbeiter,
Freunde Bottchers, fiir die Kustoden des Parteigeschmacks ein allzu lo-
ckeres und unangepasstes Leben fiihrten, und der Auftragsarbeit OFEN-
BAUER (DDR 1962), mit dem sich Bottcher als Angestellter des staatlichen

4 Wetzel, a.a.o.
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DEFA-Dokumentarfilmstudios bewéhrte und fiir die Hall of Fame>
der offiziosen DDR-Filmgeschichtsschreibung aus der Feder von Horst
Knietzsch empfahl: «Hier war in einem mitreiffenden Dokumentarbericht
eine Heldentat aus den Augusttagen des Jahres 1962 im Eisenhiittenkom-
binat Ost aufgezeichnet»® — eine herkulische Plackerei, bei der ein 2000
Tonnen schwerer Hochofen um 18 Meter verschoben werden musste und
dabei die Ausfallzeit halbiert, also eine «sozialistische Bestleistung> erzielt
wurde.

Vier Jahre und sieben kurze Filme spéter aber war schon wieder alles
aus: Nach dem 11. Plenum des SED-Zentralkomitees im Dezember 1965,
das eine nahezu komplette Jahresproduktion der DEFA mit dem Bannstrahl
traf, wurde auch Bottchers einziger Spielfilm, JAHRGANG 45 (DDR 1966),
verboten, eine beriihrende Liebeserkldrung an die Generation der damals
Zwanzigjdhrigen, die sich, von Staat und Partei umzingelt, ihre kleinen
Fluchtwege freizuschaufeln, ihren Anspruch auf individuelles Gliick zu
bewahren sucht. Als «nihilistisch und skeptizistisch» riigte die Partei, was
tiir Bottcher nicht zuletzt Suche nach einer eigenen Handschrift, Stilexpe-
riment und kunstvolles Spiel mit dem «unverfilschten Augenblick» war:
eine Hommage in Schwarzweif$ an den Neorealismus Rossellinis und de
Sicas, ein Grufs an die franzosische Nouvelle Vague und ein verstohlener
Wink iiber die Grenze an die Adresse jener jungen westdeutschen Kolle-
gen, die 1965 ihre ersten Spielfilme drehten.

«Das Verhéltnis von persénlichem Gliick und gesellschaftlichem Wohl»
sei ein Problem, das ihn immer sehr beschéftigt habe, schreibt Jiirgen Bott-
cher 1966 einleitend in einem Aufsatz, den er seinem Film STARs gewidmet
hat.® Das klingt nach Besinnungsaufsatz, umschreibt aber das Kernprob-
lem der realsozialistischen Gesellschaft und ihres Selbstbilds; die Konse-
quenz des Dokumentaristen:

Mich interessiert [...] vor allem eine Art Synthese von personlicher und ge-
sellschaftlicher Dokumentation. Ich mochte gern einmal Filme realisieren, die
zusammen mit der gesellschaftlichen Wahrheit besondere individuelle Impulse
ausstrahlen, wie wir es von lebendigen, ehrlichen Autobiographien kennen.”

Hiétte Bottcher es sich leicht gemacht und den Erwartungen der Partei-
oberen (oder des Fernsehens) entsprechen wollen, hitte er das schwieri-
ge Verhiltnis von individuellem Gliick und gesellschaftlichem Wohl in
klug formulierte Worte fassen und die Synthese in den Kommentar hinein

5  Horst Knietzsch: Film gestern und heute. 3. Aufl. Leipzig/Jena/Berlin: Urania Verlag
1967, S. 450.

6  Bottcher, a.a.O., S. 408.

7  Bottcher, a.a.O., S. 412.
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schreiben konnen. Bottcher hat es sich nicht leicht gemacht. Er hat ver-
sucht — dhnlich wie in der Bundesrepublik jener Zeit sein Kollege Klaus
Wildenhahn, wie Chris Marker, Jean Rouch und das Cinéma Vérité in
Frankreich —, das Vertrauen der Menschen vor der Kamera zu gewinnen
und sie zum Sprechen zu ermuntern: zum riickhaltlosen Sprechen {iber
sich selbst.

Gewiss: Diese «neue komplizierte Ebene»® tiirmt neue Probleme auf.
Die Parteilenker behandeln sie ideologisch: In Stars (DDR 1963) muss
Bottcher auf eine Szene verzichten, in der eine Gruppe von Arbeiterinnen
den Vorhaltungen ihrer Brigadierin entschieden widerspricht. Aus der
Sicht der Parteilenker, die an der Abschaffung der Klassen auf dem Weg
in die kommunistische Gesellschaft arbeiten, wird dieser Widerspruch
im Film nicht «aufgeldst>. Der Zuschauer wird mit ihm allein gelassen, er
muss sich weiter an ihm abarbeiten. Das konnte, meinen die Parteilenker,
seiner Erziehung zu einer allseits entwickelten sozialistischen Personlich-
keit abtrédglich sein.

Bottcher definiert die Probleme anders. «Die gegenseitige Durchdrin-
gung der Anspriiche auf Vorherrschaft von Bild und Originalton innerhalb
eines Films steht fiir eine tiefere Dialektik.»* Um diese Dialektik geht es
ihm, sie will er filmisch in Bewegung setzen — dabei wachsam fiir den ge-
sellschaftlichen Diskurs und empféanglich fiir den individuellen Anspruch
auf Gliick. Exemplarisch wird ihm dies in WAscHERINNEN (DDR 1972) ge-
lingen. Hier reden junge Arbeiterinnen {iber ihren Alltag, ihren Beruf, iiber
die Liebe, tiber das Quéantchen Gliick, das sie sich vom Leben erhoffen —
und warum ihnen dieses Quéntchen stets entwischt.

Zwolf Jahre nach den WASCHERINNEN gelingt Bottcher mit RANGIERER
(DDR 1984) fast so etwas wie film pur: ein Stiick absoluter Kunst, das seine
dsthetische Energie freilich aus der Beharrlichkeit des dokumentarischen
Blicks gewinnt. Er dreht, wieder mit Thomas Plenert, auf dem grofsten
Rangierbahnhof der DDR, in Dresden-Friedrichstadt. Eine <Arbeitswelt>,
die Tag und Nacht von den Arbeitern Prézision, kdrperlichen Einsatz und
Reaktionsvermodgen verlangt. Plenert dreht schwarzweif3, auf besonders
lichtempfindlichem Material, um in den Nachtszenen bei spiarlicher Be-
leuchtung die wie von Geisterhand bewegten Giiterziige, die Handgriffe
der Arbeiter beim Koppeln und Entkoppeln der Waggons einzufangen. Im
visuellen Bereich verlagert sich Béttchers Aufmerksamkeit von der einzel-
nen Einstellung auf den «sinfonischen, aus dem Sujet entwickelten Rhyth-
mus der Montage. Die Dialektik von Bild und Originalton, ihr Kampf um

8  Bottcher, a.a.O., S. 413.
9  Bottcher, a.a.O., S. 413.



