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1  Einleitung

Die ,,Jangen sechziger Jahre“ gelten in den zeitgeschichtlichen Darstellungen als Kernzeit des
kulturellen Wandels in der Bundesrepublik und als Hochphase des politischen Dokumenta-
rismus in Literatur, Theater und Film. In diesem Jahrzehnt hat sich die inhaltliche Ausrich-
tung und das asthetische Erscheinungsbild des Dokumentarfilms grundlegend veréndert.
Unter den Déachern der Rundfunkanstalten entstanden einflussreiche Produktionen wie Klaus
Wildenhahns In der Fremde (1967), eine Langzeitbeobachtung tber den Bau eines Getreide-
silos im Stil des amerikanischen direct cinema, Roman Brodmanns Der Polizeistaatsbesuch
(1967), ein satirischer Blick hinter die Kulissen des Besuchs des Schahs von Persien mitsamt
den einsetzenden Studentenprotesten, und Erika Runges Warum ist Frau B. glucklich? (1968),
ein Portrat Gber die Bergarbeiterwitwe Maria Birger, die ihr von Hunger und Not gepréagtes
Leben im Ruhrgebiet schildert. Diese Klassiker markieren lediglich die Spitze eines sich in
den sechziger Jahren grolflachig vollziehenden Perspektivenwechsels im Fernsehdokumenta-
rismus, der nun die von sozialen Nachteilen betroffenen Menschen zu Wort kommen liel und

sich der lange ausgesparten Arbeits- und Alltagsrealitat der Bevolkerung widmete.

Die vorliegende Arbeit beschéaftigt sich mit dem dokumentarischen Erstlingswerk des Fern-
sehregisseurs Eberhard Fechner, welches ihn auf einen Schlag bekannt machte: Nachrede auf
Klara Heydebreck (1969). Fechner widmete sich in seinen Filmen immer Lebensldaufen, die
ein Stuck Zeitgeschichte spiegeln und setzte dabei fast ausschlielich auf das Interview als
gestalterisches Element. In ausflhrlichen Gesprachen dokumentierte er die Lebensgeschichten
von Menschen aus verschiedenen sozialen Schichten, montierte die Interviewfragmente am
Schneidetisch zu fiktiven Dialogen und setzte sie unter sparsamer Verwendung von Fotos und
Schriftstlicken in einen historischen Kontext. In Nachrede auf Klara Heydebreck rekonstru-
ierte er das Personlichkeitsprofil einer alleinstehenden Frau aus dem kleinbtrgerlichen Berlin-
Wedding, die den Groliteil ihres Lebens am Rande des Existenzminimums fristen musste und
schlielRlich im Alter von 72 Jahren Selbstmord beging. Eine intelligente Frau, die zeitlebens
versuchte, ihre Unabhangigkeit zu wahren und sich unentwegt weiterbildete. Die Aussagen
der Interviewten sprechen jedoch eine andere Sprache. Von ihrem Umfeld wird sie als AuRen-
seiterin dargestellt, als eine ,,sonderbare Jungfer®, die sich anscheinend mit niemandem ab-
geben wollte und sich nicht entschliellen konnte, zu heiraten. Mithilfe unzéhliger Interviews
und ihres Nachlasses versuchte Fechner den Ursachen nachzusplren, die Klara Heydebreck

dazu gebracht haben, freiwillig aus dem Leben zu scheiden.



Die recht Gberschaubare Literaturlage zu Eberhard Fechner und die vielféaltigen Moglichkei-
ten der Filmanalyse machen seine Gespréachsfilme zu ergiebigen Forschungsobjekten. Proble-
matisch ist nach wie vor der Zugang zu den einzelnen Produktionen, die meist verschlossen in
den Rundfunkarchiven lagern. Wahrend fur einflussreiche Dokumentaristen wie Klaus
Wildenhahn, Peter Nestler oder Hans-Dieter Grabe bereits umfangreiche DVD-Kollektionen
herausgegeben wurden, stehen Fernsehmitschnitte der Produktionen von Eberhard Fechner
nur zur lokalen Sichtung in Medienarchiven weniger Universitaten zur Verfigung. Neben der
von Egon Netenjakob verfassten Biografie sei eingangs noch auf zwei wichtige Standard-
werke hingewiesen: Eine Einordnung Fechners in die fernsehhistorische Entwicklung lie-
ferten Christian Hinauer und Bernd Schmidt in ihrem kiirzlich erschienenen Band ,,Weg-
marken des Fernsehdokumentarismus — Die Hamburger Schulen®. Fiir die Untersuchung von
Nachrede auf Klara Heydebreck liefert diese Publikation allerdings keine neuen Erkenntnisse.
Zudem verzichten die Autoren weitgehend darauf, Fechners Produktion in den Kontext der
gesellschaftspolitischen Entwicklungen der spéten sechziger Jahre zu setzen. ,,Fechners Me-
thode* hat sich Simone Emmelius in ihrer 1996 erschienenen Dissertation gewidmet. Darin
untersucht sie unter anderem Nachrede auf Klara Heydebreck aus einer strukturellen und
filmésthetischen Perspektive, beschrankt sich jedoch auf detaillierte Einzelbildanalysen und
geht nicht weiter auf den Film als ,,Spiegelbild gesamtgesellschaftlicher Verhiltnisse* ein.
Daher mdchte sich die vorliegende Arbeit den Zwischentdnen widmen und Querverbindungen
aufzeigen, denn Fechner vermittelt in Nachrede auf Klara Heydebreck ein ganz spezifisches
Bild (iber den Zustand der Gesellschaft, das im Verlauf dieser Arbeit Stiick fur Stiick dekon-
struiert werden soll. Einige der von Emmelius hervorgehobenen, im Film recht offensicht-
lichen Momente miissen jedoch zum allgemeinen Verstandnis von Fechners Inszenierungs-
strategie wiederholt werden. Die Berechtigung einer analytischen Neubetrachtung ergibt sich
bereits aus der Zeitgebundenheit, wie der Medienwissenschaftler Knut Hickethier unter-

streicht:

,»Ebenso wie die Interpretation der groBen Werke der Literatur von Generation zu
Generation neu geleistet werden muss und sich die Interpretierenden in der Literatur
selbst wiedererkennen und (iber die Auseinandersetzung mit ihr sich selbst definieren,
so ist auch Film- und Fernsehanalyse im Prinzip eine sich historisch verstehende
Arbeit, die zu immer neuer Uberpriifung der Analyse-Ergebnisse und Interpretationen
herausfordert.*!

! Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart. 2007. S. 27



Zur Einfiihrung gibt diese Arbeit einen Uberblick tber Eberhard Fechners Lebensweg und
seine bekanntesten Dokumentar- und Spielfilmproduktionen. In diesem Zusammenhang wer-
den bereits die zwei wichtigsten Merkmale seiner Arbeitsweise erldutert: Die diskursive
Montage von Interviewfragmenten zu kinstlichen Dialogen und sein filmibergreifender
Anspruch, mit interviewbasierten Portréats eine Chronik des 20. Jahrhunderts aus der Pers-
pektive ,,von unten* umzusetzen. Biografisch von besonderer Bedeutung ist das Erleben des
Nationalsozialismus, die damit verbundene Kriegserfahrung und das prégende Generations-
erlebnis beim Zusammenbruch des Dritten Reichs. Fechner konnte zwar einer Indoktrination
zwischen 1933 und 1945 ausweichen, stand aber wie der Grofteil seiner Altersgenossen im
Laufe der funfziger und sechziger Jahre samtlichen neuen ideologischen Verfiihrungen und
nationalen Traditionen ,,skeptisch® gegeniiber. Ebenso relevant fiir sein kiinstlerisches Schaf-
fen ist seine Theatervergangenheit: Fechner lernte sein Regiehandwerk bei Giorgio Strehler,
einem der berihmtesten européischen Brecht-Interpreten, und kam spater tber den Umweg
der Schauspielerei zum Norddeutschen Rundfunk. Als Quereinsteiger brachte er verschie-
dene Elemente aus der Theatertradition in sein Filmschaffen ein und ging — entgegen der Ar-
beitsweise seiner Kollegen — bei der Konzeption seiner Filme nicht vom Bild, sondern vom

gesprochenen Wort aus.

Eberhard Fechners erster Gesprachsfilm wurde und wird mit dem Etikett ,,dokumentarisch*
versehen und gilt gar als eine der einflussreichsten Produktionen im bundesdeutschen Fern-
sehdokumentarismus. Um zu klaren, wodurch sich Dokumentarfilme auszeichnen bzw. wann
einem Film ein dokumentarischer Charakter zugeschrieben wird, sollen zun&chst dokumentar-
filmtheoretische Grundlagen anhand einiger wichtiger Filmemacher und Theoretiker erar-
beitet werden. Hierzu widmet sich diese Arbeit den zwei prominenten normativen Ansatzen
des britischen Dokumentaristen John Grierson und des sowjetischen Filmemachers Dziga
Vertov, die beide wahrend der zwanziger und dreiRiger Jahre einen bestimmten Soll-Zustand
des Dokumentarfilms propagierten. Anschliefend werden Bill Nichols* reflexive Theorie zur
Beschreibung der dominierenden asthetischen Grundmuster und Roger Odins semio-pragma-
tischer Ansatz zur Erdrterung des Begriffs Dokumentarfilm aus einer film- und kommuni-

kationswissenschaftlichen Perspektive herangezogen.

Das vierte Kapitel liefert den historischen Kontext. Nachrede auf Klara Heydebreck datiert
auf das Jahr 1969 und steht damit am Ubergang zwischen der umfassenden Politisierung
wihrend der ,,langen sechziger Jahre® und dem Entstehen der neuen sozialen Bewegungen in

den siebziger Jahren. Da Fechner fast ausschlieBlich im Auftrag des Fernsehens arbeitete,

6



behandelt dieses Kapitel den sich in dieser Zeit vollziehenden Perspektivenwechsel im bun-
desdeutschen Fernsehdokumentarismus, wobei der Schwerpunkt auf die Akteure und Pro-
duktionen des Norddeutschen Rundfunks (NDR) gelegt wird. Um die kritische Wendung
nachvollziehbar zu machen, ist zunéchst ein Rickgriff auf die flinfziger Jahre notwendig, in
denen die Journalisten ein noch vorwiegend kooperatives Verhaltnis zu den staatlichen Stellen
pflegten. AnschlieRend wird der Generationswechsel beschrieben, der in den sechziger Jahren
maRgeblich den Wandel der politischen Offentlichkeit vorantrieb, denn es waren zu groRen
Teilen die Vertreter der ,,45er*“-Generation, die erstmals eine ,,zeitkritische Berichterstattung
durchsetzten und sich im Dokumentarfilm dem bisher vernachlassigten Alltags- und Arbeits-
leben widmeten. Aber nicht nur die inhaltliche Ausrichtung, auch das &sthetische Erschei-
nungsbild des Dokumentarfilms veranderte sich in dieser Zeit radikal, was unmittelbar mit der
Erfindung und dem Einsatz des Synchrontonverfahrens verknipft ist. Ein kleiner Exkurs dient
dazu, die asthetischen Formen des direct cinema und cinéma vérité und ihre Bedeutung als
stilbildende Schulen zu thematisieren. Ebenso relevant fiir die Ausbildung von Fechners Stil
war die Offenheit fur neue Darstellungsformen in der Hauptabteilung Fernsehspiel des NDR.
Dessen Leiter Egon Monk war fiir damalige Verhaltnisse ungewdéhnlich experimentierfreudig
und versuchte sich mit seinen Produktionen der Alltagsrealitat der Gesellschaft anzunahern.
Diesem Realitatsanspruch trugen Klaus Wildenhahn mit seinen Filmen im Stil des direct
cinema und spater Eberhard Fechner mit seinen Gespréachsfilmen Rechnung. In der zweiten
Hélfte der sechziger Jahre beeinflusste zudem eine weitere Generation die 6ffentliche Sphére.
Es handelt sich um die ,,68er*, welche das Kriegsende nur noch als Kleinkinder erlebten oder
nach dem Krieg geboren wurden und aus denen die Trdger der westdeutschen Studenten-
bewegung hervorgingen. Sie versuchten in einer Abkehr von den unter Manipulationsverdacht
gestellten Massenmedien mit den Mitteln des Dokumentarfilms eine ,,Gegendffentlichkeit*
herzustellen, wobei sich aber auch viele jingere Journalisten in Rundfunk und Presse mit der
Protestbewegung identifizierten. Hervorzuheben ist, dass sich viele An- und Absichten bei
den ,,45ern* und ,,68ern* iiberschnitten, was z.B. bei Erika Runges Dokumentarfilm Warum
ist Frau B. gliicklich? (1968) deutlich wird, der formal und inhaltlich deutliche Ahnlichkeiten
zu Nachrede auf Klara Heydebreck aufweist. AbschlieBend soll auf einen gesellschafts-
politischen Impuls hingewiesen werden, der bereits signalisierte, was Erika Runge und ein
Jahr spiter Eberhard Fechner praktisch umsetzten. Mit der Parole ,,Das Private ist politisch*
proklamierte die noch im Entstehen begriffene neue Frauenbewegung einen neuen Politik-
begriff und forderte die Aufhebung der Trennung zwischen Privatheit und Offentlichkeit.

Denn die Beteiligung von Frauen an offentlichen Debatten und die Darstellung der Privat-
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sphére in den Medien markiert die Grenze des Wertewandels und der Umbriiche in den
sechziger Jahren, wobei Fechners Film in beiderlei Hinsicht mit den bestehenden Konven-
tionen brach.

Das funfte Kapitel bildet die eigentliche Filmanalyse. Nach einer kurzen Erlauterung des
Entstehungsprozesses folgt eine niichterne Aufarbeitung des Personlichkeitsprofils der Prota-
gonistin und die Analyse der dramaturgischen Gestaltung, welche Dokumentar- und Spiel-
elemente verbindet und dartiber hinaus auffallige Parallelen zu Brechts epischem Theater
aufweist. Es wird der Frage nachgegangen, inwiefern Fechner mit etwaigen Verfremdungen
die Identifikation mit der Protagonistin verhindert und dem Zuschauer eine kritische, dis-
tanzierte Sicht auf das Geschehen ermdglicht. AnschlieRend soll das Augenmerk auf sein sti-
listisches Hauptmerkmal, die dialogische oder auch dialektische Montage, gerichtet werden.
Einige ausgewdhlte Beispiele sollen das Prinzip von ,,Rede und Gegenrede*, die Gegeniiber-
stellung sich widersprechender Ansichten, vor allem hinsichtlich der inszenatorischen Details,
verdeutlichen. Aber auch die Bildgestaltung hat entscheidenden Anteil daran, die AuRerungen
infrage zu stellen, da sie eine befremdliche Nahe zu den Interviewten schafft und durch die
Hervorhebung von Mimik und Gestik tiefe Einblicke in das Wesen der Befragten ermdglicht.
AbschlieRend soll Nachrede auf Klara Heydebreck unter entfremdungstheoretischen Ge-
sichtspunkten untersucht werden, denn Fechners Film spiegelt mdglicherweise eine spezi-
fische Geisteshaltung wider, die viele Intellektuelle und Kulturschaffende in den sechziger
Jahren vertraten. Es handelt sich um eine Form von Gesellschaftskritik, die damals mit dem

Begriff ,,Entfremdung® artikuliert wurde.

Fechners Gesprachsfilme werden auch als Beitrdge zur ,,Geschichte von unten bezeichnet, da
er ganz ,,gewohnliche® Menschen ihre Lebensgeschichten erzdhlen lieB, die sonst nur Objekt
der Berichterstattung sind und in der etablierten Geschichtswissenschaft lange Zeit nicht
berticksichtigt wurden. Zudem wird seiner Arbeitsweise eine N&he zur geschichtswissen-
schaftlichen Forschungstechnik der sogenannten oral history (miindliche/erinnerte Geschich-
te) nachgesagt, eine Methodik die sich in der Bundesrepublik erst wesentlich spéater etablierte.
Auch in der Rekonstruktion des Lebenslaufes von Klara Heydebreck spiegelt sich das Zeit-
geschehen mehrerer Jahrzehnte. Im sechsten Kapitel soll Uberprift werden, ob Fechner die
Einordnung dieser Lebensgeschichte in einen zeitgeschichtlichen Zusammenhang gelingt und
inwiefern seine Betrachtung ,,von unten® neues Verstehen von Geschichte ermdglicht, da die
Debatte, ob Fechners Gesprachsfilme geschichtswissenschaftlichen Stellenwert besitzen, bis

heute andauert.



2 Eberhard Fechner

Eberhard Fechner zahlt zu den renommiertesten Fernsehregisseuren der deutschen Nach-
kriegszeit. Seine Karriere als Filmemacher begann er in den sechziger Jahren mit kriminalisti-
schen Fernsehspielen und etablierte sich spéter mit hoch &sthetisierten dokumentarischen
Filmen, die fast ausschlieBlich aus Interviewfragmenten bestehen. Charakteristisch fir seine
Dokumentarfilme sind Darstellungen von Lebensldufen mithilfe unterschiedlicher Erinnerun-
gen und Sichtweisen von Zeitzeugen. Am Schneidetisch konstruierte er aus den gesammelten
Aussagen fiktive Dialoge zwischen den einzelnen Erzahlern, die in Wirklichkeit niemals statt-
gefunden haben. Das Ergebnis lasst sich als eine Erinnerungscollage beschreiben, welche die
Vergangenheit aus verschiedenen subjektiven Perspektiven wiedergibt. Flr sein Gesamtwerk
erhielt Fechner 1985 den ,,Deutschen Kritikerpreis* vom Verband der deutschen Kritiker e.V.,
den Adolf-Grimme-Preis und den Alexander-Zinn-Preis der Freien und Hansestadt Hamburg.
Zur Einfuhrung soll an dieser Stelle ein Einblick in Fechners Leben und seine bedeutendsten

Produktionen gegeben werden.

2.1 Kurzbiografie

Eberhard Fechner wurde am 21. Oktober 1926 im schlesischen Liegnitz (heute Legnica)
geboren und starb im Jahre 1992. Er wuchs in Berlin bei seiner alleinerziehenden Mutter in
armlichen Verhéltnissen auf und konnte sich eine Gymnasialbildung nicht leisten. Nach dem
Abschluss der Volksschule absolvierte er die hohere Handelsschule und schloss eine
dreimonatige kaufmannische Lehre bei der UFA-Handels GmbH an. 1944 wurde er zur
Wehrmacht einberufen und geriet ein Jahr darauf verwundet in amerikanische Kriegs-
gefangenschaft. Spater erfuhr er, dass sein leiblicher Vater, der judische Student Helmut
Schmuler, in Auschwitz ums Leben gekommen war. Fechner gehdrte zur sogenannten

w2

,,Flakhelfer-Generation“, war aber ideologisch nicht in die Diktatur verstrickt, sondern nahm

wie manche Jugendliche eine distanzierte Haltung gegeniiber dem ,offiziellen Wahnsinn‘®
ein. Die Auseinandersetzung mit der NS-Zeit und die Schwierigkeiten der Vergangenheits-

bewéltigung sind daher auch stetige Themen in seinen Filmen. Das Gefuhl frei zu sein, dass er

? Die politische und kiinstlerische Motivation der ,,Flakhelfer-Generation®, ,,45er“-Generation oder auch
,,skeptischen Generation® in den sechziger Jahren wird in Kapitel 4 ausfiihrlicher behandelt.

® Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: Eberhard Fechner. Lebenslaufe dieses Jahrhunderts im Film. Berlin.
1989. S. 14



am Ende des Krieges hatte, bezeichnete er als sein Generationserlebnis.* In seiner von Egon
Netenjakob verfassten Biografie betonte Fechner mehrfach, dass er zeitlebens darum ge-
kampft habe, vollkommen unabhéngig zu sein. Die Frage, inwiefern der Mensch den duferen
Umsténden ausgeliefert ist oder sein Schicksal selbst in der Hand hat, gehort ebenfalls zu den

Leitmotiven seiner Filme, die sich hauptsachlich den Opfern des 20. Jahrhunderts widmen.

Seit seiner Kindheit hegte Eberhard Fechner den Wunsch, Schauspieler zu werden. Nach der
Entlassung aus der Gefangenschaft studierte er an der Schauspielschule des Deutschen
Theaters in Ostberlin und bekam 1948 ein Engagement an den Kammerspielen in Bremen, wo
er u.a. den Beckmann in Wolfgang Borcherts Drauf3en vor der Tur spielte. Besonders prédgend
fiir seine klnstlerische Entwicklung war die Zeit, als er zwischen 1961 und 1963 als Regie-
assistent bei Giorgio Strehler am Piccolo Teatro in Mailand tatig war. Fechner beschrieb die
Aufgabe des Theaters bei Strehler als ein konsequentes Engagement fir das Aufzeigen
gesellschaftlicher Probleme und moralischer Widerspriiche.”> Wie Bertolt Brecht versuchte
Strehler das Besondere im Alltaglichen, in der Realitit zu finden und durch die Asthetisierung

der Wirklichkeit eine politische Aussage zu formulieren.® Er wurde zu Fechners Vorbild:

,,Diese Mischung aus Didaktik und Asthetik, alles, was ich ununterbrochen probiere,
alles, [...] was ich fiir mein Berufsleben gelernt habe, habe ich von Strehler gelernt.*”

Zuriick in Deutschland inszenierte er 1963 am Stadttheater Konstanz das brasilianische
Volksstiick Das Testament des Hundes und bekam daraufhin Schwierigkeiten mit der Stadt,
da der Oberspielleiter der Ansicht war, ein Stlick mit einem schwarzen Jesus Christus ver-
hohne den christlichen Glauben. Die Auffiihrung wurde noch vor der Premiere verboten. Ins-
gesamt frustrierten Fechner nach der Ruckkehr aus Mailand die Verhdltnisse an den west-
deutschen Schauspielhdusern so stark, dass er die Theaterarbeit aufgab. In einer Rede vor dem
Berliner Volksbihnenverband brachte er seinen Unmut 1978 noch einmal zum Ausdruck:

,Noch in hundert Jahren wird es in Deutschland subventionierte Provinztheater geben
wie jetzt. Und sie werden noch langweiliger sein und noch uberfliissiger und noch
einsamer. [...] Zum gegenwiértigen sterbenden Theater gehore ich nicht. Ich bin nicht
gern Totengréber.*®

* vgl. Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 53f. In Tadelldser & Wolff (1975) hob Fechner den ,,Sprung in die Freiheit*
des jungen Walter Kempowski dramaturgisch besonders hervor.

° vgl. Fechner, Eberhard: Uber das ,,Dokumentarische* in Fernseh-Spielfilmen. In: Nagel, Josef; Kirschner,
Klaus: Eberhard Fechner. Die Filme, gesammelte Aufsitze und Materialien. Erlanger Beitrége zur
Medientheorie und -praxis. Sonderheft. Disseldorf. 1984. S. 112

®vgl. Fechner in Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 84

" Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 204

® Fechner, Eberhard: Theaterarbeit im Zeitalter des Fernsehens. In: Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 182
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2.2 Werk & Schaffen

Seit 1955 spielte Fechner auch gelegentlich Rollen in Fernsehstiicken, die damals noch live
im Atelier mit elektronischen Kameras aufgezeichnet und direkt in die Wohnzimmer Uber-
tragen wurden. Mitte der sechziger Jahre engagierte Egon Monk, Leiter der Hauptabteilung
Fernsehspiel beim Norddeutschen Rundfunk (NDR) und Intendant am Hamburger Deutschen
Schauspielhaus, Eberhard Fechner fiir eine gréRere Rolle fir den Film Ein Tag — Bericht aus
einem deutschen Konzentrationslager 1939 (1965). Wahrend der dritten Zusammenarbeit,
dem Film Preis der Freiheit (1966), bot ihm Monk eine Stelle als Redaktionsassistent in
seiner Abteilung an, woraufhin Fechner der Durchbruch als Dramaturg und Fernsehregisseur
gelang. Monk, der sein Regiehandwerk bei Brecht am Berliner Ensemble gelernt hatte,
forderte, dass Fernsehspiele ,,hier und heute” spielen und den Alltag moglichst authentisch
darstellen sollten. Diesem Anspruch trug Fechner mit seinem ersten dokumentarischen
Fernsehspiel Selbstbedienung (1967) Rechnung. Die Idee fiir das Drehbuch entnahm er einem
Zeitungsartikel: Zwei junge Berliner Arbeiter hatten sich nachts in einem Hertie—Kaufhaus
einschlieBen lassen, den Panzerschrank aufgebrochen und 450.000 DM erbeutet. Fechner
sichtete die Polizei- und Gerichtsakten und fiihrte ausfuhrliche Tonbandinterviews mit den
Tatern. Alle Filmdialoge basieren fast wortlich auf den Gesprachsprotokollen und die darge-
stellten Situationen sind durch die Akten und Aussagen belegt.? Ziel war, einen authentischen
Fall durch umfassende Recherchen so aufzubereiten, dass eine moglichst ,,realistische® Spiel-
handlung entsteht. Die Unzufriedenheit mit dem Zwitter aus dokumentarischer Recherche und
fiktiver Inszenierung flhrte bei Fechner aber schnell zu dem Wunsch, die Recherche gleich

mitzufilmen bzw. tatsachliche Ereignisse mit authentischen Personen zu dokumentieren.

Sein erster Gesprachsfilm'® Nachrede auf Klara Heydebreck (1969) gilt als eine der einfluss-
reichsten Produktionen im bundesdeutschen Fernsehdokumentarismus*! und steht im Zentrum
dieser Arbeit. Fechner erhielt vom NDR den Auftrag, fiir die Reihe ,,Fernseh-Portrits® im
Teleclub einen Dokumentarfilm Uber das Thema Selbstmord in der Bundesrepublik zu drehen.
Dazu lief3 er sich von einer Westberliner Polizeistelle die Suizid-Félle des 10. Marz 1969 aus-

geben und wéhlte den Fall der 72-jahrigen, unverheirateten Klara Heydebreck aus. Bei allen

% vgl. Fechner, Eberhard: Uber das ,,Dokumentarische* in Fernseh-Spielfilmen. In: Nagel/Kirschner: a.a.0., S.
113
19In der Sekundarliteratur werden u.a. auch die Bezeichnungen Interviewfilm, Dialogfilm, Portratfilm oder
Erzahlfilm verwendet. Im Zuge dieser Arbeit wird der Begriff ,,Gesprachsfilm* aus zwei Griinden verwendet: 1.
Fechner konstruierte am Schneidetisch fiktive Gespréche. 2. Fechners Befragungen orientierten sich weniger an
journalistischen Interviewtechniken, sondern sind treffender als Gesprach zu bezeichnen.
1 vgl. HiRnauer, Christian; Schmidt, Bernd: Wegmarken des Fernsehdokumentarismus. Die Hamburger
Schulen. Konstanz. 2013. S. 238
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anderen Fallen waren die Grinde fir den Selbstmord weitgehend geklart; das unbekannte
Motiv der 1896 geborenen Rentnerin weckte allerdings seine Neugier. Er fuhrte insgesamt 37
Einzelinterviews mit ihren Verwandten, Nachbarn, ehemaligen Arbeitskollegen, den Polizei-
beamten etc. und konnte ihren Nachlass sichten, erhielt also Einblick in Fotos, Briefe, Schul-
zeugnisse, Rentenbescheide, das Mietbuch und vieles mehr. Fechner ging jedoch ohne
vorgefertigtes Konzept an die Dreharbeiten heran, um ,,vorgefaiten Meinungen und Absich-

«12 und musste am Schneidetisch feststellen, dass sich

ten so weit wie moglich zu entgehen
aus der massiven Zahl an Interviews und dem Mangel an Schnittbildern schwerlich eine
stringente Erzahlung gestalten lie. Aus der Not heraus entwickelte er zusammen mit seiner
Cutterin Brigitte Kirsche eine Arbeitsweise, die alle seine folgenden dokumentarischen
Arbeiten bestimmen sollte: Die von Egon Netenjakob als ,,Wechselrede zum Thema iiber Zeit
und Raum*“*® bezeichnete Montage zwischen den interviewten Personen. Fechner hatte Klara
Heydebrecks Abschiedsbrief zweimal vor der Kamera verlesen lassen, von ihrem Neffen
Ernst und einem Polizeibeamten. Sie schnitten daraufhin einzelne Passagen abwechselnd

aneinander und waren von dem Ergebnis sichtlich angetan:

,»und das haben wir probiert, und das war fantastisch. [...] Ich hatte so etwas noch
nicht gesehen: Der eine war in seiner Dienststelle und der andere in seiner Wohnung,
und beides war an verschiedenen Tagen gedreht worden, und erganzte das andere zum
Dialog.“*

Samtliche Einzelinterviews wurden zerlegt und neu ineinander verschachtelt. Fechner nutzte
dieses Prinzip aber nicht nur, um die Erzahlung auf mehrere Stimmen zu verteilen, sondern
vor allem, um bestimmten Gesprachspartnern widerspriichliche Aussagen entgegenzusetzen.
Die kontraren AuBerungen des Neffen Ernst und des Hausarztes bzgl. Klara Heydebrecks
Gesundheitszustands zu Beginn des Films sind nur eines von vielen Beispielen. Zudem
zeichnet Fechner durch die Auswahl und Montage der Aussagen ein allgemeines kiihles
Umfeld, das durch gestdrte zwischenmenschliche Beziehungen gekennzeichnet ist. Die ,,liblen
Nachreden® der Verwandten und Nachbarn lassen mdgliche Ursachen durchscheinen, die
Klara Heydebreck nach und nach an den Rand der Gesellschaft und letztendlich zu ihrem
Selbstmord gefiihrt haben. Mithilfe der Aussagen und des Nachlasses rekonstruierte er die
Biografie einer hochbegabten Frau, die Armut und soziale Ungleichheit um die Verwirk-

lichung ihres Potentials gebracht haben.

12 Fechner, Eberhard: Zur Entstehung des Filmes ,,Nachrede auf Klara Heydebreck®. In: Nagel/Kirschner: a.a.O.,
S. 67
'3 Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 103
4 Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 103
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Die bei Nachrede auf Klara Heydebreck erstmals angewandte Montage von Interview-
fragmenten zu kunstlichen Dialogen verfeinerten Fechner und Kirsche immer weiter und
produzierten in den folgenden 20 Jahren weitere acht Gesprachsfilme, die durch die beschrie-

bene Wechselrede gekennzeichnet sind:

,Alle in diesen Filmen auftretenden Personen kommunizieren so miteinander, als
sélen sie um einen riesigen imaginaren Tisch, obwohl sie doch alle einzeln an
verschiedenen Orten und zu ganz unterschiedlichen Zeiten aufgenommen worden sind.
Das Ergebnis ist eine Art Dialog, wie sie [sic!] nur durch den Film moglich ist, oder
anders gesagt, eine Erzahlung mit verteilten Stimmen; wobei ich zwar die Aussagen
authentischer Menschen verwende und sie in Beziehung zueinander setze, die
Erzihlung selbst aber von mir entworfen wird.«™

Um seine Art von Dokumentarfilmen realisieren zu konnen, die sich durch eine zuvor unbe-
kannte Anzahl von Interviewpartnern, Materialfiille und einer monatelangen Schnittphase
auszeichneten, bedurfte es besonderer Produktionsbedingungen. Durch die Riickendeckung
seiner Auftraggeber konnte er eine ,,offene Kalkulation“ vereinbaren, die ihm ,,innerhalb
eines Rahmens, der nicht tberschritten werden durfte, weitgehende Freiheit gestattete.“*® Es
folgten Filme wie Klassenphoto (1970), fir den Fechner die auf einem willkirlich
ausgewdhlten Foto aus dem Jahre 1933 abgebildeten ehemaligen Gymnasiasten ausfindig
machte und ein Portrét der ,,schweigenden Generation™ aus der Mittelschicht zeichnete, und
Unter Denkmalschutz (1975), ein Film uber die Geschichte einer grof3biirgerlichen deutsch-
judischen Familie in einem Griunderzeithaus im Frankfurter Westend, auf das er zuféllig
wéhrend eines Spaziergangs aufmerksam wurde. Zu seinen bekanntesten Dokumentarfilmen
zahlen aber sicherlich Comedian Harmonists — Sechs Lebenslaufe (1976) und Der Prozess
(1984). Fur seinen dreistiindigen Zweiteiler Comedian Harmonists interviewte Fechner alle
vier noch lebenden Mitglieder des Gesangsensembles der spaten Weimarer Republik, das
dann durch das Dritte Reich in je eine ,,arische” und eine ,,jiidische* Nachfolgegruppe
aufgespalten wurde. Hier verzichtete er erstmals vollstdndig auf einen Off-Kommentar und
drehte nicht nur in der Bundesrepublik, sondern auch in Sofia, New York und Los Angeles.
An dem Film iiber den Diisseldorfer Majdanek-Prozess'’, das zu diesem Zeitpunkt langste
Verfahren der bundesdeutschen Justizgeschichte, arbeitete Fechner insgesamt acht Jahre und
verbrauchte 150.000 Meter Filmmaterial (ca. 270 Stunden). Das Gerichtsverfahren selbst, das

nicht aufgenommen werden durfte, wurde von ihm durch die Gliederung in die drei Teile

1> Eberhard Fechner im Gesprach mit Michael W. Schlicht in: Schlicht, Michael W.; Quandt, Siegfried (Hg.):
Szenische Geschichtsdarstellung. Traume Uber Wissen. Marburg. 1989. S. 52

1° Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 108

' Der Majdanek-Prozess war ein Prozess gegen 17 SS-Aufseher des Konzentrations- und Vernichtungslagers
Lublin/Majdanek, der von 1975 bis 1981 in Diisseldorf stattfand.
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Anklage, Beweisaufnahme und Urteile, simuliert.*® Durch die dialogische Montage zwischen
den Téatern und Opfern kann der Zuschauer wie ein Geschworener die Aussagen gegenein-
ander abwagen und sich ein eigenes Urteil bilden. Die verschiedenen Standpunkte ergeben
laut Fechner ,,ein Koordinatensystem, das es moglich macht, die Berichte iiber etwas differen-
ziert und vielschichtig werden zu lassen.“*® Der Film wurde bei seiner Erstausstrahlung
jedoch nicht wie ursprunglich angedacht im Ersten, sondern in den Dritten Programmen
gezeigt, was Fechner dazu bewegte, dem oOffentlich-rechtlichen Fernsehen Zensur vorzu-

werfen.?

,»S0 wird dieser Film wieder blof? Menschen erreichen, die die Schuld der Deutschen
an nationalsozialistischen Verbrechen ohnehin nicht vergessen haben. Aber er wird all
jenen erspart, die verdrdngen oder gar Ieugnen wollen, was von deutschen Menschen
in Konzentrationslagern getan worden ist.““*

Fechner drehte auch mehrere Filme nach literarischen Vorlagen: Walter Kempowskis
Rostocker Familiengeschichte, die der Schriftsteller mithilfe von Befragungen seiner Ver-
wandten in der Deutschen Chronik festhielt, verfilmte Eberhard Fechner auszugsweise 1975
in dem Fernseh-Zweiteiler Tadelloser & Wolff und 1979/80 in dem Dreiteiler Ein Kapitel fir
sich. Er behandelte die literarische Vorlage so, als sei sie Dokumentarmaterial, welches er
seinen Vorstellungen entsprechend systematisch neu zusammensetzte. Zusétzlich recher-
chierte er in Kempowskis Aufzeichnungen und horte die Original-Tonbandinterviews von
dessen Eltern. Mit allen ihm zur Verfligung stehenden Mitteln wollte er die private Welt der
Kempowskis wahrend der nationalsozialistischen Herrschaft und der Nachkriegszeit so ,,wirk-

lichkeitsgetreu wie moglich darstellen.

Bald entwickelte Fechner die Vorstellung, kontinuierlich Teile der deutschen Gesellschaft des
letzten Jahrhunderts zu portratieren. Uber seinen letzten, nicht mehr realisierten Film Die

Grundewaldvilla bemerkte er 1991 in einem Zeitungsinterview:

,Wenn Sie so wollen, fafit es die gesamte Arbeit seit Klara Heydebreck noch einmal
zusammen. [...] Am Ende entsteht ein ganz klares Bild von der deutschen Geschichte
der letzten hundert Jahre — die Summe dessen eben, was ich gemacht habe“%,

'8 ygl. Emmelius, Simone: Fechners Methode. Studien zu seinen Gespréachsfilmen. Mainz. 1996. S. 189
19 Fechner in Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 54

0 ygl. HiBnauer/Schmidt: a.a.0., S. 259

2! Fechner zitiert nach HiRnauer/Schmidt: a.a.0., S. 259

22 Fechner zitiert nach Emmelius, Simone: a.a.0., S. 10. Herv. i. Orig.
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2.3 Eberhard Fechner als Chronist des 20. Jahrhunderts

Fechner war der Auffassung, dass jedem Menschen ein einzigartiges, unverwechselbares
Schicksal zu eigen ist, dessen Darstellung Ruckschlisse auf die gesamte Gesellschaft einer
bestimmten Zeit zulasst.”® Sein Mosaik aus individuellen Lebensléufen von Personen unter-
schiedlichster Lage und Herkunft illustriert die Geschichte Deutschlands von der Kaiserzeit
bis zur deutschen Teilung, wobei Fechner den Schwerpunkt auf die nationalsozialistische
Herrschaft und den Zweiten Weltkrieg legte. Seine Filme spiegeln im Wesentlichen das
Generationserlebnis einer groReren Gruppe von Menschen wider, z.B. bezogen auf einen Ort
wie in Unter Denkmalschutz, oder auf ein Thema wie in Der Prozess. Die Rekonstruktion des
Einzelschicksals der aus dem Kleinbirgermilieu stammenden Klara Heydebreck nimmt eine
Sonderstellung ein, wobei auch ihr Lebensweg ein Zeitpanorama liefert. Fechner selbst sagte,
dass er von 1973 an keinen Film mehr gemacht habe, der nicht in irgendeiner Beziehung zu
allen anderen steht. Er entschied sich fir ein Projekt immer erst dann, wenn es als Ergdnzung
oder als Widerspruch zum bisher Gemachten taugte.?* Die persénlichen Schicksale bestimm-
ter Generationen sollten in ihrer Gesamtheit einen Querschnitt durch samtliche Schichten der
Bevolkerung ergeben, was Egon Netenjakob dazu veranlasste, Fechners Lebenswerk nach-

traglich als eine ,,Chronik des 20. J ahrhunderts“®® zu bezeichnen.

Fechners Dokumentarfilme werden auch als Versuch gesehen, eine Geschichtsschreibung
,,von unten® umzusetzen, da er jenen ,,Betroffenen® eine Stimme gab, die normalerweise nicht
zu Wort kommen bzw. nicht gehort werden. Nicht die Geschichte der Herrschenden oder der
grolRen Personlichkeiten reizte ihn, sondern jener Menschen aus verschiedenen gesellschaft-
lichen Schichten, die den Umstanden ausgeliefert waren und Geschichte hauptséachlich
»erlitten* haben. Fechner interessierte sich schon immer fiir die Biografien unbekannter oder
— dieser Begriff ist mit Vorsicht zu genieBen — ,,unbedeutender Menschen und dafiir, wie
sich die grofRen Prozesse und Ereignisse der Geschichte im Kleinen niedergeschlagen haben.
Er war berzeugt, dass das Schicksal durchschnittlicher, ,,gew6hnlicher Menschen besseres
Anschauungsmaterial fur das eigene Leben bietet als die Beschreibung von Lebenslaufen der
sogenannten ,,GroBBen*, wie Hitler, Einstein oder Napoleon.26 Alle seine Protagonisten haben

eines gemeinsam: Sie sind Opfer von politischen Systemen, gesellschaftlichen Machtverhélt-

2 vgl. Wilbers, Dérthe: ,,Montierte Erkenntnis“ — Uberlegungen zur Relevanz der Methoden Eberhard Fechners
fur den kulturwissenschaftlichen Film. In: Ballhaus, Edmund (Hg.): Kulturwissenschaft, Film und Offentlichkeit.
Miinster. 2001. S. 277
 ygl. Fechner in Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 17
% Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 122
% ygl. Fechner in Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 57
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nissen und historischen Umbriichen. Da Opfer in der Regel keine Quellen hinterlassen und
somit auch nicht an der Geschichtsschreibung beteiligt sind, wollte Fechner mit seinen
verfilmten Lebensldufen und Erinnerungen der distanzierten Geschichtsschreibung eine
Perspektive ,,von unten“ entgegensetzen. Das Fernsehen war fiir ihn ein demokratisches
Medium, daher sollte die Darstellung gewohnlicher Einzelschicksale zu seinen Hauptaufga-
ben zahlen.?” Ein grundsétzliches Problem fiir Filmemacher wie fiir Historiker ist die Glaub-
wirdigkeit der Zeitzeugen. In Dokumentarfilmen werden sie hauptséchlich dazu benutzt,
Authentizitatssignale an den Zuschauer zu senden. Die Zeugen verbilrgen sich fur die
Erzahlung des Autors und ihre AuRerungen werden in der Regel nicht in Frage gestellt. Aber
Erinnerungen sind verwéssert und vernebelt. Sie werden durch samtliche Informationen, die
spater aufgenommen werden, verandert. Der Dramatiker Rolf Hochhuth schrieb 1978 mit
Bezug auf die NS-Zeit:

....] die vorsatzlich lligen, sprechen am Uberzeugendsten, weil sie nun schon seit Ende
der Hitler-Zeit ihre Version erzéhlen; das Ubt nicht nur, das drangt sich sogar als
Wahrheit auf — und zwar auch den Liignern selbst.«?®

Fechner wiederum erklarte am Beispiel des Films Der Prozess und in Abgrenzung zu doku-
mentarischen Versuchen, Vergangenheit ohne die Beteiligung von Zeitzeugen aufzuarbeiten:
Indem er verschiedene subjektive Ansichten tber eine Sache miteinander verbinde und sie in
Beziehung zueinander setze, habe er zumindest eine Chance, sich dem anzundhern, was tat-
séchlich gewesen ist.” Er wollte erreichen, dass ,,durch die Summe subjektiver, unterschied-
licher und widerspruchlicher Aussagen am Ende sich doch ein relativ genaues Bild dessen

abzeichnet, was darzustellen ist.**°

Die Bezeichnung ,,.Dokumentarfilm* lehnte er fiir seine Gespriachsfilme jedoch ab.®! Das
,2Dokumentarische” in seinen Filmen war fiir ihn lediglich ein Stilmittel, um einen realis-
tischen Eindruck zu erzielen. Die vorherrschende Verwirrung Uber die Unterscheidung von
dokumentarisch und fiktional resultiert aus einer nun fast einhundert Jahre andauernden
Debatte unter Filmemachern und -theoretikern iber die Reproduzierbarkeit einer objektiven
Wirklichkeit und dem Wunsch, verschiedene Formen der filmischen Darstellung voneinander
abzugrenzen. Das folgende Kapitel dient dazu, den Gegenstand ,,Dokumentarfilm* zu erdrtern

und Fechners Gesprachsfilme in den dokumentarfilmtheoretischen Diskurs einzubeziehen.

" ebd.

2 Hochhuth, Rolf. Zitiert nach Roth, Wilhelm: Der Dokumentarfilm seit 1960. Miinchen. 1982. S. 133
2% ygl. Fechner in Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 59

%0 Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 15

%1 vgl. Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 139
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3  Dokumentarfilmtheorie

Eberhard Fechner war der Auffassung, dass der ,,eigengesetzliche Ausdruck des Fernsehens

«32

dokumentarisch-informativ ist*“*“, was sich u.a. darin &ulRerte, dass er auch fiir seine fiktiven

Fernsehspielproduktionen umfangreiche Recherchen vornahm. Nun gibt es medienpessimis-
tische Sichtweisen, welche Film und Fernsehen die Herstellung eines ,,falschen Bewusstseins*
unterstellen und gleichsam die Mdglichkeit absprechen, den Zuschauer politisch aufzukl&ren
und zu neuen Einsichten zu verhelfen.*®* Von solchen Positionen wurde auch Fechner wie
nahezu alle dokumentarisch arbeitenden Filmemacher unweigerlich mit Fragen tber die Ob-
jektivitat seiner filmischen Darstellungen konfrontiert. Die Realismusdebatte ist in die Film-
geschichte ebenso eingebrannt wie in die Literatur, Philosophie oder die bildende Kunst, denn
Kritiker und Zuschauer, aber auch viele Filmemacher selbst, stellen an Dokumentarfilme
wiederholt den Anspruch, Ereignisse wirklichkeitsgetreu abzubilden. Somit dréangen sich die
Vorwirfe Uber mangelnde Authentizitat, Einmischung, Subjektivitat und Parteilichkeit immer
wieder auf. Allerdings ware eine Darstellung nur dann objektiv, wenn sie ein Geschehen mit
allen Einzelheiten wiedergibt, was allein schon die selektive Wahrnehmung auf Seiten der

Produzenten verhindert.>* Werner van Appeldorn fasst treffend zusammen:

»Absolute Objektivitdt von einem Filmberichter zu fordern ist unrealistisch. Man kann
aber erwarten, daB er sich moglichst umfassend und unvoreingenommen informiert
und seinen Bericht fair abfaBt.«

Fechner selbst hatte nie bestritten, dass seine Filme aufs hochste manipuliert sind, betonte
aber, dass er mit seinen ,, Kunstgriffen” nie bewusst verfalsche und Aussagen in ihr Gegen-
teil verkehre.®® Daher sind seine Gesprachsfilme hervorragende Untersuchungsobjekte fiir die
These, dass der Gegensatz zwischen Dokumentation und Fiktion eine ,,Scheinantinomie**’ ist.
Dieses Kapitel setzt sich mit dem Gegenstand Dokumentarfilm auseinander, versucht eine
Begriffsbestimmung vorzunehmen und mithilfe eines kurzen historischen Riickblicks zu

erortern, welchen Zweck Filmemacher in ihrer ,,dokumentarischen* Arbeit gesehen haben.

Zundchst ist — wenig uberraschend — festzustellen, dass eine eindeutige definitorische Abgren-

zung des Begriffs Dokumentarfilm nicht existiert. Die Diskussionen tber das Dokumenta-

%2 ygl. Fechner, Eberhard: Uber das ,,Dokumentarische*. In: Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 112
¥ vgl. Hickethier, Knut: a.a.0., S. 16
* vgl. Appeldorn, Werner van: Der dokumentarische Film. Bonn. 1970. S. 170
% Appeldorn, Werner van: a.a.0., S. 170
% Fechner in Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 57
%" DahImiiller, Gotz: Nachruf auf den dokumentarischen Film. In: Arnold, Heinz Ludwig; Reinhardt, Stephan
(Hg.): Dokumentarliteratur. Miinchen. 1973. S. 67
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rische im Film drehen sich vor allem um den Abbildcharakter von Wirklichkeit und die
Trennscharfe von Fiktion und Nicht-Fiktion. Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts stehen sich
mit den Frihwerken der Gebriider Lumiére und des Zauberkinstlers George Mélies scheinbar
zwei getrennte Bereiche filmischer Arbeit gegenliber. Wéhrend die Lumiéres in L ’Arrivée
d’un train (1896) oder La Sortie de [‘Usine Lumiere a Lyon (1895) alltagliche Ereignisse
filmten, inszenierte Méliés auf kunstvolle Art Geschichten und Phantasien. Diese Annahme
ist mittlerweile widerlegt: Abgesehen davon, dass auch die Lumiére-Filme logischen Erzahl-
strukturen folgen® und nicht einfach ,,vorgefundene Realitit* abbilden, gab es in der Friihzeit
des Films schlicht noch keinen Begriff vom Dokumentarfilm als Gegenpol zum fiktionalen
Film.* Dies geschah erst, als Robert J. Flaherty in Nanook of the North (1922) und Moana
(1926) sein Rohmaterial dramaturgischen und narrativen Strukturen anpasste.”’ Es war da-
raufhin der britische Regisseur John Grierson der den Begriff documentary pragte, als er in
seiner 1926 erschienenen Rezension zu Moana schrieb: ,,Of course, Moana, being a visual
account of events in the daily life of a Polynesian youth and his family, has documentary

4
value.“

Die Differenzierung zwischen einer vorgefundenen Wirklichkeit im Dokumentarfilm und
einer erfundenen, imaginaren Welt in fiktiven Filmen zielt ins Leere. Die extremen Positionen
in der theoretischen Auseinandersetzung bezeichnen auf der einen Seite jeden Dokumentar-

1*? und schreiben

film aufgrund seiner Konstruktion bzw. technischen Inszenierung als fiktiona
auf der anderen Seite grundséatzlich jedem Film einen dokumentarischen Charakter — im Sinne
eines Spiegels der gesellschaftlichen Kultur und Realitat — zu.** Neuere Theorien, wie die von
Roger Odin, delegieren die Unterscheidung zwischen Dokumentar- und Spielfilm letztlich an

den Zuschauer, der beim Betrachten des Films einen Dialog mit dem Filmemacher Gber Au-

% Mit dem Offnen und SchlieRen der Fabriktore in La Sortie de / ‘Usine Lumiére & Lyon schlie@t das Ende an
den Anfang an und strukturiert somit den Film. Vgl. Deutelbaum, Marshall: Structural Patterning in the Lumiére
Films. In: Fell, John L. (Hg.): Film Before Griffith. Berkeley. 1983. S. 302
%9 vgl. Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm. Ethnographischer Film. Jean Rouch.
Hildesheim. 1988. S.14
0 vgl. Heller, Heinz-B.: Dokumentarfilm im Fernsehen — Fernsehdokumentarismus. In: Ludes et al. (Hg.):
Geschichte des Fernsehens in der Bundesrepublik Deutschland. Bd. 3. Informations- und Dokumentarsendungen.
Miinchen. 1994. S. 95. Werner van Appeldorn nennt einen noch friheren Film als Beispiel fur einen
Dokumentarfilm mit Dramatisierung: Dr. Arnold Fancks Das Wunder des Schneeschuhs (1920). Vgl. Appeldorn,
Werner van: a.a.0., S. 19
*! Grierson in der New York Sun vom 8. Februar 1926. Zitiert nach Heller, Heinz-B.: a.a.0., S. 95. Grierson
selbst weist in seinem Aufsatz Grundséatze des Dokumentarfilms darauf hin, dass sich die Franzosen zuerst dieses
Ausdrucks bedienten und darunter den ,,Reisefilm* verstanden. Vgl. Grierson, John: Grundsitze des
Dokumentarfilms. In: Hohenberger, Eva (Hg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. 2012. S. 90
“2 Kreimeier, Klaus: Fingierter Dokumentarfilm und Strategien des Authentischen. In: Hoffmann, Kay (Hg.):
Trau — Schau — Wem. Digitalisierung und dokumentarische Form. Konstanz. 1997. S. 29
* vgl. Kracauer, Sigfried: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films. 2. Aufl.
Frankfurt/M. 1993. S. 11ff.
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thentizitat und Verstehenskonventionen eingeht. Um Eberhard Fechners Gesprachsfilme in
den Gesamtkontext des Dokumentarfilms einordnen zu kdnnen und eine theoretische Grund-
lage fur die Analyse zu schaffen, sollen an dieser Stelle einige Ansatze der Dokumentarfilm-
theorie dargelegt werden. Représentativ fir die Auseinandersetzung um die Stellung des
Dokumentarfilms sind vor allem die sich gegeniiberstehenden Ansétze des gebirtigen Schot-

ten John Grierson und des sowjetischen Filmemachers Dziga Vertov.

3.1 John Grierson

John Grierson war Begriinder des British Documentary Movements und der Filmabteilung am
Empire Marketing Board, einer staatlichen PR-Einrichtung GroRbritanniens. Mit Drifters
(1929) produzierte er seinen ersten dokumentarischen Stummfilm, der sich dem Leben der
Heringsfischer in der Nordsee widmete und laut eigener Aussage ,,Arbeit als Kampf*
propagieren sollte. Auch die folgenden Produktionen wie Industrial Britain (1933), die haufig
als Sozialdokumentationen bezeichnet werden, widmeten sich dem Leben der Arbeiterklasse
und sind beispielhaft fiir den klassischen ,,Erklairdokumentarismus* der dreiBBiger Jahre, der
sich vor allem auf den Kommentar stitzt und bis heute die Fernsehberichterstattung domi-
niert. Nach Grierson sind die Bedingungen fiir einen Dokumentarfilm gegeben, ,,wenn die
Kamera irgend etwas an Ort und Stelle aufnahm*.*> Aber erst der Umgang mit dem Material,
das bewusste, kunstliche Gestalten und Interpretieren, das erzieherisch beeinflussen sollte, sei
entscheidend.®® In erster Linie ging es Grierson, der seine Filme bis ins Detail inszenierte,
nicht um ein Abbild von Wirklichkeit, sondern um den Aufbau nach Erzahlprinzipien und die

daraus resultierende aufklarende Wirkung:

»Wir nahmen an, daB3 selbst eine so komplexe Welt wie die unsere so strukturiert
werden konnte, dal alle sie verstehen. Deshalb wollten wir weg von der reinen
Anhidufung von Tatsachen und hin zur Geschichte (story)“.47

Griersons Interesse am Film war von vornherein politisch und padagogisch geprégt. Seine
Dokumentarfilmtheorie ist beeinflusst von den Werken des amerikanischen Journalisten und

Medienkritikers Walter Lippmann, der die mangelnde Beteiligung des Birgers an gesell-

2‘5‘ Grierson, John: Grundsétze des Dokumentarfilms. In: Hohenberger, Eva (Hg.): a.a.0. S. 98

ebd., S.90
*® vgl. Steinmetz, Riidiger: Kommunikative und dsthetische Charakteristika des gegenwartigen
Dokumentarfilms. In: Leonard, Joachim-Felix et al. (Hg.): Medienwissenschaft. Ein Handbuch zur Entwicklung
der Medien und Kommunikationsformen, 3. Teilband. Berlin. 2002. S. 1804
*" Grierson, John. Zitiert nach Hohenberger, Eva: Dokumentarfilmtheorie. Ein historischer Uberblick tber
Ansétze und Probleme. In: Ders. (Hg.): a.a.0., S. 13
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schaftlichen Entscheidungsprozessen als Ursache fir die Krise der Demokratien in den zwan-
ziger Jahren sah. Mit seiner Vereinfachung von komplexen Sachverhalten durch Poetisierung
und Dramatisierung von Wirklichkeit auf eine filmische Story wollte Grierson tber politische
und gesellschaftliche Zusammenhange informieren, um die von Lippmann Kritisierten Defizi-
te im Erziehungswesen zu fiillen.*® Grierson verstand den Dokumentarfilm zusammenfassend

als kreativen Umgang mit der aktuellen Wirklichkeit (,,a creative treatment of actuality“*°)

eine Formulierung, die auch in der aktuellen Auseinandersetzung noch standhalt.

Sein enger Mitarbeiter Paul Rotha nannte den Dokumentarfilm — in Abgrenzung zum Spiel-
film — ein kreatives und zugleich reale Menschen und Orte zeigendes Genre, das Bilder und
Tone aus der Welt ,,draullen” mitbringt50 und bezeichnete den Realismus als die ,.einzige
wahre Asthetik des Films.“>* AuRerdem betonte er die Montage als gestalterisches Element,
der bei der Betrachtung von Nachrede auf Klara Heydebreck im Zuge dieser Arbeit eine hohe
Stellung beigemessen wird. Wahrend sich der Ablauf bei Drehbuchfilmen vorplanen, vorbe-
reiten und entsprechend umsetzen lasst, entstehen Dokumentarfilme am Schneidetisch:
,Nothing photographed, or recorded on the celluloid, has mean until it comes to the cutting-

bench.“*

Flahertys Nanook of the North (iber das Leben einer Eskimofamilie war fiir Grierson ein ge-
lungenes Beispiel fur den kreativen Umgang mit ,,naturgegebenem‘ Material. Er bewunderte
Flahertys Erzahltechniken und seine Fahigkeit zur Dramatisierung. Auf der anderen Seite war
er der Ansicht, dass ein Einzelschicksal, wie das der exotischen Heldenfigur Nanook, nicht
reprasentativ fur eine Gesellschaft stehen konne. Er kritisierte Flaherty dafir, dass er seine
Sujets nicht im eigenen Umfeld suche, denn seiner Meinung nach erfordern die politischen
Umsténde eine padagogische Filmarbeit im Hier und Jetzt, um einen Konsens uber die Ver-

héltnisse in der Massengesellschaft herzustellen:

»Wenn ein Flaherty sagt, daB3 es verteufelt viel heilen will, in einer Wildnis ums
tagliche Brot zu kampfen, so kann man mit einiger Berechtigung entgegnen, dal uns
das Problem mehr angeht, wie die Leute inmitten des Uberflusses ums tagliche Brot
kampfen miissen.“>

*8 ebd.

9 Grierson, John. Zitiert nach HiRnauer, Christian: Fernsehdokumentarismus. Konstanz. 2011. S. 25. Christian
HiBnauer bezieht sich in diesem Zitat seinerseits auf Barsam, Richard Meran: Nonfiction Film. A Critical
History. London. 1974. S. 2

0 ygl. Steinmetz, Rudiger: a.a.0., S. 1804

> ygl. Dadek, Walter: Das Filmmedium. Miinchen/Basel. 1968. S. 93

°2 Rotha, Paul. Zitiert nach Steinmetz, Rudiger: a.a.0., S. 1805

>3 Grierson, John: Grundsitze des Dokumentarfilms. In: Hohenberger, Eva (Hg.): a.a.0. S. 94
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Experimentelle Filme wie Walther Ruttmanns Berlin — Die Sinfonie der Grof3stadt (1927)
hielt Grierson fiir ,,das gefdhrlichste aller Vorbilder fiir den Film.«** Zwar suche Berlin den
Stoff im eigenen Milieu, ignoriere aber mit seinen Rhythmus und Form betonenden ,,Bilder-
folgen* die sozialen Probleme wie schlecht bezahlte Arbeit und leiste keine Uberzeugungs-
arbeit. Dziga Vertovs Celovek s kinoapparatom (Der Mann mit der Kamera, 1929), einen
ebenso sinfonischen Film, bezeichnete er als Fotoalbum (,,snapshot album*>®). Wahrend fiir
Grierson die Vereinfachung auf eine leicht verstandliche Erz&hlung im Sinne einer beeinflus-
senden, erzieherischen Propaganda im Mittelpunkt stand, war Vertov mit seinem komplexen,

avantgardistischen ,,Film der Fakten* auf Erkenntnis aus.

3.2 Dziga Vertov

Ein weiteres Urgestein der Dokumentarfilmgeschichte ist der sowjetische Filmemacher Dziga
Vertov. Ebenso wie Grierson beanspruchte Vertov fiir den Dokumentarfilm eine eigen-
standige filmische Form und eine gesellschaftliche Funktion. Diese war bei Vertov jedoch
wesentlich radikaler. Ab 1922 produzierte er die Kinopravda (Film-Wahrheit)>®, ein visuelles
Magazin fur sowjetische Alltagskultur. Sein Filmjournal verstand er als Gegenmodell zu den
bestehenden Wochenschauen und nutzte es als technisch-asthetisches Experimentierfeld.>’
Von der Oktoberrevolution beeinflusst griindete er die Bewegung der Kinoki (,,Kinodugler*)
und forderte eine Revolutionierung der kinstlerischen Mittel, um mit den Umbriichen in der
Realitét schritthalten zu kénnen. Dabei verfolgte Vertov langfristig das Ziel einer weltweiten
Volkerverstandigung mithilfe einer Uber die nationalen Grenzen hinaus verstandlichen
visuellen Sprache. Den Spielfilm lehnte er als bourgeoise Kunstform ab, da sich dieser an den
Traditionen der Schauspielerei und des Theaters orientiere. Deren Sujets hielt er fiur Fremd-
kérper, die aus der Literatur in die Kinematographie eingewandert sind.*® Zudem pladierte er
fiir die Ruckfiihrung des Films auf sein technologisches Wesen, auf die Maschine Film. Das
mechanische Auge der Kamera, das ,,Kino-Auge*, sei objektiver als das menschliche Auge

und die Empfindungslosigkeit der Maschine der beste Garant der Wahrheit.>® In seinem 1923

> ebd., S. 97
% Grierson, John. Zitiert nach Hicks, Jeremy: Dziga Vertov. Defining Documentary Film. London/New York.
2007.S. 124
*® Der Name ist angelehnt an die bolschewistische Tageszeitung Pravda.
> vgl. Hohenberger, Eva:Dokumentarfilmtheorie. In: Ders. (Hg.): a.a.0., S. 10
%8 vgl. Dadek, Walter: a.a.0., S. 274
*ebd., S. 82
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verfassten Manifest ,,Kinoki — Umsturz® schrieb Vertov: ,,Unsere Augen kdnnen wir nicht

besser machen als sie sind; die Kamera jedoch kdnnen wir unendlich vervollkommnen.“®°

Seine Theorie des Kinoglaz beinhaltet die Idee vom Film der Fakten zur ,,Entschliisselung der
sichtbaren und der dem menschlichen Auge unsichtbaren Welt* mit dem Ziel, ,,im Leben
selbst eine Antwort auf ein gestelltes Thema zu finden“.** Mit der Aufnahme von Lebens-
fakten auf Film entstehen nach Vertov Filmfakten. Diese seien durch die Materialitat der
Kamera dem Blick des Auges uberlegen. Kinoglaz sei auflerdem ein Begriff fur ein neues

Sehen durch die Filmmontage:

,Denn der Betrachter eines Balletts folgt wahllos einmal der gesamten Gruppe der
Tanzenden, ein andermal einzelnen beliebigen Gesichtern, dann wieder irgendwelchen
Beinchen — eine Reihe unzusammenhangender Wahrnehmungen, die bei jedem
einzelnen Zuschauer unterschiedlich ausfallen. Dem Filmzuschauer darf man dies
nicht présentieren. Das System der aufeinanderfolgenden Bewegungen erfordert eine
Aufnahme der Tanzenden [...] in der Ordnung der einander ablésenden festgelegten
Verfahren mit einer gewaltsamen Verlagerung der Augen des Zuschauers auf jene
Abfolge von Details, die man unbedingt sehen muf3. Die Kamera bugsiert die Augen
des Filmzuschauers von den Handchen zu den Beinchen, von den Beinchen zu den
Auglein in der vorteilhaftesten Ordnung und organisiert die Details zu einer
gesetzméfigen Montalgeetijde.“62
Die Montage sollte bei Vertov dazu dienen, Zusammenhénge aufzudecken, die in den Film-
fakten allein nicht zu finden sind und wird geleitet vom Prinzip des Intervalls. Das Intervall
gebe dem Film — analog zur Lyrik — einen Rhythmus und ermdgliche als strukturgebendes
Element einen neuen Zugang zu den Filmfakten. Es erdffne ,,wie ein Prisma eine neue
Wahrnehmung der Wirklichkeit“.®® Die Intervallmontage bedeutete fiir Vertov die Befreiung
von zeitlichen und raumlichen Beschrinkungen. In seinem Film Celovek s kinoapparatom
zeichnete er das Leben einer idealisierten russischen Metropole nach, indem er Material kom-
binierte, das an verschiedenen Orten und zu unterschiedlichen Zeitpunkten aufgenommen
wurde.® Er lieR seine Kameramanner, darunter seinen Bruder Michail Kaufmann, quer durch
die Sowijetunion reisen um Menschen in alltaglichen Situationen zu filmen. Durch die Mon-
tage wird der Eindruck vermittelt, als handele es sich um den Ablauf eines einzigen Tages in

einer einzigen Stadt. Hierzu Vertov in seinem Manifest:

% \ertov, Dziga: KINOKI — Umsturz. In: Hohenberger, Eva (Hg.): a.a.0., S. 70
® Vertov, Dziga. Zitiert nach: Hohenberger, Eva: Dokumentarfilmtheorie. In: Ders (Hg.): a.a.0., S. 11f.
%2 Vertov, Dziga: KINOKI — Umsturz. In: Hohenberger, Eva (Hg.): a.a.0., S. 72. Herv. i. Orig.
% Hohenberger Eva: Dokumentarfilmtheorie. In: Ders. (Hg.): a.a.0., S. 12
8 Eine #hnlich virtuose Montage findet sich in Walter Ruttmans ,,Querschnittsfilm* Berlin. Die Sinfonie der
GroRstadt (1927).
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,»Ich bin Kinoglaz. [...] Von einem nehme ich die stirksten und geschicktesten Hénde,
von einem anderen die schlankesten und schnellsten Beine, von einem dritten den
schonsten und ausdrucksvollsten Kopf und schaffe durch die Montage einen neuen,
vollkommenen Menschen.“®®

Eberhard Fechners ,,Wechselrede iiber Zeit und Raum* weist dabei im Ansatz Ahnlichkeiten
zu Vertovs Montage auf. Bei seinen Gesprachsfilmen ergibt sich das Verstdndnis durch die
diskursive Montage von Interviewfragmenten, die an unterschiedlichen Orten und zu ver-
schiedenen Zeiten gefilmt wurden. Es sind immer mehrere, sich ergdnzende oder widerspre-
chende Perspektiven, aus denen sich der Zuschauer sein eigenes Bild formen muss. Damit
stellt Fechner wie Vertov Uber die Montage eine neue Bedeutungsebene her (siehe Kapitel
5.4).

Celovek s kinoapparatom bringt dariiber hinaus den Produktions- und Rezeptionsprozess auf
die Leinwand. Nicht nur die Kameralinse (das ,,Kino-Auge*) wird in mehreren eigenen Ein-
stellungen gezeigt, sondern auch der Kameramann Michail Kaufmann, wie er auf fahrenden
Autos oder Eisenbahnschienen filmt, sowie die Cutterin, welche die Szenen schneidet, die der
Zuschauer zuvor gesehen hat. Zudem zeigt er Aufnahmen eines Kinosaals mitsamt Publikum
und verweist damit auf die Materialitat des Films. Auch auf dieses reflexive Element, das Of-
fenlegen der gestalterischen Mittel, soll bei Fechners stark konstruierender und damit deutlich
wahrnehmbaren Schnitttechnik noch einmal Bezug genommen werden. Zudem war Vertov
wahrscheinlich der erste Filmemacher, der synchron aufgenommene Ton-Bild-Interviews von
einfachen Arbeitern zeigte. Laut Klaus Wildenhahn, einem der bedeutendsten westdeutschen
Dokumentarfilmer der sechziger und siebziger Jahre, sind ,,cine Betonarbeiterin, ein Kolchos-
bauer und eine Béauerin in Drei Lieder Uber Lenin (1934) und eine Fallschirmspringerin in
Wiegenlied (1937) [...] die ersten spontan redenden alltaglichen Helden im Dokumentar-
film.“®® Wildenhahn beruft sich im Ubrigen in seiner eigenen theoretischen Auseinander-
setzung ,,Uber synthetischen und dokumentarischen Film* fast durchgéngig auf Vertov. Auch
wenn seine Filme im Stil des direct cinema sich in ihrer Darstellungsform grundsatzlich von
Vertovs Arbeiten unterscheiden, war er doch massiv von seiner Ideologie beeinflusst (siehe
Kapitel 4.4).

% Vertov, Dziga: KINOKI — Umsturz. In: Hohenberger, Eva (Hg.): a.a.0., S. 73
% Wildenhahn, Klaus: Uber synthetischen und dokumentarischen Film. Zwdlf Lesestunden. Erw. Neuaufl.
Frankfurt/M. 1975. S. 58. Herv. d. Verf.
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3.3 Bill Nichols

Als in den siebziger Jahren im englischsprachigen Raum die filmwissenschaftliche Beschéfti-
gung mit dem Dokumentarfilm begann, wurden die klassischen Theorien von Grierson und
Vertov als ideologietrachtige Verteidigungen ihrer eigenen Filmpraxis abgetan und nicht wei-
ter in die Diskussion einbezogen.®” Dafiir stand abermals die Realismusproblematik im Vor-
dergrund. Bill Nichols zahlt zu den einflussreichsten Filmtheoretikern in der amerikanischen
akademischen Debatte und legt einen Entwurf zur Beschreibung unterschiedlicher dokumen-
tarischer Ansatze vor. Er unterscheidet sechs Modi der dokumentarischen Darstellung (im
Original modes of representation) und analysiert die in ihnen vorhandenen ,,Codes und Ele-
mente®, versucht Dokumentarfilme also anhand der textuellen Merkmale® zu unterscheiden.
Da er diese Modi als evolutiondre Entwicklung begreift, kénnte man auch davon sprechen,
dass Nichols eine geschichtliche Typologie des Dokumentarfilms entwickelt. Die verschie-
denen Modi treten hdufig in Kombination miteinander auf, wobei aber laut Nichols nur ein
Modus zu einer bestimmten Zeit dominant ist.”® Sein Ansatz ignoriert weitgehend die gesell-
schaftliche Funktion des Dokumentarfilms, gibt aber einen guten Uberblick tiber die domi-

nierenden Grundmuster, die sich auch im Bereich des Fernsehdokumentarismus wiederfinden.

Mit dem poetic mode (poetischer Modus) beschreibt Nichols die Darstellung der auf3eren
Wirklichkeit als Serie von Fragmenten, Impressionen und Assoziationen wie es in vielen
Stadtebildern bzw. Querschnittsfilmen der zwanziger Jahre der Fall ist. Die Montage betont
den Rhythmus und die Form; Raum- und Zeitzusammenhéange werden aufgebrochen. Filme
dieser Art sind nicht auf direkte Informationsvermittlung aus, sondern wollen den Zuschauer
iiber Stimmungen zu Einsichten und Erkenntnis verhelfen.”” Elemente des poetic mode ent-
halten u.a. Dziga Vertovs Celovek s kinoapparatom (1929), Godfrey Reggios Koyaanisgatsi
(1982) und Nikolaus Geyrhalters Unser taglich Brot (2005).

“71’ auf

Nichols verweist mit dem expository mode, dem ,.klassischen Erklardokumentarismus
die Dokumentarfilme der dreif3iger Jahre um John Grierson und die Kino-Wochenschauen. In

diesem Modus prasentiert der Film eine in sich schlussige Geschichte, die von einem all-

%7 vgl. Hohenberger, Eva: Dokumentarfilmtheorie. In: Ders. (Hg.): a.a.0., S. 29. Im Jahr 1972 hatte Klaus
Wildenhahn mit seinem Buch Uber synthetischen und dokumentarischen Film die letzte Dokumentarfilmtheorie
dargelegt, die einen bestimmten Soll-Zustand des Dokumentarfilms propagierte.
% Da Nichols zu der Gruppe semiotischer Filmwissenschaftler gehért, sich also auf die kommunizierten Zeichen
bezieht, bezeichnet er den Film hdufig als Text und den Zuschauer als Leser. Der Textbegriff wurde 1971 von
Christian Metz eingefuhrt.
% vgl. Nichols, Bill: Introduction to Documentary. Bloomington. 2001. S. 100
"ebd., S. 103
™ Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films: a.a.0., S. 121
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wissenden Erzahler aus dem Off kommentiert wird. Die Argumentationsfolge des Sprechers
strukturiert den Film, verbindet die Einstellungen zu Sequenzen und steuert somit die Erzéh-
lung. Kamerabilder und Archivmaterial haben lediglich illustrierenden Charakter und unter-
stitzten die These des Erzéhlers. Dieser gibt als Autoritat vor, neutral und objektiv zu sein,
daher ist dem expository mode eine gewisse dogmatische und didaktische Wirkung zu eigen.
Der Dokumentarfilm erscheint in diesem Modus als , Erkldrer von Realitit“’2. Robert
Flahertys Industrial Britain (1933), Joris Ivens The Spanish Earth (1937) aber auch viele

Fernsehfeatures und -reportagen weisen Merkmale dieses Modus auf.

Der expository mode wird nach Nichols gegen Ende der flinfziger Jahre vom observational
mode, dem beobachtenden Modus abgeldst. Die Urspriinge liegen in der direct cinema-
Bewegung um Robert Drew und Richard Leacock, die mithilfe leichter 16mm-Handkameras
und tragbarer Tonbandgerate Akteuren und Ereignissen spontan folgen konnten. Aufgrund der
Beweglichkeit der Kamera und der Mdglichkeit, Sprache und Gerdusche im Originalton
aufzunehmen, war die Inszenierung und das Eingreifen in Handlungsablaufe nicht mehr
zwingend notwendig. Es bildete sich das &sthetische Konzept heraus, reale Personen in unge-
stellten Situationen zu filmen. Der beobachtende Dokumentarfilm wird haufig mit der sozial-
wissenschaftlichen Methode der teilnehmenden Beobachtung verglichen. Bei beiden wird
angenommen, dass die Personen die Beobachtungsinstanz sehr schnell vergessen und so
handeln, als sei diese Instanz nicht anwesend.”® Das direct cinema und dessen bundesdeutsche

Adaption durch Klaus Wildenhahn wird in Kapitel 4 ausfihrlicher behandelt.

Eine Filmpraxis, die durch Eingriffe in das Geschehen zu Einblicken gelangen will, die der
reinen Beobachtung verschlossen bleiben, wird von Nichols mit dem participatory mode
(interaktiver/ eingreifender Modus) beschrieben. Die Kamera und der Regisseur bringen sich
deutlich erkennbar in die Situationen ein und provozieren krisenhafte Momente wie es bspw.
fur das franzdsische cinéma vérité (siehe ebenfalls Kapitel 4) kennzeichnend ist. Eine weitere
Maoglichkeit der Interaktion zwischen Filmemacher und Subjekt ist das Interview. Somit wére
nach dieser Typologie der participatory mode bei Fechners Gesprachsfilmen der dominante
Modus.”* Der Zeitzeuge aus sozialen Randgruppen mit seiner subjektiven Wahrnehmung wird
zur zentralen Figur dieser Dokumentarfilme, die eine Alltagsgeschichtsschreibung als Gegen-
pol zur Geschichte der Herrschenden anstreben. Der Off-Kommentar als autoritares und struk-

2 ehd.

" vgl. Steinmetz, Rudiger: a.a.0., S. 1800

™ Fechners Filme weisen natiirlich auch Merkmale anderer Modi auf. Nachrede auf Klara Heydebreck enthalt
sowohl erkldrende, beobachtende, interaktive, reflexive als auch performative Elemente.
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turgebendes Element fallt meistens weg, dafiir stehen einzelne Charaktere, die ihr Leben vor
der Kamera erzéhlen, im Vordergrund. Die Schilderungen der Befragten werden zudem durch
Archivmaterial, Fotos oder Diagramme ergdnzt, was das Gesagte authentisch erscheinen
lassen soll. Problematisch bei dieser Art der filmischen Aufarbeitung von Vergangenheit ist
die Glaubwaurdigkeit der Zeitzeugen, die in der Regel schlicht vorausgesetzt wird. Zudem
erfolgt die Auswahl der Protagonisten nach subjektiven Kriterien des Filmemachers. Die
Praxis des Interviewdokumentarismus wird oft in Verbindung mit der geschichtswissenschaft-
lichen Forschungsmethode der sog. oral history (mundliche/erinnerte Geschichte) gebracht,
wobei hier zu untersuchen wére, welche Form der Befragung angewendet wurde. Eberhard
Fechner gilt als prominentester Vertreter dieser dokumentarischen Form, aber auch Erika
Runge und Hans-Dieter Grabe haben im Ubergang von den sechziger zu den siebziger Jahren

hauptséchlich auf das Interview als gestalterisches Mittel gesetzt.

Nach Nichols etabliert sich in den achtziger Jahren der reflexive mode (reflexiver Modus), der
keinen Anspruch darauf erhebt, Wirklichkeit objektiv abzubilden, sondern den konstruie-
renden Charakter und damit den Realitatsanspruch des Dokumentarfilms selbst in Frage stellt.
Das Kinstliche des Dokumentarfilms wird enttarnt und der Zuschauer auf den Entstehungs-
prozess des Films aufmerksam gemacht. Dieser Modus ruickt das Verhaltnis zwischen Filme-
macher und Publikum in den Mittelpunkt.” Billy Corbens Raw Deal (2001) bspw. nutzt
wiederum dokumentarische Aufnahmen einer (angeblichen) Vergewaltigung, um sich mit der
Frage auseinanderzusetzen, ob man den Aufnahmen den Vorgang einer echten Vergewalti-
gung ansehen kann, oder nicht. Er thematisiert damit den Realitatsanspruch des filmischen

Bildes innerhalb des Films.

Der performative mode (performativer Modus) der achtziger und neunziger Jahre betont noch
starker als der reflexive mode die subjektive Dimension von Ereignissen und thematisiert das
Verhéltnis von faktischem Wissen und Erinnerungen. Stilmittel dieser Form sind unkonven-
tionelle Erzahlstrukturen, eine ausdrucksstarke Rhetorik und vor allem Emotionen. Der Kom-
plexitat des Weltwissens wird ein autobiographischer Zugang entgegengesetzt.”® Dies kann
eine Perspektive ,,von unten®, aber auch ,,von oben* sein. Der Bezug zum Tatsachlichen rich-
tet sich nach dem subjektiven Erleben der Protagonisten. Diese Merkmale kommen z.B. in
Errol Morris® Fog of War (2003) zum Ausdruck. In einer Art ,,Lebensbeichte” schildert der

ehemalige US-Verteidigungsminister Robert McNamara den Kalten Krieg aus seiner person-

" ygl. Nichols, Bill: a.2.0., S. 125
®ebd., S. 131ff.
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lichen Sichtweise und versucht sein Handeln moralisch zu rechtfertigen. Seine Erzéhlung
wird durch die Montage stark verdichtet und mithilfe der minimal music von Philip Glass

zusatzlich emotionalisiert.

Den erklarenden, beobachtenden und interaktiven Modus bezeichnet Nichols als die
klassischen Darstellungsformen im Dokumentarfilm. Zwar wandeln sich ihre dsthetischen
Ausformungen, dennoch bleibe das Versprechen einer authentischen Abbildung bestehen. Das
Zusammenwachsen der verschiedenen medialen Darstellungs- und Distributionsmoglich-
keiten haben dartiber hinaus bis dato unzédhlige hybride Formen des Dokumentarfilms her-

vorgebracht, die Nichols (noch) nicht mit einbezieht.

3.4 Roger Odin

AbschlieRend soll zur Erorterung des Gegenstands Dokumentarfilm der semio-pragmatische
Ansatz von Roger Odin herangezogen werden. Odin unterscheidet ebenfalls verschiedene
Modi, meint damit aber keine vorherrschenden dokumentarischen Darstellungsformen, son-
dern unterschiedliche Lesarten (Lekturen) des Films, die beim Zuschauer aktiviert werden
kénnen. Wahrend sich Nichols hauptséchlich auf textuelle Merkmale konzentriert, bezieht
Odin den Zuschauer mit ein, der zusétzlich mithilfe auerfilmischer Informationen (pragma-
tisch) zwischen Dokumentar- und Spielfilm unterscheidet. Dabei geht Odin nicht von einer
einseitigen Ubertragung von Zeichen vom Sender zum Empfanger aus, sondern beschreibt
den gedanklichen Zugang zum Film als doppelten Prozess.”” Auf der einen Seite stehen die
auflleren Instanzen wie Rezensionen, Plakate, Ankindigungen usw., die beim Zuschauer eine
gewisse Erwartungshaltung erzeugen, sowie die kommunizierten Zeichen des Films selbst,
welche diese Erwartungshaltung bestatigen kénnen. Erst wenn der Zuschauer annimmt, dass
der Film einen Wahrheitsanspruch erhebt, findet im Augenblick der Rezeption die Begriffs-
bestimmung statt. Die authentische Wirkung hé&ngt somit nicht nur von einer besonderen
Qualitdt des Films ab. Erst der Zuschauer schreibt dem Film bei der Rezeption eine als ,,real

“’® 7u. Beim Interviewdokumentarismus sind es die Zeitzeu-

angenommene Aussageinstanz
gen, welche diese Aussageinstanz produzieren und denen der Zuschauer Vertrauen entgegen-

bringen kann. Die vermeintliche Authentizitdt hangt jedoch stark davon ab, wie einzelne

" vgl. Odin, Roger: Kunst und Asthetik bei Film und Fernsehen. Elemente zu einem semio-pragmatischen
Ansatz. In: montage/av. Jg. 11, Heft 2. Marburg. 2002. S. 42
"8 HiBnauer, Christian: a.a.0., S. 69

27



Interviewpartner in Szene gesetzt und ihre AuRerungen in der Montage bearbeitet werden. In
Hans-Dieter Grabes Mendel Schainfelds zweite Reise nach Deutschland (1972) bewirkt u.a.
die hoch emotionale Schilderung des ehemaligen KZ-Héftlings Mendel Szajnfeld ber ein
gestohlenes Stiick Brot die Zuschreibung von Glaubwurdigkeit. Eberhard Fechner wiederum
nutzte nur selten emotionale Momente” und konterkarierte sogar bewusst Aussagen durch
Gegenstimmen, um den Zuschauer zum Hinterfragen anzuregen. In Nachrede auf Klara
Heydebreck bewirkt die ,spielfilmartige®, kriminalistische Erz&hlweise eine zusatzliche
Skepsis gegenuber dem Gesagten, da die Zeitzeugen wie in einem Verhor arrangiert sind.
Dennoch kommt im Fall Klara Heydebreck durch die Nachvollziehbarkeit der Recherche ein
Vertrauensverhéltnis zustande, wodurch der Film glaubwirdig erscheint und vom Zuschauer

als Dokumentarfilm definiert wird.

Ein letztes Beispiel soll diesen doppelten Prozess der Zuschreibung verdeutlichen: Fechners
Film Aus nichtigem Anlass (1976) ist penibel im Stil seiner Ubrigen Gesprachsfilme gehalten.
Er basiert auf einer wahren Begebenheit, einem Mordanschlag auf eine turkische Gastarbei-
terfrau durch den eigenen Ehemann, der sich 1969 in Frankfurt ereignete — die Erzadhlung wird
jedoch durch inszenierte Interviews mit Schauspielern und eigens dafiir hergestellten Foto-
grafien wiedergegeben. Fechner wendete hier sein formales Gestaltungsprinzip an, setzte aber
fiktive Personen als Erzéhler ein, wobei er den Wortlaut der Interviews genau vorgab. Bei
dem Rezensenten Hans Dieter Seidel I6ste der Film Empdérung aus, was beweist, dass er dem

Film einen Wahrheitsanspruch unterstellt hatte:

,Eberhard Fechners Dokumentation [Sic!] ,Aus nichtigem AnlaB‘ ist ein fesselnder,
bedenkenswerter Film. Aber er ist Betrug. [...] Zum erstenmal hat der Regisseur die
von ihm entwickelte Methode [sic!] [...] auf eine fiktive Geschichte Ubertragen, die
von der Wirklichkeit lediglich angeregt wurde.®°

Betrachtet man die Postulate von Grierson und Vertov, sowie die neuere filmwissenschaft-
liche Auseinandersetzung, fallt auf, dass immer wieder versucht wurde, den Dokumentarfilm
in ein bestimmtes Korsett zu zwangen. Sei es durch eine Abgrenzung vom Spielfilm, oder
mithilfe der Analyse von textuellen Merkmalen, welche die besonderen Qualitaten von Doku-
mentarfilmen unterstreichen sollen. Erst mit dem Ansatz der Semio-Pragmatik beginnt sich
die Genrezuschreibung langsam aufzul6sen. Auf der anderen Seite wird innerhalb der viel-

faltigen dokumentarischen Ausdrucksformen die Unterteilung in Formate und Genres weiter-

" Die erste Einstellung in Comedian Harmonists — Sechs Lebenslaufe (1976) zeigt den Gefiihlsausbruch von
Marion Kiss beim Horen des Liedes Baby.
% Seidel, Hans Dieter: Stilistischer Trick. In: Stuttgarter Zeitung vom 9.9.1976. Zitiert nach Nagel/Kirschner:
a.a.0.,S. 47
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hin mit Hochdruck betrieben, um Untersuchungsgegensténde klar voneinander abzugrenzen.
Der Begriff Dokumentarfilm entsteht nach heutiger Auffassung im Rahmen einer kommu-
nikativen Praxis, als sozial geteilte Vorstellung dariiber, was ein Dokumentarfilm ist.%' Die
Begriffsbestimmung lautet schlicht: Ein Dokumentarfilm ist, als was er erkannt wird. Die Fra-
ge der Definition ,,What is a documentary?* wird ersetzt durch ,,When is a documentary?“sz.
Eberhard Fechners Gesprachsfilme sind — wie jede Darstellung der Wirklichkeit — kunstlich,
wobei er mit seiner Intention, der Wahl seiner Sujets und der nach eigener Aussage ,,authen-

«83 etwas Entscheidendes mit den frilhen Vertretern wie

tisch-dokumentarischen Machart
Flaherty, Grierson und Vertov gemein hatte: Sie alle wollten mit ihren Filmen im aufklare-
rischen Sinn auf die Gesellschaft einwirken und einen Diskurs in Gang setzen. Fechner war
der Ansicht, dass der Zuschauer ,,vor dem Bildschirm nur dann {iberzeugt und damit zur Re-
flexion angeregt werden kdnne, wenn [ihm] das Gezeigte inhaltlich und formal glaubwirdig

“®% Mit der Gegentuiberstellung sich widersprechender Aussagen der Interview-

zu sein scheint.
partner wollte er den Zuschauer zur eigenen Meinungsbildung und politischen Anteilnahme

bewegen:

»Ich versuche, den Leuten Filme vorzusetzen, die sie beschéftigen, die sie aktivieren.
Ich glaube namlich daran, da sich die Menschen aktivieren lassen.“®

Nach dieser allgemeinen Betrachtung des Gegenstands Dokumentarfilm, soll im n&chsten
Kapitel der Fokus auf den bundesdeutschen Fernsehdokumentarismus der sechziger Jahre
gerichtet werden. Die Verdnderung des politischen Klimas durch die geistige Auseinander-
setzung mit den NS-Verbrechen, das Ende der Adenauer-Ara, sowie der Aufstieg der ,,45er -
Generation fuhrten in Literatur, Theater und Film zun&chst zu einer Ausweitung der Pers-
pektive bei der Beschaftigung mit der jungsten Vergangenheit und spater auch zur Darstel-
lung der bundesdeutschen Alltagsrealitat. Der Blick der Dokumentarfilmer begann sich nach
innen, auf die eigene Gesellschaft und die innenpolitischen Themen zu richten, der Duktus
wurde zunehmend kritischer und politischer. Dieser Perspektivenwechsel soll im Folgenden

anhand einiger ausgewahlter Beispiele nachgezeichnet werden.

& vgl. HiBnauer, Christian: a.a.0., S. 82
8 vgl. Hohenberger, Eva: Dokumentarfilmtheorie. In: Ders. (Hg.): a.a.0., S. 25
8 Fechner, Eberhard: Uber das ,,Dokumentarische* in Fernseh-Spielfilmen. In: Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 115
84
ebd., S. 115f.
8 Fechner zitiert nach Nagel/Kirschner a.a.0., S. 21, ohne Herkunftsnachweis
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4 Perspektivenwechsel im bundesdeutschen

Fernsehdokumentarismus

Die Geschichte des bundesdeutschen Dokumentarfilms ist zu weiten Teilen die Geschichte
des Fernsehdokumentarismus. Autoren wie Eberhard Fechner, Klaus Wildenhahn oder Hans-
Dieter Grabe haben fast ausschliellich fiir Sendeanstalten gearbeitet und die Entwicklung des
Dokumentarfilms entscheidend gepragt. Allerdings ist auch der Begriff des Fernsehdoku-
mentarismus nicht eindeutig definiert. Ebenso wie der Begriff Dokumentarfilm bestimmt der
soziale Gebrauch, welche Filme von Zuschauern, Filmkritikern, Kommunikations- und Me-
dienwissenschaftlern etc. als dokumentarische Formate im Fernsehen aufgefasst werden.®®
Hinzu kommt, dass in den AuRerungen und Debatten eine Differenz zum Fernsehjourna-
lismus behauptet wird. Abgesehen von den Positionen, die Fernsehdokumentarismus und
Fernsehjournalismus als vollig unabhangig voneinander betrachten oder die Begriffe syno-
nym verwenden, dominieren die Ansichten, welche beide Arbeitsweisen wahlweise unter dem
einen oder anderen Oberbegriff zusammenfassen und im engeren Sinne als Teil- oder Schnitt-
menge auffassen. Hiufig werden die ,,aktuellen” Formen wie Nachrichten, Hintergrundbe-
richte oder Magazinbeitrdge zum Fernsehjournalismus gezahlt, der Fernsehdokumentarismus
wird als weniger oder nur mittelbar aktuell begriffen.” Auch die Lange der Sendungen bzw.
Beitrdge wird haufig als Kriterium genannt: Kurze Formen, vor allem Beitradge in Sendungen
mit weitem Themenspektrum, werden oft dem Journalismus zugeordnet, l&ngere dem Bereich
des Dokumentarismus zugeschrieben. Beide Kriterien variieren je nach Begriffsverwendung

und dirfen daher nicht als feststehendes Schema missverstanden werden.®

Im Hinblick auf die bevorstehende Filmanalyse lasst sich aber festhalten: Als Kunst- und Kul-
turschaffende sind Filmemacher auch Seismographen der Gesellschaft. Ihre Produktionen
driicken nicht nur die eigene Haltung und Intention des Autors aus, in ihnen spiegelt sich auch

die Mentalitat von einzelnen Personen, eines gesellschaftlichen Milieus oder gar einer gesam-

8 ygl. HiBnauer, Christian: a.a.0. S. 89
8 Als Grund wére anzufiihren, dass die Aktualitét eine der am héufigsten genannten Kriterien in der Journalistik
ist. Nach Karl Nikolaus Renner erfiille der Journalismus als Kommunikationsgattung die Bedingungen
Authentizitat, Interessengebundenheit und Aktualitat. VVgl. Renner, Karl Nikolaus: Fernsehjournalismus: Entwurf
einer Theorie des kommunikativen Handelns. Konstanz. 2007. S. 54. Die Merkmale Relevanz und Objektivitat
eignen sich ebenso wenig fur eine Unterscheidung. Die Relevanz ergibt sich aus Nachrichtenfaktoren; Themen
werden v.a. als Mittel zum Zweck eingesetzt. Objektivitat kann es im Journalismus aus konstruktivistischer Sicht
schlichtweg nicht geben. VVgl. Burkart, Roland: Kommunikationswissenschaft. Wien. 2002. S. 279ff.
% vgl. HiBnauer, Christian: a.a.0. S. 116
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ten Nation in einer bestimmten Epoche.89 Ihre Produktionen sind ,,Zeichen der Zeit* und las-
sen sich nicht losgeldst von den gesellschaftlichen Umstdnden betrachten. Um den Perspek-
tivenwechsel und Wertewandel im bundesdeutschen Fernsehdokumentarismus im Laufe der
sechziger Jahre zu verstehen, ist allerdings ein Ruckblick auf die flinfziger Jahre notwendig.
Nach dem Missbrauch des Mediums Film zu Propagandazwecken im Dritten Reich®® war die
radikale Umstrukturierung des Mediensystems eines der wichtigsten Anliegen der alliierten
Besatzungsmachte. Der friihe Fernsehdokumentarismus orientierte sich zu groRen Teilen an
britischen und nordamerikanischen Vorbildern, wobei die Abkehr von den Traditionen des
Kulturfilms und die Hinwendung zur Auslandsberichterstattung ein entscheidender Schritt zur
Entwicklung neuer filmischer Ausdrucksformen darstellte. Der Ubergang war jedoch flie-
Rend. Die Konventionen des UFA-Dokumentarismus erwiesen sich als zahlebig und mit der

sich herausbildenden Blockpolitik wiederum als brauchbar fiir antisowjetische Propaganda.

4.1 Dokumentarische Produktionen in den finfziger Jahren

Unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg versuchten die Alliierten eine demokratische Neu-
orientierung anzuregen und Journalisten einzustellen, die im Widerstand waren oder wahrend
des Nationalsozialismus verfolgt wurden. Aus Mangel an geeignetem Personal musste aber
zwangslaufig auf Intellektuelle ohne Branchenerfahrung wie den ersten Generaldirektor des
Nordwestdeutschen Rundfunks (NWDR) Adolf Grimme, fachfremde junge Berufseinsteiger
und letztlich auch wieder auf friihere Eliten zuriickgegriffen werden.” Als sich um 1947 die
verfolgte Linie milderte, stromten viele ,,Ehemalige* zuriick, bildeten Netzwerke und konnten
erneut wichtige Positionen erobern, woraus allerdings keine ideologietréchtige journalistische
Praxis abgeleitet werden darf. Schulungskurse und Austauschprogramme sollten deutsche
Redakteure zu westlichen Standards bekehren und viele Schwerbelastete erwiesen sich als
aufgeschlossene Berichterstatter. Der Uberwiegend konfliktscheue und regierungskonforme
Journalismus wahrend der flinfziger Jahre war vielmehr ein Resultat der autoritdren Medien-
politik des Bundeskanzlers Konrad Adenauer, der die massenmediale Offentlichkeit als In-
strument seiner Politik verstand. Das Bundespresse- und Informationsamt, welches ihm direkt

unterstellt war, hatte u.a. die Aufgabe, die Informationspolitik der Ministerien zu steuern, die

8 vgl. Kracauer, Siegfried: a.a.0., S. 11

% Bspw. Leni Riefenstahls Triumph des Willens (1934) oder Olympia (1938).

%1 ygl. von Hodenberg, Christina: Konsens und Krise. Eine Geschichte der westdeutschen Mediendffentlichkeit
1945-1973. Géttingen. 2006. S. 113-117
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Massenmedien zu Gberwachen und die Funkhduser auf einen antikommunistischen Kurs fest-
zulegen. Zudem versuchte er Pressevertreter in informellen ,,Teegesprachen* auf seine Linie
zu bringen und in einen nationalen Konsens einzubinden.”? Die meisten Journalisten pflegten
zu dieser Zeit ein kooperatives Verhdltnis zur Regierung, was Christina von Hodenberg mit

dem Begriff ,,Konsensjournalismus“® beschreibt.

Die massiv eingeschrankten Mdglichkeiten zur Kritik auf innenpolitischer Ebene, aber auch
der Kontakt mit britischen und amerikanischen Journalisten durch die Besatzungsphase und
die zahlreichen Austauschprogramme fihrten im Bereich des Fernsehdokumentarismus zur
inhaltlichen Orientierung an den sogenannten Westmachten. Die faschistische VVergangenheit
wurde nahezu vollstdndig verdrangt. Mit dem Beitritt der Bundesrepublik zur NATO 1955
und der darauf folgenden Unterzeichnung des Warschauer Paktes war der Ost-West-Konflikt
zudem zentrales Thema der Berichterstattung. Dem Feindbild des Kommunismus wurde im
bundesdeutschen Fernsehen als Leitbild ein positives Image der USA entgegengesetzt. Hierzu
trug vor allem der USA-Korrespondent des NDR/ NWRV* Peter von Zahn®® mit seiner
Fernsehreihe Bilder aus der neuen Welt (1955 - 1960) bei. Da der NWDR die Produktions-
kosten nur anteilig zahlte, wurde die Reihe vorrangig vom Presseamt der USA (der United
States Information Agency/USIA) finanziert. Im Gegenzug wiinschte die US-Regierung eine
positive Darstellung des eigenen Landes in der deutschen Offentlichkeit.”® Peter von Zahn
portraitierte die amerikanische Lebensart in Episoden Uber die moderne Haushaltstechnologie
und glorifizierte das Auto als Wohlstands- und Fortschrittsikone. Seine Bilder aus der neuen
Welt betonten die ,,unbegrenzten Moglichkeiten® und dienten der Orientierung am neuen
Bruder.”” Als er in seinen Produktionen kritische Ansatze zeigte und auf die Rassendiskri-
minierung in den Sldstaaten oder Einwanderungsprobleme aufmerksam machte, stellte die
USIA die Unterstutzung ein. Stilistisches Hauptmerkmal der Reihe war Peter von Zahns
Auftritt als Reporter im Bild: Mit seiner Selbstinszenierung l6ste er sich vom klassischen

Wochenschaustil und schuf einen persdnlichen Bezug zum Zuschauer. AufRerdem integrierte

%2 ebd., S. 155
% ebd., S. 205
% Die Griindungsanstalt NWDR hatte nur bis zum 31. Mérz 1956 Bestand. Ihr folgten die
Landesrundfunkanstalten NDR (Norddeutscher Rundfunk) und WDR (Westdeutscher Rundfunk). Die
Organisation des Fernsehprogramms der beiden Anstalten iibernahm eine neue Dachorganisation, der NWRV
(Nordwestdeutscher Rundfunkverband).
% peter von Zahn hatte zwar im Zweiten Weltkrieg in einem Verlag als Propagandist gedient, sein Name stand
aber auf der englischen Liste der unbelasteten Deutschen.
% vgl. Zimmermann, Peter: Geschichte von Dokumentarfilm und Reportage von der Adenauer-Ara bis zur
Gegenwart. In: Ludes, Peter et al. (Hg.): a.a.0., S. 224
" vgl. Steinmetz, Rudiger: a.a.0., S. 1806
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er Interviews, Ko-Moderatoren und Fremdmaterial (z.B. Werbespots) in seine Filme.%® Die
personliche Prasentationsweise war dabei inspiriert vom kommerziell ausgerichteten ameri-
kanischen Fernsehen, der spielerische Umgang mit den Darstellungsformen vom britischen

Horfunk-Feature.®® Zimmermann sieht Peter von Zahn als einen

»der ersten Fernsehjournalisten, die die Konsequenz daraus zogen, dal} der Medien-
wechsel vom Kino zum Fernsehen [...] auch neue fernsehspezifische Présentations-
formen [...] erforderte. Denn das Fernsehen hatte es nicht mehr mit einem in
abgedunkelten Salen versammelten Kinopublikum zu tun, sondern kam mit seinen
Sendungen wie der Horfunk in die Wohnzimmer der Zuschauer.«'®

Ein weiteres Beispiel fiir den ,,Blick in die Ferne® und die Orientierung am ,,gro8en Bruder*,
aber auch fir die frihe Instrumentalisierung des Fernsehens fiir den ,,Medienkrieg™ sind die
zwei Reportagereihen Auf der Suche nach Frieden und Sicherheit (1957) und Pazifisches
Tagebuch (1957). Vor dem Hintergrund des Kalten Krieges und des atomaren Bedrohungs-
szenarios demonstrierten Rudiger Proske, Max Helmut Rehbein und der Kameramann Carsten
Diercks die ,,Schwerpunkte der westlichen Verteidigung*: Flugzeugtrager, ferngelenkte
Raketen, Uberschalljager und Detonationen von Atom- und Wasserstoffoomben dominierten
die Bildflache. Ermdglicht wurden die Reportagereihen von NATO und Pentagon. Die US-
amerikanischen Streitkrafte flogen die Reporter zu den diversen westlichen Verteidigungs-
anlagen, die man als Dokument militarischer Starke vorzeigen wollte.*™ Die Aufnahmen der
Militérstiitzpunkte der USA, NATO und SEATO' wurden ergénzt durch sachliche Inter-
views mit fuhrenden Militars und Wissenschaftlern. Obwohl Ridiger Proske, der spater mit
Gert von Paczensky das kritische Magazin Panorama griindete, sozialdemokratisch orientiert
war, lassen diese Reihen kaum Protest an der westlichen Hochristung durchscheinen.
Steigerte sich die Technikbegeisterung auf der Bildebene bis hin zum ,,Waffenfetischismus*®,
schlugen die Autoren aber zumindest im Off-Kommentar einen geméfRigten Ton an und

pladierten fiir eine friedliche Konfliktlosung.'® Carsten Diercks schrieb riickblickend:

,,Heute weil} ich, dass wir damals fiir die amerikanischen Interessen instrumentalisiert
wurden. Aber damals hatte die Ideologie des ,Kalten Krieges® auch bei uns gefruchtet,
und wir waren in der Furcht vor der drohenden Gefahr aus dem Osten.*'%

% vgl. HiBnauer/Schmidt: a.a.0., S. 52

% peter von Zahn stieR im Sommer 1945 zu Radio Hamburg. Die britischen Hérfunk-Verantwortlichen machten
ihn schon im September 1945 zum Leiter der Abteilung Wort. VVgl. HiBnauer/Schmidt: a.a.0., S. 53

100 Zimmermann, Peter: a.a.0., S. 224

1% ygl. HiRnauer/Schmidt: a.a.0., S. 67

192 bie South East Asian Treaty Organization war ein 1954 gegriindetes Verteidigungsbiindnis zur Abwehr des
Kommunismus. Es wurde 1977 aufgeldst.

% epd., S. 68

1% Diercks 2000: 67. Zitiert nach Hinauer/Schmidt: a.a.0., S. 68
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4.2  Generationswechsel in den sechziger Jahren

Wihrend der ,,Jangen sechziger Jahre* vollzog sich in der Berichterstattung der Medien und
damit auch in den dokumentarischen Produktionen der Rundfunkanstalten ein Perspektiven-
wechsel, denn gegen Ende der fiinfziger Jahre meldete sich die ,,skeptische Generation* (auch

,,Flakhelfer-Generation‘ oder ,,45er“-Generation)1°5

zu Wort, deren Angehorige das Kriegsen-
de als Zusammenbruch ihrer Werte erlebten und Adenauers autoritar ausgestatteter Kanzler-
Demokratie ,,skeptisch® gegeniiberstanden. Die kritischen Stimmen, die seit etwa 1958 in der
Offentlichkeit zu Tage traten, richteten sich gegen die bisher stattgefundene Vergangenheits-
bewaltigung und demonstrierten, dass die Strukturen der VVergangenheit in Form von ,,auto-
ritirem Denken® auch die Gegenwart noch dominierten. Mit den Entscheidungen fur das
Grundgesetz, die soziale Marktwirtschaft und die Westintegration erfolgte zwar die Griindung
der Bundesrepublik auf institutioneller Ebene, allerdings hatte diese Neuordnung nicht auto-
matisch die Herausbildung eines demokratischen Staatsbewusstseins zur Folge. Bald wurde
durch eine Reihe von Skandalen deutlich, dass die bisher erbrachten Leistungen Méngel auf-
wiesen: Die personelle Bewaltigung bspw. umfasste lediglich die Inhaftierung und Inter-
nierung der Amtstrdger des Partei- und Staatsapparates, sowie die Verurteilung und
Bestrafung der Hauptkriegsverbrecher wie es z.B. mit den Nurnberger Prozessen 1945 und
den zwolf Nachfolgeprozessen erfolgte. Diesen ersten Sduberungsmanahmen war die Bevol-
kerung jedoch passiv und widerspruchslos ausgeliefert, sie boten keinen Raum fir eine eigene

<106 und

Selbstbesinnung. Erst als sich die neue Ordnung durch das sog. ,,Wirtschaftswunder
die Stabilisierung der Verhéaltnisse fir die Generation der Kriegsteilnehmer bewéhrt hatte und

die skeptische Generation in den Institutionen etabliert war, begann mit dem Ulmer Einsatz-

195 |n zeitgeschichtlichen Studien, so z.B. bei Clemens Albrecht oder Christina von Hodenberg, werden in
Anlehnung an Karl Mannheim mehrere Jahrgangsgruppen unterschieden, die anhand pragender Erfahrungen
verschiedene Generationszusammenhénge bilden. 1. Die sekurierende Generation: Die Jahrgénge vor 1900, die
den Ersten Weltkrieg und die Weimarer Republik bewusst erlebt haben und aus denen die wichtigsten
Funktiondre der nationalsozialistischen Bewegung hervorgingen, sowie die Jahrgange zwischen 1900 und 1925,
in denen sich die meisten (iberzeugten Nazis befanden und die im Zweiten Weltkrieg den Grof3teil der Soldaten
stellten. Ihr gemeinsames Grundbedurfnis war nach dem Krieg Sicherheit und Stabilitat. 2. Die skeptische
Generation: Sie umfasst die Jahrgénge von 1926 bis 1937. Die Flakhelfer (die Jahrgénge bis 1929) verfugten
noch iiber Kriegserfahrung, hatten aber keinen Anteil an den Blitzsiegen, erlebten die Uberlegenheit der
alliierten Luftwaffe und kamen nicht mehr in Kriegsgefangenschaft. Die zwischen 1930 und 1937 geborenen
hatten selbst keine Fronterfahrung mehr, mussten keine Schuldgefiihle abbauen, teilten aber mit den Flakhelfern
die Hunger- und Notzeit nach 1945. 3. Die protestierende Generation: Die Jahrgdnge ab 1938 hatten keine
eigenen Erinnerungen an den Krieg. Sie wuchsen in den fiinfziger Jahren in die wachsende
Wohlstandsgesellschaft hinein und fanden ihren Generationszusammenhang in den Studentenprotesten von
1968. Vgl. Albrecht, Clemens: Die Frankfurter Schule in der Geschichte der Bundesrepublik. In: Albrecht,
Clemens et al.: Die intellektuelle Griindung der Bundesrepublik. Frankfurt/NewYork. 1999. S. 498ff.

106 Bej dem starken Wirtschaftswachstum der fiinfziger Jahre handelte es sich um ein gesamteuropaisches
Phanomen. Einer der Hauptgriinde in der Bundesrepublik war die starke Nachfrage rustungsrelevanter Produkte
im Ausland zu Beginn des Koreakrieges.
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gruppen-Prozess von 1958'%" und der Aufarbeitung neuer antisemitischer Ausschreitungen®
die geistige Auseinandersetzung mit den nationalsozialistischen Verbrechen und damit eine
zweite Welle der Vergangenheitsbewaltigung.'® Die neue Selbstthematisierung der Gesell-
schaft schlug sich selbstverstéandlich auch in den Produktionen der Intellektuellen und Kultur-
schaffenden nieder: Kritische Kinofilme wie Rosen fur den Staatsanwalt (1958), Giinter
Grass° Roman Die Blechtrommel (1959) oder die Gegenwartsliteratur von Heinrich Boll
setzten sich entschieden mit der NS-Vergangenheit auseinander und provozierten die Offent-
lichkeit. Ebenso trugen die weiteren Prozesse™°, vor allem der Jerusalemer Eichmann-Prozess
1961/62, von dem zum ersten Mal auch Fernsehbilder ausgestrahlt wurden, zur Verénderung
der politischen Kultur in der Bundesrepublik bei. In der Folge bedienten sich Literaten und
Regisseure vermehrt anklagender und beweiskraftiger Dokumente, um auf die Tabuisierung
und Verdrangung gesellschaftlicher Probleme aufmerksam zu machen. Der Dokumentarismus
setzte sich als Stromung in allen Medien die soziale und politische Aufklarungsarbeit zum
Ziel. Die Initiative wurde dabei hauptsachlich ergriffen von jenen Jahrgéngen, die noch als
Kinder den Nationalsozialismus erlebten, aber erst in der Bundesrepublik erwachsen wurden
und sich aus Angst vor dem Ruckfall in ein autoritares Regime flr die neue Demokratie

engagierten.

Inhaltlich betraf dies nicht nur das Thema Nationalsozialismus, sondern auch die soziale Le-
benswelt der lohnabhangig Arbeitenden. 1961 griindete sich im Zuge der ersten Zechen-
schlieBungen im Ruhrgebiet ein Literaturkreis, der sich frei von politischen und staatlichen
Richtlinien mit den sozialen und menschlichen Problemen der industriellen Arbeitswelt
auseinandersetzen wollte. In dem Roman Irrlicht und Feuer (1963) beschrieb Max von der
Griin, einer der Griindungsmitglieder des spater in Dortmunder Gruppe 61'** umbenannten
Arbeitskreises, die schlechten Arbeitsbedingungen der Kumpel in den Zechen und Christian
Geissler thematisierte in Kalte Zeiten (1965) die soziale Ohnmacht eines gutbezahlten Bag-

197 Dabei handelte es sich um den ersten groRen Prozess vor einem deutschen Schwurgericht, in dem zehn
Angeklagte eines Mordkommandos von SS, Gestapo und Sicherheitsdienst verurteilt wurden. Er markiert eine
Zasur in der juristischen Aufarbeitung des Nationalsozialismus und es wurde deutlich, dass eine systematische
Ermittlungsarbeit erforderlich war.

108 Am 24. Dezember 1959 wurde die neu eingeweihte Kolner Synagoge geschandet. Dem folgte eine Welle von
Hakenkreuzschmierereien in der ganzen Bundesrepublik.

19 v/gl. Albrecht, Clemens: Die Dialektik der Vergangenheitsbewaltigung oder: Wie die Bundesrepublik eine
Geschichtsnation wurde, ohne es zu merken. In: Albrecht, Clemens et al.: a.a.0., S. 567 und Wolfrum, Edgar:
Das westdeutsche ,,Geschichtsbild* entsteht. Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus und neues
bundesrepublikanisches Staatsbewusstsein. In: Frese, Matthias et al. (Hg.): Demokratisierung und
gesellschaftlicher Aufbruch. Die sechziger Jahre als Wendezeit der Bundesrepublik. Paderborn. 2005. S. 236

19y a. der zweite Treblinka-Prozess 1964-1965 und der erste Frankfurter Auschwitzprozess 1963- 1965.

1 Weitere Mitglieder der Gruppe 61 waren u.a. Erika Runge, die sich nach der Veroffentlichung ihrer Bottroper
Protokolle (1968) anschloss und Giinter Wallraff. Den Héhepunkt hatte die Dokumentarliteratur in gedruckter
Form allerdings wahrend der Konjunkturdelle 1966/67.
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gerfuhreres. Die Literatur der Arbeitswelt und die Arbeiter sollten sich gegenseitig helfen,
ihre Stellung zu begreifen und zu verandern. Fraglich blieb, ob sich dieses Ziel mithilfe des
monologischen Mediums Buch erreichen liel.

Die kritische Wendung im Bereich des Fernsehdokumentarismus lasst sich u.a. beim NDR
anhand der Beitrdge des 1960/61 von Ridiger Proske gegriindeten Magazins Panorama
ablesen.'*? Die Dokumentation Der siebenjahrige Krieg (1960) des Magazinchefs Gert von
Paczensky tber den Algerienkrieg Frankreichs fuhrte zu Protesten des franzdsischen Bot-
schafters bei der Bundesregierung und mit Der Tod kam wie bestellt (1962) tber die belgische
Misswirtschaft am Kongo und die Kongokrise brach Paczensky mit der bis dahin vor-

herrschenden  kolonialfreundlichen ~ Afrikaberichterstattung.**?

Innenpolitisch  attackierte
Panorama die Regierung Konrad Adenauer und ergriff Partei fur ihre in Bedréngnis
geratenen Kollegen beim Spiegel, die nach der Verdffentlichung von Conrad Ahlers® Artikel
,Bedingt abwehrbereit“ vom 8. Oktober 1962 dem Vorwurf des massiven Landesverrats
ausgesetzt waren.’** Die gegen die Spiegel-Redaktion erstattete Anzeige, die Durchsuchung
der Redaktion und die Verhaftung von Rudolf Augstein, Conrad Ahlers und drei weiteren
Journalisten schienen zu beweisen, dass sich die Bundesrepublik auf Restaurationskurs
bewegte und auf einen autoritdaren Staat zusteuerte. Die sich daraus entwickelnde Spiegel-
Affére flhrte in der gesamten Bundesrepublik zu Demonstrationen flr eine freie Presse und
gegen die Einflussnahme der Méchtigen und gilt als plakatives Beispiel fur den gesellschaft-
lichen Wandel der Republik. Die Spiegel-Affare wurde zwar bisher in der Forschung hin-

sichtlich ihres ,,Demokratisierungsschubs* tiberschatzt!®

, war aber eine wichtige Station zur
Etablierung einer kritischen Offentlichkeit und zeigte, dass ein Sinn fiir die Bedeutung der

vierten Gewalt gewachsen war.

Gesellschaftskritische Tendenzen in dokumentarischer Form setzten sich auch in anderen Be-
reichen durch. In der politischen Literatur wurden authentische Dokumente wie Zeitungs-
artikel, Interviews oder Protokolle durch Montage neu verarbeitet, das dokumentarische
Theater, dessen Form an das politische Theater der zwanziger Jahre anknlpfte, bediente sich
ebenfalls historischer Dokumente und verschrieb sich der politischen Aufklarung und

Agitation: Rolf Hochhuth prangerte in Der Stellvertreter (UA 1963) die unterlassene Inter-

12 Aus der Dokumentarabteilung des Siiddeutschen Rundfunks kamen ebenfalls zeitkritische Fernsehbeitrage.
Prominenter Vertreter ist die Reihe Zeichen der Zeit (1957 — 1973) von Dieter Ertel und Roman Brodman, die
spater den Stil der Stuttgarter Schule begriindete.

13 ygl. Zimmermann, Peter: a.a.0., S. 230

4 In besagtem Avrtikel wurde angezweifelt, ob die Bundeswehr fiir den Fall eines Angriffs der Warschauer-Pakt-
Staaten ein wirkungsvolles Verteidigungskonzept besitze.

15 ygl. von Hodenberg, Christina: a.a.0., S. 344-349
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vention Papst Pius XII. bei der Verhaftung rémischer Juden an und loste damit die bis dahin
groRte Theaterdebatte der Bundesrepublik aus. Heinar Kipphardt behandelte in seiner
akribisch recherchierten (Fernseh-)Inszenierung In der Sache J. Robert Oppenheimer (1964)
das Thema des nuklearen Wettrlistens und Peter Weiss verzichtete in Die Ermittlung (UA
1965) komplett auf eigene Texte. Was auf der Buihne gesprochen wurde, basierte auf Proto-
kollen des Frankfurter Auschwitzprozesses. Zusammenfassend war die gemeinsame Tendenz
von Fernsehdokumentarismus, Dokumentarliteratur und dokumentarischem Theater die

politische Aufklarung anhand schlagkraftiger Beweise und Dokumente.
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4.3 Exkurs: direct cinema und cinéma verité

Anfang der sechziger Jahre dnderte sich nicht nur die inhaltliche Ausrichtung, sondern auch
das asthetische Erscheinungsbild des Dokumentarfilms radikal. Beeinflusst wurde der neuere
deutsche Dokumentarfilm dabei vor allem vom amerikanischen direct cinema'*® und dem
franzoésischen cinéma vérité. Technische Voraussetzung fir die Entstehung der neuen
Stréomungen war die Entwicklung beweglicher 16mm-Handkameras mit tragbaren synchron
laufenden Tonbandgeraten. Dadurch ergaben sich eine Fulle an neuen Ausdrucksformen und
Inhalten der dokumentarischen Darstellung, da es nun moglich war, schnell und flexibel auf
die Ereignisse vor der Kamera zu reagieren.’*’ Insbesondere das Aufzeichnen von Alltags-
und Gespréachssituationen wurde durch die neue Technik wesentlich erleichtert bzw. zum Teil
Uberhaupt erst mdoglich. Die Dokumentarfilmer bemihten sich nun weniger um einen

harmonischen Bildaufbau, sondern orientierten sich am sprechenden Menschen.**?

Den AnstoR fir die Entwicklung der neuen Ausriistung in Amerika gab Robert Drew, der als
Redakteur und Reporter fir das fotojournalistische Magazin Life arbeitete. Er sah im
Fernsehen das Massenmedium der Zukunft, mit dessen Hilfe sich Griersons Vorstellung einer
Demokratie auf der Basis einer gemeinsam geteilten Erfahrung (,,commonly shared experi-
ence), die informierte Wahlerentscheidungen ermdglichen sollte, verwirklichen lieRen.'*®
Drew war unzufrieden mit dem vorherrschenden Erklardokumentarismus, bei der der dezi-
dierte Kommentar eines allwissenden Erzahlers dominierte. Die bestehenden dokumentari-
schen Fernsehformate waren fiir ihn lediglich ,lectures with picture illustrations*."** Drew
wollte mit der Kamera hinter die Kulissen blicken und, ahnlich wie die Fotoreportagen von
Life, privilegierte Momente einfangen, konnte mit der verfugbaren Technik seine ldeen
jedoch nicht verwirklichen. Ahnlich erging es Richard Leacock, der bei Robert Flahertys
Louisiana Story (1948) als Kameramann arbeitete: ,,Wir verwendeten grof3e, schwere Schall-
plattenaufnahmegeréte, und die Technik war so schlecht, daf wir die Leute nicht davon ab-

bringen konnten, sich verkrampft zu geben.“'?* Drew und Leacock verband das gemeinsame

118 Auch Uncontrolled Cinema oder Living Camera genannt.

7 In vielen Landern wurde seit den 1950er Jahren unabhangig voneinander an der Entwicklung tragbarer
Handkameras mit Synchronton gearbeitet. Die neue Technik war zwar schon seit 1954 beim NWDR in
Gebrauch, jedoch folgten die Filme noch alten Darstellungskonventionen. Die stilbildende Schule war das direct
cinema. VVgl. HiBnauer/Schmidt: a.a.0., S. 133

18 ygl. Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 9

19 ygl. Beyerle, Monika: Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm. Das amerikanische Direct Cinema der
60er Jahre. Trier. 1997. S. 72

120 Drew 1988: 391. Zitiert nach Beyerle, Monika: a.a.0., S. 72

121 | eacock, Richard In: Gregor, Ulrich: Wie sie filmen. Fiinfzehn Gesprache mit Regisseuren der Gegenwart.
Giitersloh. 1966. S. 268. Zitiert nach Roth, Wilhelm: a.a.O., S. 11
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Ziel, reale Personen in ungestellten, authentischen Situationen zu filmen. Die Begegnung der
beiden fuhrte 1957 zur Grindung von Drew Associates. Mithilfe des gelernten Elektroin-
genieurs Don Alan Pennebaker und der finanziellen Unterstitzung von Time Inc., dem
Mutterkonzern von Life, konnte ein Synchrontonverfahren entwickelt werden, mit dem es
maoglich wurde, Situationen in ihrem unkontrollierten Verlauf spontan in Bild und Ton zu

erfassen.

Im Mittelpunkt der neuen Herangehensweise stand die beobachtende Kamera, das Nicht-
Eingreifen in das Geschehen mit dem Anspruch, nur Dinge aufzunehmen, die sich auch ohne
die Anwesenheit der Filmemacher zugetragen hatten. Diese Maxime ist allerdings eher als
Absichtserklarung zu verstehen, denn natirlich verandert die Anwesenheit eines auch noch so
kleinen Filmteams die Ereignisse.'?> Daher konzentrierte man sich in den Anfangen der
Bewegung auf oOffentliche Geschehnisse, bei denen die gefilmten Personen ohnehin an
Medienprasenz gewohnt waren. In Primary (1960), der heute als erster direct cinema-Film
gilt, begleiteten die Drew Associates mit zwei getrennten Filmteams die Senatoren Hubert
Humphrey und John F. Kennedy wahrend des Vorwahlkampfes um die Prasidentschafts-
kandidatur in Wisconsin. Eine Plansequenz fiihrte die neuen technischen Mdglichkeiten
effektvoll vor Augen: Die Kamera konnte Kennedy, als dieser eine Versammlung von Wéh-
lern polnischer Herkunft besuchte, von der StraRe durch einen langen Korridor bis in den Saal
ohne Unterbrechung folgen. In einer weiteren Szene wollte Leacock mdglichst unaufdring-
lich die Reaktion Kennedys auf die Wahlergebnisse festhalten — einer der privilegierten
Momente, die Leacock in Kennedys Hotelzimmer alleine und ohne die Hilfe eines Tonmanns
drehte. Dafirr versteckte er ein Mikrophon im Aschenbecher, ein anderes installierte er an

seiner Kamera.'?®

Neben dem bereits genannten Synchrontonverfahren trugen weitere technische Innovationen
maRgeblich zur Entwicklung des Stils bei: Gerduscharme 16mm-Handkameras, die ohne
sperriges Schutzgehduse verwendet werden konnten, tragbare Tonbandgerdte wie das
schweizer Nagra, die Erfindung des Zoomobjektivs, sowie hochempfindliches Filmmaterial,
wodurch man von zusitzlicher Beleuchtung weitgehend unabhéngig wurde.** Es waren aber
nicht nur die neuen technischen Mdoglichkeiten, die dem direct cinema zu einer grundsatzlich

anderen Asthetik verhalfen, sondern eine Reihe selbstauferlegter methodischer Beschrankun-

122 : . . . . .. . ..
Hierzu Leacock: ,,Alles, was wir tun kdnnen, ist, unsere Gegenwart auf ein Minimum zu reduzieren.* Zitiert

nach Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 11
123 ygl. Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 11
124 ygl. Beyerle, Monika: a.a.0., S. 80
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gen: Bei der Montage sollte die nattrliche Chronologie beibehalten, auf zusatzliche Musik
und einen erkldrenden Kommentar verzichtet werden. Idealerweise gingen die Filmemacher
unvoreingenommen und ohne festen Drehplan an ein Projekt heran und versuchten die Ereig-
nisse spontan zu erfassen. Sie lehnten jegliche Einmischung und direkte Kommunikation mit
den gefilmten Personen ab, stellten keine Fragen und gaben keine Anweisungen. Auch das

Inszenieren, Nachstellen oder Wiederholen von Ereignissen wurde weitgehend vermieden.'?

Zeitgleich entwickelte sich in Frankreich mit dem cinéma vérité eine dokumentarische
Stromung, die ebenfalls mit der neuen Synchronton-Technik arbeitete, sich in ihrer Methode
aber grundsatzlich vom direct cinema unterscheidet. Jean Rouch und Edgar Morin, die
Begrunder des cinéma vérité-Stils, griffen mit der Kamera gezielt in das Geschehen ein und
interagierten mit den gefilmten Personen. In Cronique d"un été (1960) sprachen sie vor
laufender Kamera Menschen auf den Stral3en von Paris an und fragten sie, ob sie glucklich
seien. Sie lieRen ihre Protagonisten an allen Phasen der Produktion teilhaben und nahmen
sogar die Reaktionen auf den Rohschnitt in den finalen Film hinein.*?® In einer Szene lauft
Marceline Loridan, eine Bekannte von Jean Rouch, mit einem Tonbandgeréat Uber den Place
de la Concorde und spricht tber ihre Zeit in deutschen Konzentrationslagern, wobei sie
niemand wahrend der Aufnahme héren konnte.?” Durch derartige kinstlich provozierte

Situationen sollten versteckte Wahrheiten ans Tageslicht gebracht werden.

Beide Methoden haben sich international in verschiedenen Auspragungen durchgesetzt und zu
neuen dokumentarischen Ausdrucksformen gefiihrt. Seitdem hielt die ,,entfesselte” Kamera
auch im bundesdeutschen Fernsehdokumentarismus Einzug und der Originalton-Dokumenta-
rismus, der die Protagonisten des Films selbst zu Wort kommen lieR3, etablierte sich. Bevor-
zugten die Vertreter des amerikanischen direct cinema in der Anfangsphase hauptsachlich
sensationelle Sujets, die bereits eine Krisenstruktur in sich trugen, riickte in der Bundes-
republik mit der Politisierung im Laufe der sechziger Jahre das Alltags- und Arbeitsleben in
den Fokus der Filmemacher. Sie wollten nun auch denen eine Stimme geben, die in den
Medien bislang nicht zu Wort kamen. Beispielhaft kdnnen dafir die Werke von Klaus
Wildenhahn und Eberhard Fechner stehen, die unter dem Dach der Hauptabteilung Fernseh-

spiel beim NDR entstanden.

1% ebd., S. 37f.
126 apd., S. 12
27 ygl. Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 18
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4.4  Egon Monks ,,Hamburger Ensenmble

Von 1960 bis 1968 leitete Egon Monk die Hauptabteilung Fernsehspiel beim NDR und schuf
dort ein Experimentierfeld flr verschiedene dokumentarische und semi-dokumentarische Pro-
duktionen. Er entfernte sich von den adaptierten Buhnenstticken, die zuvor in der Abteilung
dominierten, und ersetze diese durch Arbeiten zeitgendssischer deutscher Autoren, die direkt
fiir das Fernsehen geschrieben wurden. Innerhalb dieser acht Jahre fiihrte Monks Offenheit flr
neue Themen und Darstellungsformen zu rund 150 Fernsehspiel-Produktionen, die in den
sechziger Jahren zu viel beachteten Beitrdgen in der gesellschaftspolitischen Auseinanderset-
zung wurden. Auf eine Reihe von dokumentarischen Fernsehspielen'®® unter seiner Regie
folgten innerhalb der Abteilung die Dokumentarfilme von Klaus Wildenhahn im Stil des
direct cinema und Eberhard Fechners Gesprachsfilme. Es war letztlich Monk, der beiden zu

ihrer Karriere als Dokumentarfilmer verhalf.

Egon Monk wurde 1927 in Berlin als Sohn einer Arbeiterfamilie geboren und gehérte eben-
falls zur sog. ,,Flakhelfer-Generation“. Nach einer Ausbildung zum Schauspieler und Regis-
seur bei der DEFA wurde 1949 Bertolt Brecht auf ihn aufmerksam und engagierte ihn als
Regieassistenten am Berliner Ensemble. Aus dieser pragenden Zeit bei Brecht hatte Monk ein
entsprechendes politisches Bewusstsein mitgenommen. Er verstand seine Arbeit beim NDR
als Fortsetzung der Tradition der Aufklarung und trug Brechts Ansatz der Erkenntnisfindung
des Zuschauers und die Anregung zur Kritik in die Hauptabteilung Fernsehspiel hinein. Seine
Absicht war die Politisierung des Fernsehens zugunsten der Unterprivilegierten, das engagier-

te Eintreten fir die deutsche Arbeiterschaft.*?°

Wie Brechts Ensemble machte er die Hauptab-
teilung Fernsehspiel zu seiner Spielstétte, versammelte immer wieder neue Drehbuchautoren

und Regisseure um sich und formierte so sein kreatives Produktionsteam.

Fur die unter Monk produzierten Fernsehspiele etablierte Werner Klief3, Film- und Fernseh-
kritiker der Zeitschrift Film, in einer Besprechung des Fernsehspiels Zuchthaus (1967) den
Begriff der neuen ,,Hamburgischen Dramaturgie“lgo: Mit Nuchternheit und Genauigkeit be-

schreibe der Film die Lebensumsténde und den Alltag der Menschen im Gefangnis. Wie in ei-

128 Beim dokumentarischen Fernsehspiel handelt es sich um ein fiktives Spiel, das den Lebensalltag
;authentisch* darstellen sollte. Vgl. Hilnauer/Schmidt: a.a.0O., S. 107
129 ygl. Kaiser, Michael: Filmische Geschichts-Chroniken im Neuen Deutschen Film: Die Heimat-Reihen von
Edgar Reitz und ihre Bedeutung fiir das deutsche Fernsehen. Osnabriick. 2001. Online-Dissertation:
https://repositorium.ub.uni-osnabrueck.de/bitstream/urn:nbn:de:gbv:700-2004051012/2/E-Diss162_thesis.pdf [6.
Januar 2015]
130 Der Begriff ist einem Werk von Gotthold Ephraim Lessing aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts
entlehnt. Lessing forderte, dass die erste Wirkung der Tragddie auf den Zuschauer das Mitleiden sein msse,
wodurch sich in ihm eine Wandlung vollziehen kdnne.
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nem Protokoll werde die ,,Automatik des Zuchthauses* vorgefiihrt. Die Strafanstalt werde als
Organismus inszeniert, als autoritar regierter Apparat, in dem jeder Teil auf den anderen
,angewiesen® sei.”*' Neben Zuchthaus gelten zwei weitere frihere Arbeiten als Schliissel-
produktionen fiir Egon Monks Schaffen: Ein Tag - Bericht aus einem Konzentrationslager
1939 (1965) widmete sich dem Verdrangten und Wilhelmsburger Freitag (1964)**% dem
Alltaglichen. Wahrend Ein Tag mit technischer Genauigkeit den Ablauf eines Konzentrations-
lagers zeigte, wollte Monk in Wilhelmsburger Freitag einen einzelnen Tag eines jungen
Wilhelmsburger Arbeiterehepaares so detailliert wie mdglich ins Bild riicken, wobei in Letz-
terem durch die Melancholie der Protagonisten unzeitgemald friih eine Kritik an der klas-
sischen Rollenverteilung der Geschlechter zum Tragen kommt. In einer parallelen Montage
folgt der Zuschauer einem Baggerfuhrer, der zur Arbeit fahrt, eine Baugrube aushebt und
abends seinen Lohn erhélt, sowie seiner Frau, die aufrdumt, einkauft und einen Stadtbummel
macht. Im Gegensatz zur ,,Realitétsflucht der fiinfziger Jahre setzte sich Monks Ensemble
mit der Bundesrepublik und der Gegenwart auf innenpolitischer Ebene auseinander. Diesen
Realitatsanspruch flhrten seit Mitte der sechziger Jahre Klaus Wildenhahn und spéter

Eberhard Fechner, wenn auch mit génzlich anderen Darstellungsformen, konsequent fort.

Die Arbeiten des Fernsehdokumentaristen Klaus Wildenhahn im Stil des amerikanischen
direct cinema illustrieren ebenso eindringlich den Perspektivenwechsel wahrend der sechziger
Jahre. Nachdem Wildenhahn zunéchst Werbefilme fur die Fernsehlotterie drehte, wurde er
1960 Realisator'®® bei dem neugegriindeten Fernsehmagazin Panorama, anfangs noch unter
Riidiger Proske und Gert von Paczensky.*** 1964 fiihrte er im Auftrag von Hans Brecht™* ein
Interview mit Richard Leacock, D. A. Pennebaker und Albert Maysles, was flr ihn ein
Schliisselerlebnis darstellte."*® Seitdem bemiihte er sich nach dem Vorbild Leacocks um eine

dokumentarische Filmberichterstattung mit der ,,beobachtenden Kamera®.

Innerhalb des Fernsehmagazins Panorama konnte Wildenhahn drei Beitrage lber die Partei-
tage der CDU, CSU und SPD realisieren. Bei der SPD kam Wildenhahn zusammen mit

seinem Kameramann Rudolf Kordsi einem Konflikt auf die Spur: Hamburgs Altbirgermeister

B ygl. KlieR, Werner in: HiBnauer/Schmidt: a.a.0., S. 108f.

32 wilhelmsburger Freitag basiert auf der bereits genannten Erzahlung Kalte Zeiten (1965) von Christian
Geissler. Er war wie Monk ein Angehériger der Flakhelfer-Generation und gehdrte zu den stdndigen Autoren fur
Monks Fernsehspiele.

133 Als ,,Realisator” (ugs.) war er fiir die visuelle Umsetzung der Beitrige verantwortlich.

34 proske und Paczensky wurden im Zuge des Panorama-Skandals 1963 entlassen. Vorwand war ein angeblich
unzutreffender Panorama-Bericht ber Abhdrpraktiken im Bundestag. Vgl. Zimmermann, Peter: a.a.0., S. 231
13 Hans Brecht war verantwortlicher Redakteur der Sendereihe Der Film-Club, in der international
herausragende Arbeiten der Filmgeschichte vorgestellt wurden.

138 ygl. Wildenhahn, Klaus: a.a.0., S. 152
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und Aufristungsgegner Max Brauer wehrte sich durch einen Antrag gegen die Bestiickung
der NATO-Flotte mit Atomraketen, fand aber kein Geh¢r. Bei der Neuwahl des Partei-
vorstands viel Brauer durch.®” Die Filme lésten heftige Proteste der betroffenen Parteien aus.
Parteitag 64 (1964)™*%, bei dem Wildenhahn auf das gesamte Material zuriickgriff, das er auf
dem SPD-Parteitreffen drehte, wurde gar nicht erst gesendet und durfte auf Anweisung des
Panorama-Chefs Joachim Fest auch nicht auf den Oberhausener Kurzfilmtagen gezeigt
werden. Nach der Entlassung von Proske und Paczensky, sowie dem Eklat um Parteitag 64
kannte Wildenhahn die ,,Spielregeln* der Rundfunkanstalten und wusste die Nischen fiir seine
Dokumentarfilmarbeit zu nutzen. Er wechselte in die Hauptabteilung Fernsehspiel unter Egon
Monk, der ihn dazu ermutigte, erste langere Filmarbeiten zu unternehmen. Dort entstand In
der Fremde (1967), der als Klassiker des bundesdeutschen direct cinema-Dokumentarfilms
gilt. In dieser Langzeitbeobachtung einer GroRbaustelle verfolgte Wildenhahn Uber zehn
Wochen den Aufbau eines Getreidesilos zwischen Bremen und Osnabriick. Im Fokus stand
allerdings nicht das Bauvorhaben an sich, sondern die soziale Situation auf der Baustelle. Die
zentrale Figur ist der Polier, der zwischen dem Unternehmer, dessen knappe Kalkulation er
umzusetzen hat, und den Arbeitern steht. Letztere wollen, wenn sie schon fern von der
Familie ,,in der Fremde* arbeiten, moglichst viele Uberstunden machen, damit sich diese
Stressperiode finanziell lohnt. Anhand dieses Interessenkonflikts wird der Umgang der
Menschen miteinander deutlich, was den Film in die N&dhe einer soziologischen Studie riickt.
Beim Dreh arbeitete Wildenhahn mit einem kleinen Team, verzichtete auf Inszenierungen und
hielt sich mit seinen eigenen Aussagen im Off zuriick. Wildenhahns Arbeiten sind charak-
teristisch fir den aufklérerischen Anspruch in Egon Monks Abteilung: Die Aktivierung des
Zuschauers durch die Beobachtung des bisher vernachléssigten Alltags- und Arbeitslebens
mit seinen Problemen und Konflikten. Wildenhahn hat denjenigen, die sich sonst in den
Medien nicht duRern kénnen, eine Sprache gegeben. In seinem Buch ,,Uber synthetischen und
dokumentarischen Film®, das wéhrend seiner Zeit als Dozent an der Deutschen Film- und

Fernsehakademie Berlin (DFFB) entstand, schrieb er:

»In dieser Situation eine Plattform zu schaffen fiir jene, die sonst nicht zu Wort
kommen, jene reden zu lassen, die sonst nicht an den Diskussionen teilnehmen, Dinge
S0 sagen zu lassen, wie sie sonst nicht gesagt werden — das ist Aufgabe des Doku-
mentaristen.

37 ygl. Filme und Texte von Klaus Wildenhahn. Zusammengestellt und kommentiert von Eva Orbanz und Hans
Helmut Prinzler. In: Netenjakob, Egon: Liebe zum Fernsehen und ein Portrait des festangestellten Regisseurs
Klaus Wildenhahn. Berlin. 1984. S. 197

138 Hier das Produktionsjahr. Die Erstausstrahlung erfolgte erst 1981.

39 Wildenhahn, Klaus: a.a.0. S. 114
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45 Asthetische Linke und Gegenoffentlichkeit

Mitte der sechziger Jahre betrat eine weitere Generation das Parkett der Offentlichkeit: Die
zwischen etwa 1936 und 1948 geborenen ,,68er*, wobei zwischen jenen unterschieden werden
muss, die als Nachwuchsjournalisten in die Institutionen von Rundfunk und Presse rickten
und jenen, welche die Offentlichkeit als ,entpolitisiert* begriffen und den Massenmedien
,,Manipulation“ vorwarfen. Letztere produzierten eine Reihe von Filmen, die ganz im Zeichen
der in diesen Jahren einsetzenden studentischen Protestbewegung und der auRerparlamen-
tarischen Opposition standen, denn nicht nur in den Rundfunkanstalten fuhrten die handlichen
16mm-Kameras zu neuen Ausdrucksformen — besonders die Studenten wussten die Mdglich-
keiten fiir sich zu nutzen, um den von ihnen unter Ideologieverdacht gestellten Massenmedien
eine Gegenoffentlichkeit entgegenzusetzen. Der Dokumentarfilm war fir sie, ebenso wie
Literatur und Theater, eine politische Waffe im Kampf gegen das Establishment. Dabei
handelte es sich bei der ,,Neuen Linken* und deren Filme iiber Protestveranstaltungen, den
antiimperialistischen Kampf und die Solidaritdt mit unterdriickten Vélkern zundchst um ein
weltweites Phanomen. Einer der Ausloser der landerlbergreifenden Protestbewegung war der
Vietnamkrieg, den die USA nach dem Tonkin-Zwischenfall**° ab 1965 mit massiven Flachen-
bombardements flhrten. Die aufwihlende und mobilisierende Wirkung resultierte auch aus
der medialen Uberschwemmung der Bevélkerung mit schockierendem Bildmaterial: Es war
der erste und einzige ,,unzensierte'*! Krieg des 20. Jahrhunderts, wodurch die Brutalitat der
Kampfhandlungen offen zu Tage trat. Zahlreiche Ereignisse wie der Pariser Mai, der Prager
Frihling oder der Aufstand der Afroamerikaner in den USA kennzeichneten die globale
Revolte und fiihrten zur Solidarisierung zwischen und mit jenen, die von Ausbeutung und
sozialer Ungerechtigkeit betroffen waren. In der Bundesrepublik kamen schon im Ubergang
von den funfziger zu den sechziger Jahren spezifisch deutsche Ursachen flr den Protest hinzu,
die bereits teilweise in Kapitel 4.2 angesprochen wurden: Die mangelnde Aufarbeitung der
NS-Vergangenheit, die Kritik an der Offentlichkeit im Zuge der Spiegel-Affare, Ausbildungs-
defizite an den Massenuniversitdten und der Restaurationsvorwurf, welcher besagt, dass die
Entwicklung in der Bundesrepublik auf eine Wiederherstellung der gesellschaftlichen Ver-

héltnisse hinauslaufe, die schon einmal in den Faschismus gefiihrt hatten.

0 Dig in der Forschung noch umstrittenen vermeintlichen Angriffe auf US-Kriegsschiffe im Golf von Tonkin
im August 1964 waren der Anlass fir den US-Einmarsch in Vietnam.

11 Nach einer anfangs offenen Informationspolitik war ein direktes Einwirken der Militérs auf die
Kriegsberichterstatter schlicht nicht mehr moglich. Es wurde aber spéter innerhalb der USA Druck auf die
Redaktionen ausgelibt.
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Eine einheitliche Grundorientierung der Bewegung lasst sich weder transnational, noch kon-
kret fir die Bundesrepublik beschreiben. Zu vielfaltig waren die Motive und Denkmuster,
welche von den verschiedenen linksintellektuellen Gruppen und Zirkeln aufgegriffen und
stdndig neu formuliert wurden. Als Kkleinster gemeinsamer Nenner gilt aber gemeinhin der
Neomarxismus, der in den USA genauso existierte wie in England oder der Bundesrepublik.
In einer Abkehr von der traditionellen marxistischen Lehre wurde eine Gesellschaftskritik
formuliert, die dem Aspekt der Entfremdung eine grofiere Bedeutung beimal3 als dem der
Ausbeutung. Die Perspektive selbst war eine Utopie, welche die Befreiung des Individuums
von allen autoritdaren Zwangen und die Entwicklung neuer, nichtrepressiver Lebensformen
zum Ziel hatte."”? Rudi Dutschke, prominentester Wortfiihrer des Sozialistischen Deutschen
Studentenbundes (SDS) verzichtete vehement darauf, eine konkrete Alternative zur kapita-
listischen Gesellschaft zu benennen und sprach von einem ,langfristigen Prozessresultat.

[Einer] Welt [...], die die Welt noch nie gesehen hat.«!*3

Drei grundlegende Kritiken bestimmten den Kanon der Neuen Linken in der BRD: Der Anti-
faschismus, Antikapitalismus und der Antiimperialismus. Die Missstande und politischen
Skandale wurden auf die Machterhaltungsstrategien eines autoritdren Staates und die
Folgsamkeit autoritatshoriger Personlichkeiten zurtickgefiihrt. Dies duRerte sich konkret in
der Parlamentarismuskritik und der Kritik an der Marktwirtschaft, die als verantwortlich fir

die Weckung kiinstlicher Konsumbedurfnisse angeprangert wurde.

Das Parlament als Ort, an dem die demokratische Willensbildung im Widerstreit der Meinun-
gen erfolgt, wurde mehr und mehr in Frage gestellt, denn die politischen Entscheidungen
fielen h&ufig auBerhalb der Volksvertretung: Im Kabinett, den Ministerien oder in speziellen
Ausschussen. Der Vorwurf lautete, das Parlament verwandle sich zu einem rhetorischen
Beiwerk einer kaum noch zu kontrollierenden Machtpolitik. Mit der Bildung der GrofRen
Koalition im November 1966 verstérkte sich dieser Eindruck: Durch die Einbindung der SPD
in die Bundesregierung wurde die Rolle der innerparlamentarischen Opposition mafi3geblich
geschwécht. Der Kampf der Parteien untereinander und damit die Vertretung gegensétzlicher
Interessen finde nach damaliger vorherrschender Meinung der Neuen Linken nicht mehr statt.

Der Berliner Sozialwissenschaftler Johannes Agnoli sprach 1967 von der ,,pluralen Fassung

12 ygl. Thamer, Hans-Ulrich: Sozialismus als Gegenmodell. Theoretische Radikalisierung und Ritualisierung
einer Oppositionsbewegung. In: Frese, Matthias et al. (Hg.): a.a.0., S. 744

13 Rudi Dutschke im Gespréach mit Giinter Gaus in der ARD-Sendung ,,Zu Protokoll* vom 3.12.1967. Online-
Transkript: http://www.puwendt.de/files/Gaus%20-%20Dutschke%203 %20Dez_%?201967.pdf [6. Januar 2015]
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einer Einheitspartei“.*** Zur Kritik an der parlamentarischen Demokratie gesellte sich die Kri-
tik am kapitalistischen Wirtschaftssystem. Man ging davon aus, dass die Analyse des kapita-
listischen Systems durch Marx im Prinzip zutreffend sei. Allerdings habe der Kapitalismus —
entgegen der Erwartungen von Marx — eine Uberraschende Vitalitat behaupten kénnen, was
mit der Entwicklung nicht-6konomischer, politischer Stitzkonstruktionen erklart wurde. Der
Staat als Gesamtkapitalist verhindere damit, dass die eigentlichen GesetzmaRigkeiten, so wie
Marx sie festgestellt hatte, griffen. Hinzu kam die sozialistische Auffassung, dass der Kapi-
talismus unweigerlich zum Faschismus fiihre, wofir es mehrere Indizien zu geben schien:
Den Aufstieg der neonazistischen NPD und die Diskussion ber die Einflhrung der Not-
standsgesetze, die in den Augen der Neuen Linken ein mit dem Ermé&chtigungsgesetz ver-
gleichbares Mittel darstellten, die Demokratie mithilfe des Ausnahmezustands auszuhebeln.
Zuséatzliches Gewicht wurde der Faschismusgefahr durch die personellen Kontinuitéten

verliehen, die bundesdeutsche Politiker zur NS-Herrschaft besaRen.'*®

Zwei Ereignisse trieben die gesellschaftlichen Auseinandersetzungen zwischen Studenten und
Establishment weiter voran: Die todlichen Polizeischisse auf den Studenten Benno Ohnesorg
am 2. Juni 1967 im Zuge einer Demonstration gegen den Besuch des Schahs von Persien und
das Attentat auf Rudi Dutschke am 11. April 1968. Vieles, was sich im Sommer 1967 ab-
spielte, wurden von den Studenten auch im Dokumentarfilm festgehalten. Die Aufnahmen des
vom Allgemeinen Studierendenausschusses (AStA) der FU Berlin produzierten Berlin, 2. Juni
1967 (1967) wurden bspw. im Nachhinein Bild fir Bild ausgewertet, um verhaftete Demon-
stranten zu entlasten, sowie wiederum die Polizeifihrung und einzelne Polizisten zu
belasten.**® Aber auch die Filmabteilung der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, die von

Alexander Kluge und Edgar Reitz in der Folge des Oberhausener Manifests™*’

gegrindet
wurde, hatte in Berlin dokumentarisches Material aufgenommen. Der Film Ruhestorung —
Ereignisse in Berlin 1967 (1968)**® von den Ulmer Studenten Hans Dieter Miiller und
Gunther Hormann endet mit der grofRen Diskussion zwischen dem Professor Jirgen Habermas
und Rudi Dutschke wéahrend der Informationsveranstaltung in Hannover anlasslich der Bei-

setzung Benno Ohnesorgs. Als dem Kameramann das Material ausging, wurde der Ton den-

144 Agnoli, Johannes. Zitiert nach Thamer, Hans-Ulrich: a.a.0., S. 747

15 Der Bundeskanzler der GroRen Koalition, Kurt Georg Kiesinger, stand bspw. wegen seiner NSDAP-
Mitgliedschaft in der Kritik.

1 ygl. Roth, Wilhlem: a.a.0., S. 48

Y7 Unter der Devise ,,Papas Kino ist tot setzte sich eine Gruppe von jungen Filmemachern im Jahre 1962 auf
den 8. Westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhausen fiir die Entwicklung eines neuen deutschen Films ein. Sie
sahen im Zusammenbruch des konventionellen deutschen Films der Ufa-Tradition die Chance eines Neubeginns,
was ausdriicklich nicht nur far Spielfilme, sondern auch fir Dokumentarfilme galt.

%8 Dije Aufnahmen finden bis heute Verwendung in zahlreichen Retrospektiven {ber die 68er-Bewegung.
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noch weiter mitgeschnitten und somit eine Szene gewonnen, in der sich bereits die spatere
Aufsplitterung der Neuen Linken abzeichnet. Habermas, der schon gesprochen hatte, kehrte
ans Pult zurtick, um Dutschke zu antworten und wendete sich gegen den Aktionismus der

Studenten:

»Ich bin der Meinung, [Dutschke] hat eine voluntaristische Ideologie hier entwickelt,
die man im Jahre 1848 utopischen Sozialismus genannt hat, und die man unter
heutigen Umstdnden — jedenfalls ich glaube Griinde zu haben, diese Terminologie
vorzuschlagen — linken Faschismus nennen muss.“*°
Das politische Engagement kam in den Filmen der neu gegriindeten Filmhochschulen/-
akademien in Westberlin und Ulm vielfach zum Ausdruck. Sie versuchten nicht nur, durch
ihre Filme eine Gegendffentlichkeit herzustellen, sondern auch diejenigen, tber die sie berich-
teten, an der Filmarbeit zu beteiligen und die von gesellschaftlichen Nachteilen Betroffenen
mittels Interviews selbst zu Wort kommen zu lassen. Der Filmhistoriker Enno Patalas spricht
im Bezug auf die sechziger Jahre von der Entfaltung einer ,,dsthetischen Linken“**®. Nach
Wilhelm Roth sei der Film als Sprachrohr fiir Betroffene ein ,,Erbe der 68er Bewegung.«'*!
Roths Aussage gilt es aber zu revidieren, denn es darf nicht verkannt werden, dass es die
,45er waren, die den Perspektivenwechsel wesentlich frither einleiteten und zudem in den
Massenmedien ebenfalls kritisch tber den Vietnamkrieg oder die Notstandsgesetze berichte-
ten.” Im Bereich des Fernsehdokumentarismus prangerte bspw. Roman Brodmann mit sei-
nem Film Der Polizeistaatsbesuch (1967) entschieden das gewaltsame Vorgehen der Polizei
wahrend der Demonstration gegen den Besuch des Schahs von Persien an und solidarisierte
sich mit dem Protest. In den Rundfunkanstalten stimmten aulRerdem viele ,,45er* mit den en-
gagierten Nachwuchsjournalisten (die teilweise auch mit den systemkritischen Ansétze der
APO sympathisierten) auf vielen Gebieten (iberein. Beide Kohorten verband generationsbe-
dingt ein ,.stille[s] Einverstindnis“™>*, die Furcht vor dem Abgleiten der Bundesrepublik in

einen autoritaren Staat und die Ablehnung des Konsensjournalismus der Vergangenheit.™>*

40 Zitiert nach Behrmann, Ginter C.: Kulturrevolution: Zwei Monate im Sommer 1967. In: Albrecht, Clemens
etal.:a.a.0., S. 322f.
150 Zitiert nach Steinmetz, Rudiger: a.a.0., S. 1807
%1 Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 51
152 ygl. von Hodenberg, Christina: a.a.0., S. 401
153 Albrecht, Clemens: Die Dialektik der Vergangenheitsbewaltigung oder: Wie die Bundesrepublik eine
Geschichtsnation wurde, ohne es zu merken. In: Albrecht, Clemens et al.: a.a.0., S. 568
4 ygl. von Hodenberg, Christina: a.a.0., S. 416
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4.6  Das Private ist politisch

Bei allem Engagement flr jene von gesellschaftlichen Nachteilen Betroffenen, galt die Auf-
merksamkeit der Fernsehdokumentaristen in den sechziger Jahren noch vorwiegend dem
méannlichen Geschlecht. Fur die Flakhelfer- wie fir die 68er-Generation war die politische
Offentlichkeit die Doméne der Manner'®® und die Dokumentarfilme tber das Alltags- und
Arbeitsleben widmeten sich hauptsdchlich dem ,,Mann auf der StraBe*'*®, Dies anderte sich
im Nachgang der 68er-Bewegung. Aus ihr gingen nicht nur verschiedene neue politisch-
soziale Bewegungen wie die Friedens-, Okologie- und Anti-Atomkraft-Bewegung hervor; vor
allem gilt die 68er-Bewegung als ,,auslésender Faktor*™®" der zweiten oder ,,autonomen*
Frauenbewegung, welche zuvor, ebenso wie die Arbeiterbewegung mit der ,,Machtergrei-
fung*“ der Nationalsozialisten abgeschnitten wurde. Am 13. September 1968, dem zweiten
Tag der 23. Delegiertenkonferenz des SDS, forderte Helke Sander, Regisseurin und Vertrete-
rin des Aktionsrats zur Befreiung der Frauen, die Aufhebung der Trennung zwischen Privat-
heit und Offentlichkeit. Der SDS sei, so Sander, in seinen Strukturen durchgehend méannlich
geprigt und damit ein ,,Spiegelbild gesamtgesellschaftlicher Verhiltnisse“**®, denn auch im
SDS werde die Trennung von gesellschaftlichem und privatem Leben betrieben und man
umgehe, die Ausbeutung von Frauen zu thematisieren. Als die Genossen stillschweigend zur
Tagesordnung Ubergehen wollten, warf ihre Begleiterin Sigrid Ruger sechs Tomaten auf das
Podium und traf den SDS-Wortfiihrer Hans-Jurgen Krahl am Schlusselbein. Dieser Tomaten-
wurf gilt gemeinhin als Geburtsstunde der neuen Frauenbewegung in der Bundesrepublik, in
dessen Folge sich in vielen westdeutschen Stadten separate Frauengruppen (haufig Weiberréte
genannt) griindeten und miteinander vernetzen.™®® Bei der Parole ,,Das Private ist politisch
ging es aber nicht um die Politisierung des privaten Lebens, sondern um die Feststellung, dass
die Schwierigkeiten der personlichen Lebensfliihrung von Frauen durch gesellschaftliche

Strukturen gerahmt, und daher ausdrucklich keine Privatangelegenheit sind.

Helke Sander war auflerdem Absolventin der DFFB und grindete 1974 die erste européische
feministische Filmzeitschrift Frauen und Film. In ihren dokumentarischen und semidoku-
mentarischen Filmen Eine Pramie fir Irene (1971) und Macht die Pille frei? (1973) behan-

delte sie den schwierigen Emanzipationsprozess von Frauen und die Mehrfachbelastung durch

155 ygl. von Hodenberg, Christina: a.a.0., S. 79

1% Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 132

7 Schulz, Kristina: Der lange Atem der Provokation. Die Frauenbewegung in der Bundesrepublik und in
Frankreich 1968 — 1976. Frankfurt/NewYork. 2002. S. 77

158 Helke Sander zitiert nach Schulz, Kristina: a.a.0., S. 83

' ebd., S. 85ff.
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Beruf, Mutterrolle, Haushalt und politischen Aktivitaten.'®® Als in den siebziger Jahren die
Debatte um den 8 218 StGB von 1871, der die Abtreibung unter Strafe stellte, an Fahrt
gewann und sich 374 vorwiegend prominente Frauen im Stern 6ffentlich zu einer Abtreibung
bekannten, folgten viele Filme von Frauen oder ber Frauen, die der Frauenbewegung nahe-
standen und hadufig auf das Interview als gestalterisches Element setzten. Einflussreiche

Vertreterinnen waren u.a. llona Perl, Helma Sanders-Brahms und Helga Reidemeister.

Eines der frihesten und prominentesten Beispiele fir die Darstellung von Frauenschicksalen
und zugleich flr das Interview als bestimmendes Gestaltungselement im bundesdeutschen
Fernsehdokumentarismus ist Erika Runges Warum ist Frau B. glicklich? (1968), auf den an
dieser Stelle aufgrund der formalen und inhaltlichen Nahe zu Nachrede auf Klara Heydebreck
kurz eingegangen werden soll. Erika Runge, die ebenfalls bei Egon Monk als Regieassistentin
arbeitete und sich zu den ,,68ern* zihlte, begab sich 1966/67 auf Recherchereise nach Bottrop
und fuhrte dort mehrere Tonbandinterviews mit Menschen, deren Leben unmittelbar von der
SchlieBung der Zeche Mdéller/Rheinbaben beeinflusst war. Auf Anregung von Martin Walser,
der den Kontakt zum Suhrkamp-Verlag herstellte, wurden die Lebensgeschichten unter dem
Titel Bottroper Protokolle verdffentlicht und gelten heute als Klassiker der Dokumentar-
literatur. Aufgrund der temperamentvollen Erzéhlweise und selbstbewussten Haltung der
Duisburger Bergarbeiterwitwe Maria Blrger, beschloss Runge diese Lebensgeschichte auch
im Film zu dokumentieren. In Warum ist Frau B. glucklich? riickte sie das Interview in den
Mittelpunkt und stellte ,,unzeitgemif friih“'®* das Private einer Frauenbiografie in einen poli-

tischen und sozialen Kontext.

Maria Burger arbeitet zum Zeitpunkt der Dreharbeiten als Putzfrau in einem Bergarbeiter-
wohnheim und schildert ihr durch etliche Krisen erschittertes Leben: Die Armut wahrend der
Wirtschaftskrise, den kleinen Wohlstand wihrend des ,,Dritten Reichs®, die Auswirkungen
der Wahrungsreform uvm. Sie verkorpert ein traditionelles, konservatives Frauenbild: Maria
heiratete frih, bekam um 1930 ihre ersten zwei Kinder und Ubernahm die meiste Zeit die
klassische Hausfrauenrolle. Die Berichte iber Konzentrationslager und Kriegsvorbereitungen
wollte sie zunéchst nicht wahrhaben, doch spater hérte sie mit ihrer Nachbarin verbotene
Sender und nahm allmé&hlich die Deportationen durch die Geheime Staatspolizei war. Als ihr
Mann an der sog. ,,Abbauhammer-Krankheit* erkrankte und voriibergehend arbeitslos wurde,

erwartete Maria bereits ihre nachsten zwei Kinder. In den Nachkriegsjahren unternahm sie

160 ygl. Zimmermann, Peter: a.a.0., S. 281
161 Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 139
49



Hamsterfahrten, um ihre Familie mit dem Notigsten zu versorgen. Erst jetzt entwickelte sie
ein politisches Bewusstsein und trat in die Gewerkschaft ein. Als der Lohn nicht mehr
ausgezahlt werden sollte, stieg Maria auf den Tisch und stellte stellvertretend fir alle
Anwesenden die Forderungen an den Betriebsrat. Dieser Schliisselteil des Films und des
bearbeiteten Protokolls sei an dieser Stelle demonstrativ fur Runges indirekte Kritik an der

kapitalistischen Klassengesellschaft und der Benachteiligung von Frauen zitiert:

,,Du liebe Zeit, da hab ich gedacht: was jetzt? Ja, jetzt mufiten wir doch sagen, was wir
wollten, warum wir hier sind! [...] Und wie ich dann nun gesprochen habe, ich hab
unser Anliegen vorgebracht, so gut ich konnte — ich weil8 auch nicht, wo ichs
hergenommen habe, aber auf einmal wars da. [...] Ich hatte unter anderm n&mlich
gesagt: ,Wir haben nen Betriebsrat, und wenn der nicht fahig ist, diesen Posten
auszufullen, dann gibt es noch Frauen, die auch gerne arbeiten mochten, dann soll er
den Platz freimachen, und dann wird ne Frau den vertreten. Ich glaube, dafl dann
manches anders wire. **2

Kurz darauf starb ihr Mann an den unbehandelten Folgen seiner Krankheit. Maria wollte noch
einen Prozess anstrengen, aber sie war ,,nachher zu miide. [...] [Sie] konnte nicht mehr.«!®3
Die abschlieRende Texteinblendung weist darauf hin, dass Maria Blrger nach den

Dreharbeiten am 30.11.1967 arbeitslos wurde.

Erika Runge verschachtelte das Privat- und Arbeitsleben mit den groflen Etappen der
deutschen Geschichte, so dass es exemplarische Bedeutung gewinnt. Ebenso wie Eberhard
Fechner sah sie das Einzelschicksal als beispielhaft fir gesamtgesellschaftliche Entwicklun-
gen, denn gerade dass die Emanzipation nicht gelang, lag Runge zufolge ,,weniger an den
Frauen selbst, als an den Umstanden, unter denen sie sich behaupten miissen.“'** Ein Jahr
spater fiihrte Fechner den Zuschauern mit Nachrede auf Klara Heydebreck ein &hnliches
Schicksal vor Augen. Auch er zeichnete ein starkes Frauenbild mithilfe von Interviews in
Nah- und GroRaufnahme, Dokumenten und einem nuchternen Off-Kommentar, doch unter-
scheidet sich seine Protagonistin wesentlich von der Erike Runges: Klara Heydebreck
stammte aus dem Kleinburgermilieu, war kinstlerisch begabt, stets um Weiterbildung bemiiht
und wollte zeitlebens unabhéngig sein. Sie fand keinen Mann, der ihren Anspriichen geniigte
und blieb bis zuletzt kinderlos. Sie verkdrpert ein neues, modernes Frauenbild, welches unter

den zeitgeschichtlichen Bedingungen allerdings einen ebenso tragischen Verlauf nahm.

162 Runge, Erika: Bottroper Protokolle. Frankfurt/M. Einmalige Sonderausgabe 2008. S. 87f. Da fiir Warum ist
Frau B. gliicklich? kein Filmprotokoll angefertigt wurde, sind Maria Birgers Aussagen den Bottroper
Protokollen entnommen. Obwohl die Interviews von Runge nachtraglich bearbeitet wurden, sind die Aussagen
im Film und in der gedruckten Fassung nahezu identisch.
" epd., S. 89
164 Runge zitiert nach Zellmer, Elisabeth: Téchter der Revolte? Frauenbewegung und Feminismus der 1970er
Jahre in Munchen. Miinchen. 2011. S. 65
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Fur die Filme von Runge und Fechner etablierte Thomas Koebner im Jahr 1973 den Begriff
des Interviewdokumentarismus. Dieser habe bei ,,der Aufwertung des Mediums Fernsehen zu
<165

, ge-

holfen, so die zeitgendssische lobende Einschétzung. In den wissenschaftlichen Auseinander-

einer ,Kunstform‘, die den klassischen Sparten Theater und Film gleichberechtigt ist

setzungen Uber Format- und Genrezuschreibungen hat sich der Begriff durchgesetzt, ohne

jedoch Uberzeugend definiert worden zu sein.*®

Wahrend das Interview als eigenstandige
journalistische Darstellungsform gerade den Verlauf, also das Wechselspiel zwischen Frage
und Antwort verdeutlicht, dient es im Interviewdokumentarismus der Materialsammlung.
Allgemein kennzeichnend ist lediglich, dass die Interviewsituation in der Montage weit-
gehend aufgeldst wird. Die Aussagen werden thematisch und/oder chronologisch organisiert
und die Fragen i.d.R. herausgeschnitten, so dass der Eindruck entsteht, die Protagonisten
erzahlten frei aus ihrem Leben.'®” Eberhard Fechners Gesprachsfilme konnen dabei als eine
spezifische Form des Interviewdokumentarismus verstanden werden, da hier Aussagen unter-

schiedlicher Interviewpartner zu fiktiven Gesprachen montiert wurden.

Warum ist Frau B. glucklich? und Nachrede auf Klara Heydebreck brechen nicht nur im Be-
reich des Fernsehdokumentarismus friih eine Lanze fir das weibliche Geschlecht, sie nehmen
mit dem Fokus auf das Private eines Lebenslaufs auch eine Briickenfunktion ein, denn auf die
Politisierung folgte nach dem ,,Scheitern” der 68er-Bewegung bei den Kunst- und Kultur-
schaffenden die Hinwendung zur Individualitat bzw. den inneren Befindlichkeiten. Schrift-
steller suchten vermehrt im personlichen Leben nach den Stoffen fir ihr literarisches Schaffen
und im Theaterwesen etablierte sich wieder das Volksstiick, das den Fokus auf den ,,gesell-
schaftlichen Mikrobereich“!®® legte und Werte und Verhaltensweisen im westdeutschen
Kleinblrgermilieu behandelte. Die Autoren richteten ihr Augenmerk héaufig auf Themen wie
soziale Entfremdung oder die Kommunikations- und Sprachlosigkeit der ,,Normalbiirger*.
Waéhrend das dokumentarische Theater bis dato politische und soziale Missstande vor Augen
fiihrte, verknipften die neuen (Anti-)Volksstiicke — ebenso wie die Filme von Runge und

Fechner — den subjektiven Bereich mit gesamtgesellschaftlichen Strukturen.

165 K oebner, Thomas: Zur Typologie des dokumentarischen Fernsehspiels. In: Arnold/Reinhardt: a.a.0., S. 88f.

1% Simone Emmelius und Egon Netenjakob verzichten auf eine Begriffserklarung. Christian HiRnauer zieht zur
terminiologischen Eingrenzung Michael Hallers grundsétzliche Merkmale des journalistischen Interviews heran.
Vgl. HiBnauer, Christian: a.a.0., S. 293ff.

Tebd., S. 295

1% |smayr, Wolfgang: Das politische Theater in Westdeutschland. 1977. S. 375
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5 Nachrede auf Klara Heydebreck

Fechner begab sich bei der Produktion von Nachrede auf Klara Heydebreck auf die ,,Suche
nach einem Menschen, den es nicht mehr gibt.“'*® Der Film nimmt damit eine Sonderstellung
unter seinen Gesprachsfilmen ein, da das Bild bzw. der Eindruck, den der Zuschauer von der
Protagonistin erhalt, sich vornehmlich zusammensetzt aus den Erinnerungen der Menschen,
mit denen sie in Kontakt stand und ihrem Nachlass, den Fechner sorgféltig auswertete. Klara
Heydebreck, die an einer Uberdosis Schlaftabletten starb, kommt nur in zwei Sequenzen in-
direkt selbst zu Wort: Beim Verlesen ihres Abschiedsbriefes, sowie einem nicht abgesandten
Brief an ihre Schwester Kate. Im Unterschied zu Fechners spateren Unternehmungen, Lebens-
laufe und damit auch Geschichtsbilder mithilfe von Zeitzeugen zu rekonstruieren, gibt er hier
seine Vorstellung des Lebens einer ihm personlich ,,fremden®, bereits verstorbenen Person
wieder, die er durch die Aussagen und ihre Hinterlassenschaften gewonnen hatte. Diese
Darstellungsweise bezeichnete Joachim Schdberl sehr anschaulich als ,,Spiegelungstech-
nik*!”®, iibernahm den Gedanken aber seinerseits von Walter Jens, der in seiner Rezension

,,Schattenbeschworung™ in der Wochenzeitung Die Zeit vom 25.9.1970 schrieb:

,Fiur die Dauer einer Stunde [...] stellte man Spiegel auf rings um sie her, Spiegel, die
den flichtigen und unbedeutenden Schatten einfangen sollten, den Klara Heydebreck
geworfen hatte*".

Es ist zudem Fechners erster Film, der hauptséchlich aus Interviewfragmenten besteht, welche
er am Schneidetisch zu fiktiven Dialogen montierte. Die Gesprachspartner sind stellenweise
so rasch geschnitten, dass nur ein Halbsatz, ein einzelner Begriff, eine Mimik oder Gestik
erhalten bleibt. Die Interviewten fallen sich nach Fechners Bearbeitung gegenseitig ins Wort,
erganzen und widersprechen sich, wodurch eine Form der Interaktion suggeriert wird, die in
Wirklichkeit niemals stattgefunden hat. Der Erfolg von Nachrede auf Klara Heydebreck
motivierte ihn, seine Arbeitsweise beizubehalten, allerdings lie er bei der Montage seiner
folgenden Dokumentarfilme, bedingt durch die Manipulationsvorwirfe von Kollegen und

Kritikern, die Gesprachspartner zumindest ihre Satze zu Ende sprechen.! Ein weiteres Al-

199 Filmprotokoll ,Nachrede auf Klara Heydebreck®, Einstellung Nr. 3, im Folgenden zitiert als KHFP, E [x]
170 Schéberl, Joachim: Spiegelung als Gestaltungsprinzip: a.a.0., S. 121
171 Jens, Walter: Schattenbeschwérung. In: Die Zeit v. 25.9.1970. Zitiert nach Schéberl, Joachim: a.a.0., S. 121
172 Fechner beteuerte, dass er niemandem das Wort verdrehe. Wer Zweifel hege, solle im Bundesarchiv in
Koblenz das Originalmaterial sichten. Vgl. Fechner in Schlicht/Quandt: a.a.O., S. 57. Eine Sichtung des
Originalmaterials ware in der Tat aufschlussreich: Allein der Vergleich der Aussagen im Film mit dem 1990
erschienenen, gleichnamigen Buch, in dem die Interviewpassagen in ausfuhrlicherer Form vorliegen, weist
mehrere Kontextverschiebungen auf. Allerdings hatte Fechner die Interviews nicht eins zu eins transkribiert,
sondern nachtraglich bearbeitet, was wiederum die Deutungsmdglichkeiten veréndert.
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leinstellungsmerkmal ist der recht hohe Anteil an Off-Kommentar (32,8 %'"

), wobei Fechner
aber im Film auf erklarende oder wertende Anmerkungen verzichtet und lediglich beschrei-
bend tétig ist. Der Kommentar war bei Nachrede auf Klara Heydebreck noch vonnéten, um
eine in sich geschlossene Erzahlung zu gestalten und die Antworten der Interviewten zu
koordinieren. Spater, als sich Fechner der Funktion und Wirkung des Montageprinzips
vollkommen bewusst war, legte er seine Gesprache von vornherein so an, dass sie samtliche
biografischen Abschnitte abdecken, verbrauchte dadurch erheblich mehr Filmmaterial*™* und

konnte schlielich vollstandig auf einen Kommentar verzichten.

Im Zentrum des Films steht die Frage, warum Klara Heydebreck den Freitod durch Tabletten-
vergiftung gewahlt hatte. Fechner selbst sah die Ursache in ihrer durch Krankheit bedingten,
plotzlich eintretenden Abhingigkeit von anderen. Er hatte den frei gewéhlten Tod als ,,wiir-
digen Tod“!"”® bezeichnet und sah das selbstbestimmte Ableben auch als einen Ausdruck von
personlicher Freiheit. Einige AuRerungen der Gesprachspartner lassen Motive fiir den Selbst-
mord erkennen, allerdings verzichtete Fechner darauf, diese ausdrucklich hervorzuheben, um

dem Zuschauer die Maglichkeit zur eigenen Beurteilung zu lassen:

,,Es ist typisch fiir mich, dal3 ich nicht hergegangen bin und diese meine Meinung in
dem Film wiedergegeben habe, sondern ganz bewulit lasse ich den Zuschauer selber
seinen Schlul} daraus ziehen. [...] Ich stelle die Dinge dar. Aber ich liefere nicht die
Gebrauchsanweisung noch mit dazu. Auf gar keinen Fall.*“!"®

Auch die folgende Analyse soll keine ,,Gebrauchsanweisung darstellen, da Fechner durch
seine Gestaltung bewusst mehrere Lesarten zul&sst. Allerdings setzt er inhaltliche Schwer-
punkte, widmet bspw. der materiellen Basis ihres Lebens eine ausfuhrliche Sequenz, und
positioniert die Gesprachspartner in spezifischer Weise, um damit seine Erzéhlung zu steuern.
Peter Gallasch fasste Fechners Absicht in seinem Reésumé treffend zusammen und deutete

bereits auf eine mogliche Geisteshaltung, welche im Film zum Ausdruck kommen mag:

»Wer die unverwechselbare Person Klara Heydebreck wirklich war, warum sie so
wurde, daB sie den Freitod einem Leben in einer ihr fremder werdenden Gesellschaft
vorzog: dariiber versucht Fechners Dokumentation Auskunft zu geben. "’

13 ygl. HiRnauer/Schmidt: a.a.0., S. 244

174 Bei Nachrede auf Klara Heydebreck verbrauchte Fechner 5000 Meter Material fiir einen Film von 60
Minuten Dauer (Drehverhétinis 1:8). Bei Comedian Harmonists waren es auf 191 Minuten schon 45.000 Meter
(Drehverhéltnis 1:20) und bei Der Prozess 150.000 Meter flir 270 Sendeminuten (Drehverhéltnis 1:50). Vgl.
Emmelius, Simone: a.a.0., S. 91

17> Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 102

" ebd., S. 102f.

17 Gallasch, Peter. In: Funk-Korrespondenz, Nr. 39 v. 24.9.1970. Zitiert nach Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 22.
Herv. d. Verf.
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Das Ergebnis von Fechners Recherche ist das Profil einer einsamen, aber selbstandigen, hoch-
begabten und gebildeten Frau, die den Grofiteil ihres Lebens am Rande des Existenzmini-
mums fristen musste und ihre letzten Jahre in volliger Isolation verbrachte. Zudem arbeitet er
im Verlauf des Films detailliert heraus, wie sich die geschichtlichen Umbriiche wie Krieg,
Inflation und Waéhrungsreform in Klara Heydebrecks Leben niedergeschlagen haben und
zeichnet damit ein subjektives Bild der deutschen Sozialgeschichte von der Kaiser- bis zur
Nachkriegszeit. Gleichzeitig behandelt er eine Reihe von Themen, die in der gesellschafts-
politischen Auseinandersetzung der spaten sechziger Jahre vorherrschend waren, insbeson-
dere die sozialen Ungleichheiten der Klassengesellschaft und die sich andernde Rolle und
Bedeutung von Frauen, was den Film zu einem Indikator fur den sich in dieser Zeit langsam
vollziehenden Wertewandel macht. Fechner verschiebt die Perspektive auf den weiblichen
Standpunkt und wechselt als einer der ersten Fernsehregisseure das damals in der Offent-
lichkeit vorherrschende Geschlechter- und Rollenbild. Dariiber hinaus mischt er sich massiv
in Klara Heydebrecks Privatleben ein und hebt ihr Schicksal in die 6ffentliche Sphére, um ein
gesamtgesellschaftliches Exempel zu statuieren. Fiir Nachrede auf Klara Heydebreck erhielt
Eberhard Fechner 1970 den Adolf-Grimme-Preis in Silber. Die Jury wollte damit ,,die fern-
sehgerechte Dokumentation eines mit der Entwicklung unserer Gesellschaft untrennbar ver-

bundene [sic!] Einzelschicksals auszeichnen.*!"®

Interessant ist in diesem Zusammenhang insbesondere die jingere Entwicklung und die Auf-
fassung von sozialer Desintegration als Folge der — spatestens mit dem Beginn der sechziger
Jahre einsetzenden — neuen Stufe gesellschaftlicher Modernisierung und Individualisierung,
welche auch auf den weiblichen Lebenslauf Gbergriff und ihre Schattenseiten mit sich
brachte.'” Diese Beziehungslosigkeit wurde — wie viele andere negative Zustande — in den
sechziger Jahren hdufig unter dem recht unprazise verwendeten Begriff der Entfremdung
zusammengefasst. Ob und inwiefern sich Klara Heydebreck von sich selbst und/oder ihrem
Umfeld entfremdete, oder sie mit ihrem steten Drang zur Selbstverwirklichung und der
Hinwendung zu den ,,schonen Kiinsten* gar ein Lichtblick in einer kranken Gesellschaft war,

soll an spaterer Stelle nachgegangen werden.

178 Zitiert nach Grimme-Institut: Preistrager 1970. Online: http://www.grimme-
institut.de/_old_scripts/preis/preistraeger/pt_1970.html [03.08.2014] Auf der Internetseite findet sich der
Hinweis, dass ,,die Ausfithrungen zu den einzelnen Filmen [...] zum grof8ten Teil den Bewertungen der Jurys
entnommen [worden sind].“ (ebd.) Es ist also nicht sicher, ob es sich um den originalen Wortlaut handelt.
19 ygl. Peuckert, Riidiger: Die Destabilisierung der Familie. In: Heitmeyer, Wilhelm (Hg.): Was treibt die
Gesellschaft auseinander? Frankfurt/M. 2004. S. 288
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5.1 Entstehung

Im Januar 1969 bat Hans Brecht, stv. Leiter der Hauptabteilung Fernsehspiel beim NDR,
Eberhard Fechner, einen Dokumentarfilm Gber Selbstmdrder in der Bundesrepublik zu
drehen. Bereits zuvor fragte er Erika Runge und Klaus Wildenhahn, die aber nach langerer
Uberlegung absagten.'® Fechner wollte das Thema Selbstmord nicht allgemein in Form eines

Features, sondern an einem exemplarischen Einzelfall darstellen:

,Dabei war klar, daB3 ich mit den dokumentarischen Zahlen und der sogenannten
objektiven Betrachtungsweise nicht viel anfangen konnte. [...] Es kam mir in den Sinn,
[...] etwas Uber einen Selbstmord herauszufinden. [...] Und das habe ich ja im Prinzip

beibehalten, weil es mir die einzig sinnvolle Art zu sein scheint, mich an ein Thema zu

wagen, daB ich mich fiir die Menschen selbst interessiere**®*.

Ihn reizte laut eigener Aussage weniger das soziologische Phénomen, dafiir aber die
Personlichkeit eines Menschen, der sich freiwillig das Leben nimmt. Zur Vorbereitung auf die
Dreharbeiten beschéftigte er sich u.a. mit Le suicide von Emile Durkheim'®, der im Zuge
seiner Studien eine Verbindung zwischen sozialen Ordnungen und der Neigung zum Selbst-
mord beschrieb. Auch wenn die soziologische Perspektive nicht Fechners erklarte Absicht
war, so weist seine Arbeitsweise, ein gesellschaftliches Milieu mithilfe narrativer Interviews
zu erforschen, parallelen zu Anséatzen auf, wie sie in der qualitativen Sozialforschung und
Teilgebieten der Geschichtswissenschaft zur Anwendung kommen. Zudem geben seine Ge-
sprachsfilme tiefe Einblicke in die sozialen Strukturen der Gesellschaft und kénnen daher

auch als &sthetisch iberformte Studien gesehen bzw. gelesen werden (siehe Kapitel 6).

Fechner genoss das Privileg, dem NDR kein Konzept oder Drehbuch vorlegen zu missen und
konnte somit einen Film produzieren, dessen Ergebnis nicht vorhersehbar war. Form, Inhalt
und Aussage sollten erst nach Abschluss der Dreharbeiten bzw. der Recherche festgelegt
werden. Er entschied sich fur den Drehort Westberlin, da dort seinerzeit die hochste Selbst-
mordrate verzeichnet wurde und liel sich am 11. Marz 1969 von einem gewissen Kriminal-
oberrat Kleindien® alle Todesfalle des vorherigen Tages nennen, bei denen Verdacht auf
Suizid bestand. Darunter gab es auch ein Fernschreiben tber ein Frdulein Klara Heydebreck,

180 ygl. Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 98

181 Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 99. Herv. i. Orig.

182 vgl. Fechner, Eberhard: Zur Entstehung des Filmes ,,Nachrede auf Klara Heydebreck®. In: Nagel/Kirschner:
a.a.0., S. 66

183 Dije Namen von vielen im Film zu Wort kommenden Personen werden nicht explizit genannt, sondern
erschlieen sich lediglich indirekt Uber die verschiedenen Aussagen. Der Grofteil der Interviewpartner bleibt
vollig anonym. Das gleichnamige, eigenstdndige Buch liefert aber die fehlenden Informationen, welche hier mit
einbezogen werden. Vgl. Fechner, Eberhard: Nachrede auf Klara Heydebreck. Weinheim/Berlin. 1990. S. 14
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72 Jahre, in dem es hieR: Motiv unbekannt.*®*

Zusammen mit seiner Frau und Regieassistentin
Jannett Gefken-Fechner, dem Kameramann Rudolf Korési und dem Tonmann Dieter Schulz
nahm Fechner insgesamt 37 Einzelinterviews mit samtlichen Menschen auf, die sie gekannt
hatten oder mit dem Fall in Beriihrung gekommen waren. Er befragte u.a. die Beamten der
Kriminalinspektion Berlin-Wedding, den Polizisten, der sie in ihrem Sessel sitzend gefunden
hatte, die Berufsfeuerwache Nr. 41 Wedding und den Beerdigungsunternehmer, der sie vom
Krankenhaus in das Krematorium brachte. Er sprach mit den noch lebenden Verwandten, der
Schwester Kate und deren Sohn Wolfgang, den beiden Neffen Ernst und Heinz Heydebreck,
sowie mehreren Nachbarn. In ihrer Wohnung sichtete Fechner die materiellen Spuren, die
Klara Heydebreck hinterlassen hatte: Darunter fanden sich Schulzeugnisse, Anstellungs-
vertrage, der Konfirmationsschein, das Mietbuch, sowie Fotos, Zeichnungen und Skizzen. Er
stiel des Weiteren auf Vokabel-, Grammatik- und Kunsthefte, Ausstellungskataloge, die
Rentenversicherungsunterlagen und viele persdnliche Erinnerungen, die sie Uber zwei Welt-
kriege gerettet hatte. Bei der letzten Besichtigung der Wohnung am Ende der Dreharbeiten
erschien aulerdem der neue Mieter, um die Zimmer auszumessen — ein glucklicher Umstand,

den Fechner zu nutzen wusste und den jungen Mann spontan in den Film mit einbezog.

Die offene Herangehensweise ohne Konzept bzw. Drehbuch fiihrte am Schneidetisch aber zu
Problemen. Brigitte Kirsche, die sich schon zuvor bei Selbstbedienung®® bereit erklarte, das
in Rundfunkanstalten (noch) eher selten verwendete 16mm-Material zu schneiden, schilderte

die Situation wie folgt:

,»und jetzt hatte ich das Material von Klara Heydebreck auf dem Schneidetisch und
dachte: Wie machst du daraus einen Film? Wir haben nichts, wir haben kaum Bilder;
um die Geschichte zu erzéhlen. Zuerst ging es mir genauso wie Eberhard Fechner, der
sagte: ,Ich habe nur Interviews gedreht.‘ Ich wusste nicht, wie daraus ein Film werden

sollte 188

Erst beim Sichten der Aufnahmen ergab sich schrittweise der dramaturgische Aufbau des
Films. Fechner und Kirsche schnitten zundchst das Verlesen des Abschiedsbriefes durch den
Neffen Ernst und einen Kommissar abwechselnd aneinander, was gemeinhin als Geburts-
moment der Schnitttechnik und Wechselrede gilt, die zu Fechners Markenzeichen wurde. Den
zweiten Keimpunkt bildete die Arztsequenz, bei der innerhalb des Films zum ersten Mal von

einem fiktiven Dialog gesprochen werden kann. Nachdem der Arzt Klara Heydebreck zu-

184 yigl. Fechner in Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 51
1% Siehe dazu Kapitel 1.2
18 Kirsche zitiert nach: HiRnauer/Schmidt: a.a.0., S. 240
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nachst nicht untersuchen wollte, forderte der Neffe Ernst einen Hausbesuch, zu dem es aller-

dings nie kam. Der Arzt erklarte, er habe den Aufgang nicht gefunden:

Arzt: ,,Am 10. 3. war ich da, falscher Aufgang. Ich wusste nicht, dass es zwei gab, und
da hat sich noch mal einer gemeldet und hat mir gesagt ... / Neffe: ,,Na horen Sie mal,
Sie kénnen nicht einfach abfahren. Hier ist eine Frau in Lebensgefahr, die liegt hier,
Sie koénnen doch nicht einfach abfahren.«!*’

Da Ernst Heydebreck seine Aussage in direkter Rede wiedergibt, ergianzen sich beide AuRe-
rungen zu einem perfekten Dialog. Fur Fechner und Kirsche ergab sich dadurch ,,Spruch und

Widerspruch, Rede und Gegenrede. Und damit war das Prinzip geboren.“188

5.2  Zur Person: Klara Heydebreck

Die rekonstruierte Biografie der verstorbenen Klara Heydebreck ist die Anndherung an eine
vielschichtige Personlichkeit und ein Leben, das sich in den ersten zwei Dritteln des 20. Jahr-
hunderts ereignet hat. Fechners filmisches Abbild ist zwangslaufig luckenhaft und darf auf-
grund der dokumentarischen Machart nicht fiir unverriickbar oder ,,authentisch® gehalten
werden. Da er die Recherche selbst auf den Bildschirm bringt, erhalten zwar sémtliche Doku-
mente und Aussagen Beweischarakter und senden Authentizitatssignale an den Zuschauer,
jedoch ist das Personlichkeitsprofil der Protagonistin alles andere als eindeutig, weist Briiche
auf und erfahrt im Laufe des Films verschiedene Beschadigungen. Die Diskrepanz, welche
Fechner eindrucksvoll darstellt, ergibt sich aus der Gegentiberstellung der aus ihrem Nachlass
gewonnenen Informationen mit den etlichen verzerrten, missliebigen Schilderungen durch ihr
Umfeld. Fir die genauere Untersuchung seiner Inszenierung mit all ihren Widerspriichen ist

es daher hilfreich, das Erscheinungsbild der Protagonistin eingangs grob zu skizzieren.

Klara Heydebreck wurde 1896, als jlingste von sieben Geschwistern, in Berlin geboren. Sie
besuchte von 1903 bis 1910 drei verschiedene Gemeindeschulen, obwohl ihre Intelligenz ver-
mutlich flr weit mehr ausgereicht hatte und erzielte dementsprechend uberdurchschnittliche
Leistungen. Ihr Vater Otto Heydebreck (*1838) verkaufte seinen Adelstitel und erwarb von
dem Honorar ein Mietshaus in der Prinzenallee 70 im Berliner Bezirk Mitte. Die Kinder wur-

den ,.knapp gehalten. [Der] Vater hatte ja eigentlich Geld [...], war Kapitalist. Aber er wusste

87 KHFP, E 36-37. Schnitte werden im Folgenden mit einem Schrégstrich gekennzeichnet.
188 Fechner in Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 104. Bei diesem Montageverfahren handelte es sich aber selbst-
versténdlich um keine génzlich neue Erfindung. Siehe hierzu Kapitel 4.4.
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ja nicht, wie lange das geht“!®, berichtet Klaras noch lebende Schwester Kate. Er verstarb
1907, einige Jahre nach der Scheidung von seiner Frau Anna Heydebreck (*1855, Forster)
und hinterlieB ein kleines, bald aufgebrauchtes Erbe. Klara soll als Kind ein ,,Sonderling*
gewesen sein und umgab sich gerne mit alteren, gebildeten Menschen, unterhielt bspw. einen
guten Kontakt zum Religionslehrer und dem Rektor. ,,Leute [...] die eben ein bisschen was

«190

Besseres waren, da war sie dafiir zu haben*™", so die Einschdtzung der Schwester.

Klara genoss keine bestimmte Ausbildung, war aber ab 1911 bei der ,,Wésche Confection
Kirschstein und Michaelis* als Lehrmédchen im Kontor beschéftigt. Ein Jahr spiter wechselte
sie zu ,,Paul Firchow Nachfolger* und arbeitete dort als Werkstattschreiberin fiir ein Anfangs-
gehalt von 82 Mark im Monat. Kurz darauf zog Klara mit ihrer Mutter und den Schwestern
Kéte und Grete in die Grlnthaler StralRe 59a, kleiner Aufgang, wo sie bis zu ihrem Tod
wohnhaft blieb. Als die Firma Firchow mit dem Beginn des Ersten Weltkriegs ihren Betrieb
einschranken musste, wurde Klara entlassen, fand jedoch schnell eine neue Anstellung fur ein
annahernd doppeltes Gehalt. lhre zahlreichen Aktivitaten zeugen von hohem Lerneifer und
Ehrgeiz: Sie besuchte Vortrage an der Friedrich-Wilhelms-Universitat und lernte Maschinen-
schreiben und Stenografie in der ,,Privaten Sprach-, Schreib- und Handelsschule Richard
Lietz*. In der Firma stieg sie erst zur kaufménnischen Angestellten, dann zur Buchhalterin im
Lohnbiro und schlieflich zur Kontoristin auf. Als sich ihre Schwestern um 1920 verhei-

rateten, blieb Klara allein bei ihrer einkommenslosen Mutter zurtick und sorgte fiir sie.

Wahrend der Inflation nach dem Ersten Weltkrieg stieg ihr Gehalt erst in die Billionen und
sank 1924 mit der Einfuhrung der Rentenmark wieder auf 150 Mark. Trotz des geringen Ver-
dienstes (flr zwei Personen) waren die folgenden Jahre von vielen positiven Erfahrungen
gepragt: Klara wurde bei der AEG als kaufmannische Beamtin angestellt und versuchte, sich
zu verwirklichen, indem sie ihre Talente forderte. Sie nahm an Zeichenkursen der VVolkshoch-

schule teil, lernte ,,das Gitarrenspiel [und] den Gebrauch der Konzertzither<'*

, schreibt ihre
vermutlich einzige Freundin Ella Thiele, die sie im Berliner VVolkschor kennenlernte. Sie hatte
Freude daran, ihre Verwandten zu beschenken, besuchte Konzerte, Vortrage, Galerien und
unternahm Reisen in die Alpen, den Harz und in den Grunewald. Beziehungen zu Ménnern
unterhielt Klara jedoch keine, obwohl sie laut der Ehefrau des Neffen eine ,,hlibsche Frau

war und ,.eigentlich jederzeit misste n¢ Mann gekriegt haben.“**? Einzig fiir einen Artisten

189 KHFP, E 78

190 KHFP, E 102

L KHFP, E 145-146
192 KHFP, E 210-21
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schwarmte sie, was aus einem Briefwechsel hervorgeht. Ein Multitalent, der vom Schauspiel
uber die Malerei und das Klavierspiel verschiedene Kiinste beherrschte. Als ihre Mutter 1931
verstarb, war Klara vollends auf sich allein gestellt, wurde ernsthaft und verbindlich. Ein Jahr
darauf verlor sie ihre Anstellung bei der AEG wegen Arbeitseinschrankungen im Zuge der
Wirtschaftskrise und versuchte mit 57 Pfennig am Tag zu Uberleben. Nach zweieinhalb Jahren
Arbeitslosigkeit wurde sie 1934 bei der Werkzeugmaschinenfabrik ,,Carl Hasse & Wrede* als
Lohnbuchhalterin eingestellt und blieb dort bis zum Ende des zweiten Weltkriegs. In dieser
Zeit gelang es ihr zum ersten Mal, 700 Reichsmark zu sparen, die mit der Wahrungsreform

aber fast vollstéandig vernichtet worden waren.

In den Nachkriegsjahren muss sie — folgt man der Schilderung des Neffen Ernst — ,,wohl den
richtigen Knacks vom Lebensmut iiberhaupt weggekriegt haben.«'*® Klara stellte zwar aber-
mals ihre Selbstédndigkeit unter Beweis und ubernahm eigenhandig die Reparaturarbeiten in
ihrer durch Brandbomben zerstérten Wohnung, den Weg in ihren alten Beruf fand sie aber
seitdem nie wieder zuriick: Sie versuchte sich probeweise als Naherin in einer Schneiderei
und als Hilfsarbeiterin in einer Maschinenfabrik, wurde aber infolge der zweiten Erkrankung
entlassen. Von 1946 bis 1949 wurde sie mit der Herstellung von Blumenkdrben beschéftigt.
Klara arbeite sorgfiltig, aber zu langsam und ,hat teilweise sogar Stundenlohn bekommen

. e .. 194
missen, damit sie liberhaupt auf das Minimum kam*

, erinnert sich die damalige Buchhalte-
rin des Betriebes. 1949 wurde sie erneut arbeitslos und konnte mit 19,14 DM Unterstiitzung in
der Woche wieder ihren Neigungen nachgehen. In der Volkshochschule Wedding belegte sie
mehrere Sprachkurse, nahm den Zeichen- und Musikunterricht wieder auf und besuchte die
Ausstellungen des dortigen Kunstamtes. Sie hat ,.krampthaft noch wollen das eine oder

andere aufrecht erhalten*'®®

und lernte im Alter noch verschiedene Fremdsprachen. Am
01.08.1956 wurde ihr Antrag auf Ruhegeld anerkannt. Mit 162 Mark im Monat ging es ihr als
Rentnerin finanziell besser als je zuvor. Klara zeigte sich groRziigig und spendete ihren
Uberfluss an das Rote Kreuz, die Berliner Kinder und die Fernsehlotterie. Zudem schickte sie
regelmalig Lebensmittelpakete und Spielzeug an ihre Verwandten in der DDR. lhre letzten
Lebensjahre verbrachte Klara Heydebreck schliel3lich in volliger Vereinsamung. Sie lebte mit
den Einbildungen ihrer Angst, verriegelte ihre Haustiir mit mehreren Schléssern und spannte
Falldréhte in threr Wohnung. Am 10. Mdrz 1969 starb Klara Heydebreck auf dem Weg ins

Krankenhaus infolge einer Uberdosis Schlaftabletten.

198 KHFP, E 219
19 KHFP, E 235
19 KHFP, E 255
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5.3 Dramaturgie

Der dramaturgische Aufbau entspricht nur bedingt der aristotelisch-klassizistischen Dramen-
theorie mit ihrem flinfaktigen Spannungsbogen. Zwar sind eine Exposition, sowie eine sich
zuspitzende Entwicklung mitsamt Katstrophe in nahezu jedem (Dokumentar-)Film erkennbar,
doch findet sich bei Nachrede auf Klara Heydebreck eine weitaus komplexere Verflechtung
des Materials. Fechner konstruiert nicht einen, sondern mehrere Spannungsbdgen, stellt regel-
maéRig inhaltliche Querverbindungen her und schlief3t die Handlung nicht ab, sondern wahlt
mit dem Einzug des neuen Mieters in Klaras verlassene Wohnung ein offenes Ende. Aul3er-
dem unterbricht er regelmaRiig den Erzahlfluss durch die Beleuchtung der materiellen Verhalt-
nisse und spielt mit der Erwartungshaltung des Zuschauers, indem er bspw. die prekére
Beschaftigung mit ihren vielfaltigen Interessen kontrastiert. Nachfolgend sollen einige dieser
gestalterischen Besonderheiten herausgearbeitet und damit die ,,ganz spezifische Mischung

aus dokumentarischen- und Spielelementen‘**® demonstriert werden.

Den Einstieg bildet das aktuelle Ereignis, der Selbstmord in der Gegenwart des Jahres 1969.
AnschlieRend verfolgt der Film Klara Heydebrecks Lebensweg chronologisch von der Kind-
heit bis zu ihrem Tod, welcher dem Zuschauer als dramatisches Ende stets prasent ist. Dieser
Aufbau ist entscheidend flr die sich ergebende Stimmung und die Rollenzuschreibung der
Protagonistin. Da der Ausgang des Geschehens bekannt ist, scheinen samtliche Erkenntnisse
aus der Recherche unweigerlich auf dieses Ereignis hinzudeuten.®” Klara Heydebreck kann
als aktiv handelnde Person nicht beobachtet werden und wird somit zum hilflosen Objekt der
Berichterstattung. Dies flihrt in der Konsequenz dazu, dass der Zuschauer seinen Fokus skep-

tisch auf das Umfeld richtet und samtliche Gesprachspartner zu Antagonisten werden.

Eine ,,spielfilmartige* Konstruktion in der Exposition fiihrt ebenso dazu, den Umsténden ein
starkeres Gewicht zu verleihen. In der ersten Einstellung wird in einer Feuerwache in Berlin-

Wedding ein Einsatzbefehl durchgegeben:

,,11 Uhr 40, hilflose Person, Lehrter Strafle 68. FSW von Wache 41. Es fahrt Brand-
obermeister Piper ATW. Verstanden.«'%®

Es handelt sich um einen willkirlich ausgewahlten Einsatzbefehl, der sich nicht auf den Fall
Klara Heydebreck bezieht, aber dramaturgisch dazu dient, die Handlung im Stil eines Krimi-

nalspiels zu eroffnen, was Simone Emmelius in ihrer rein strukturalistischen Interpretation

1% gchoberl, Joachim: a.a.0., S. 118
Y97 ygl. Koebner, Thomas: a.a.0., S. 87
1% KHFP, E 1
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bereits herausgearbeitet hat.'*® Fechner drehte zuvor mit Selbstbedienung (1967) und
Damenquartett (1969) bereits als ,,Gaunerkomddien® bezeichnete Dokumentarspiele, daher
lag es womdglich nahe, dass er den Aufbau eines Kriminalstucks nutzte, um gleich zu Beginn
die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu gewinnen. Emmelius verkennt aber einen entschei-
denden Punkt und geht damit auch nicht weiter auf die politische und gesellschaftskritische
Intention ein: Durch den kriminalistischen Einstieg wird dem Zuschauer angeboten, Klara
Heydebrecks Selbstmord, der eine aktive, selbstbestimmte Handlung darstellt, in einen von
auflen herbeigefuhrten Mord umzudeuten. Die Ursache flr das Ableben kann somit nicht nur
in ihrer eigenen Motivation oder einer psychischen Stérung wie bspw. einer Depression,
sondern in ihrem gesellschaftlichen Umfeld gesucht werden. Die Positionierung Klara
Heydebrecks in die Opferrolle ermdglicht die folgende Lesart des Films: Die Umstéande bzw.

die gesellschaftlichen Strukturen haben sie in den Selbstmord getrieben.

Die auf den Einsatzbefehl folgenden StraRenszenen dienen ebenfalls dazu, den Grundtenor
des Films zu etablieren und deuten schon friih auf die finale soziale Situation der Haupt-
person. Es handelt sich um Aufnahmen von einsam auf den Gehwegen spazierenden Damen,
sowie einer zuriickgezogenen Frau, die scheu hinter den Gardinen hervorblickt. Bei der Be-
schreibung von Klara Heydebrecks Wohnhaus spricht Fechner das Thema ,,Isolation im Off

sogar indirekt an:

,Gegeniiber dem Haus liegt die Grenze, die hier von dem S-Bahn-Damm gebildet
wird. Die StraBenunterfithrung hat man zugemauert.“200
Die Formulierung ist — wie alle Off-Kommentare — sehr zurlickhaltend und neutral. Fechner
wertet und richtet nicht. Es verzichtet auf explizite Schuldzuweisungen und stellt lediglich

prazise die Verhaltnisse dar.”

Nicht eine Regierung, sondern ,,man* hat die Unterfiihrung
zugemauert. Fechner bezieht sich auf die Menschen selbst, die sich voneinander entfernen
und in konkurrierenden Verhéltnissen wie bspw. politischen Systemen leben. Somit ist die
Grenze, an die sich ein Schwenk auf ein Kneipenschild mit der Aufschrift ,,Zum letzten
Berliner* anschlief3t, eine Metapher fiir eine Gesellschaft, die von sozialer Entkoppelung und
Unfahigkeit zu menschlichem Kontakt gekennzeichnet ist. Die Strallenszenen fungieren als

Vorboten der Einsamkeit bzw. Zurtickgezogenheit, wie sie nachfolgend von den Nachbarn

%9 ygl. Emmelius, Simone: a.a.0., S. 18

20 KHFP, E 11

21 Seine Haltung lasst sich grundsatzlich nur erschlieRen anhand der bewussten Entscheidungen, bestimmten
Aspekten von Klara Heydebrecks Leben besonderes Gewicht zu verleihen, der Auswahl der Interviewfragmente
und der Dramaturgie.
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beschrieben wird, die darlber hinaus nichts Konkretes Uber Klara Heydebreck zu sagen wis-

sen, obwohl sie seit mehreren Jahrzehnten im selben Haus wohnten:

,Die kenn® ick ja gar nicht. / Nein / Sie hat ja wie gesagt, kaum mit jemand gespro-
chen. / Nee. / Nee, auch nicht. / Also im Haus selbst hat sie gar nicht Kontakt gehabt. /
Sie wohnte sehr zuriickgezogen. / Nein, nein. / Nein, sie hatte alles selber gemacht. /
Nein, nein.«?%

Die Nachbarn sind so rasant geschnitten, dass dem einzelnen kaum Bedeutung beigemessen
wird. Sie funktionieren als Gruppe und stehen stellvertretend fur die gesamte Gesellschaft, die
sich scheinbar gegen Klara Heydebreck verschworen hat. Wahrend der Zuschauer im Verlauf
des Films mehr Uber ihre Personlichkeit und Fahigkeiten erfahrt, kommen die Nachbarn zu
spateren Zeitpunkten (und in dhnlich schneller Montage) erneut zu Wort und konterkarieren
die Vielfaltigkeit und Starken der Hauptperson mit blankem Unverstandnis. Es ist ein mit dem
Chor in Dramen vergleichbares Stilmittel, um dem Zuschauer immer wieder eine Mdgilch-
keit zum distanzierten Innehalten zu bieten. Auch wenn Christian HilRnauer in seiner neusten
Publikation darauf hinweist, dass Fechners Theatervergangenheit fir seine filmische Arbeits-
weise iiberbewertet wird®®, so ist bei Nachrede auf Klara Heydebreck gerade der Einfluss
von Brechts epischem Theater mit seinen sog. Verfremdungen an etlichen Stellen sichtbar.
Die Exposition mit ihren StraBenszenen und die sich anschliefende Recherche entsprechen
bereits dem ,,Grundmodell einer Szene des epischen Theaters*, wie der Untertitel zu Brechts
kleinem Aufsatz Die StralBenszene lautet. Sein Gegenstand ist ,.ein Vorgang, der sich an
irgendeiner StralRenecke abspielen kann: der Augenzeuge eines Verkehrsunfalls demonstriert
einer Menschenansammlung, wie das Ungliick passierte“?®*. Indem der Zeuge (Fechner) das
Ungliick nachspielt, mdchte er dem Publikum eine kritische Untersuchung des Vorfalls und
seiner Ursachen ermdoglichen. Wie Brecht strebt Fechner die Erkenntnisgewinnung des Zu-
schauers an, ,,verfolgt [also] vorrangig belehrende, aufklérerische Ziele und mochte Einsich-

ten in Vorgénge aus dem zwischenmenschlichen, gesellschaftlichen Bereich vermitteln.“%°

AnschlieBend beginnt Fechner mit der Frage ,,Was geschah an diesem Tage?“206 den ,,Tather-
gang® zu rekonstruieren. Der Polizist der Revierwache eréffnet die Sequenz von ,,offizieller
Seite* und erklart den Neffen Ernst Heydebreck zum zentralen Berichterstatter der Exposi-

tion. Er gehort im Ubrigen zu den wenigen Interviewten, die bewusst halbnah und nicht in

22 KHFP, E 13-23

203 ygl. HiBnauer/Schmidt a.a.0., S. 237f.

204 Brecht, Bertolt. Zitiert nach Kittstein, Ulrich: Bertolt Brecht. Paderborn. 2008. S. 35
205 Kittstein, Ulrich: a.a.0., S. 36

26 KHFP, E 24
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GroRaufnahme gefilmt wurden, so dass seine Schirmmiitze plakativ im Bild sichtbar ist und
der ,,Verhorsituation® einen autoritiren Anstrich verleiht. AuBerdem kommen noch zwel
Kriminalbeamte, der Arzt, ein Nachbar, eine Krankenschwester und der Leichenbestatter zu
Wort. Der kiinstliche Dialog, von Netenjakob als ,,Wechselrede iiber Zeit und Raum**®’
bezeichnet, wird hier als zentrales Gestaltungselement etabliert. Die bereits besprochene Arzt-
sequenz ist dafur beispielhaft, da Ernst Heydebreck und der behandelnde Arzt sehr unter-
schiedliche Aussagen bzgl. Klara Heydebrecks Gesundheitszustandes treffen und daher das
Vorgehen des Arztes den Eindruck einer unterlassenen Hilfeleistung erweckt. Diese Auf-
nahmen transportieren dartber hinaus eine hochst frauenfeindliche Atmosphére und kénnen
daher als Kritik an der noch vorherrschenden patriarchalischen Geisteshaltung in der Gesell-
schaft gesehen werden. Obwohl der Arzt die Mdglichkeit einer Untersuchung (und damit die
Chance auf Rettung) vertan hatte, scheut er sich nicht, Klara kurz nach ihrem Ableben zu

diffamieren:

»War sie entsetzt, und da hab ich gemerkt, aha, so ’ne Jungfrau, da musst du acht-
geben, bei den andern kdnnen sie’s ruhig sagen, aber bei Nichtverheirateten nicht, die
den Ton 2o(l)gs Mannes nicht kennen, da dirfen Sie nicht sagen, nicht, die sind dann
entsetzt.*

AnschlieRend erklart der Kripobeamte den Abschiedsbrief als echt, welcher abwechselnd von
einem Polizeibeamten und dem Neffen Ernst Heydebreck verlesen wird. Hervorzuheben ist,
dass er hdchst unsentimental verfasst ist und den Auftrag enthalt:

»Wirdest du bitte noch einmal zum Postscheckamt fahren und die Geldangelegenheit
regein? [...] In meinem Geldtéschchen liegt das restliche Geld. Davon miissen aber
noch die BEWAG und GASAG bezahlt werden.«?*

Klara Heydebreck, die zeitlebens unabhéngig war, wollte sich bis zuletzt schuldfrei halten. An
dieser Stelle ist die Ermittlung von offizieller Seite abgeschlossen, wohingegen flr Fechner
die eigentliche Recherche erst beginnt. Die Einlieferung in das Krematorium beendet die
Exposition, schlie3t gleichzeitig den ersten Spannungsbogen und fuhrt Fechner zu der Frage
nach Klara Heydebrecks Religionszugehérigkeit.° Hier sei noch einmal auf den Soziologen
Emile Durkheim verwiesen, dessen Werk Le suicide Fechner unmittelbar vor den Dreh-
arbeiten studierte und ihn daher auch bei der Gestaltung des Films beeinflusst haben kdnnte.
Durkheim untersuchte die Suizidraten verschiedener Glaubensgemeinschaften und erklarte

27 Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 103

2% KHFP, E 32

2% KHFP, E 48

219 Die Uberleitung liegt nahe: Nicht nur der Suizid gilt im Christentum gemeinhin als Stinde, auch die
Feuerbestattung wurde jahrhundertelang abgelehnt.
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die niedrigere Selbstmordrate bei Katholiken durch stdrkere soziale Integration. Fir den
Selbstmord als letzte Konsequenz in modernen, krisenbehafteten Gesellschaften machte er im
Umkehrschluss mangelnde Integration und die Stérung der kollektiven Ordnung verantwort-
lich.#* Auch Fechner arbeitet sich sukzessive auf der Mikroebene durch samtliche sozialen
Bereiche, die fir Stabilitdt und gesellschaftlichen Zusammenhalt sorgen, oder durch die
Storung ihrer Bindekréfte Desintegration und Isolation hervorrufen kdnnen: Die Familie,
Schule, Arbeitswelt, die Freizeitgestaltung im Kollektiv uvm. Es folgt die Erklarung des
Neffen, dass Klara 1931, unmittelbar nach dem Tod der Mutter, wieder in die (evangelische)
Kirche eingetreten ist, aber ausdriicklich die Feuerbestattung wiinschte. Die Frage fuhrt somit
ins Leere, hat aber dennoch symbolischen Charakter: Indem Fechner die Gretchenfrage nach
der Religion stellt, kiindigt er an, sich dem Kern des Sachverhalts ndhern bzw. den Dingen auf

den Grund gehen zu wollen.

Nachdem der erste Anhaltspunkt, der Zerfall der kleinblrgerlichen Familienstruktur, heraus-
gearbeitet wurde, wiederholt Fechner die Frage nach der Religion. Derlei inhaltliche Rick-
bezige kommen h&ufiger vor und sind Teil einer bewussten dramaturgischen Strategie.
Fechners ,,Antiheldin® vollzieht im Laufe des Films mehrere charakterliche Wandlungen:
Von einer behiiteten Kindheit als ,,Nesthdkchen®, der beschwingten Zeit mit ihrer Freundin
Ella Thiele im jungen Erwachsenenalter, der beginnenden Ernsthaftigkeit nach dem Tod der
Mutter, Gber Armut und Nahrungsknappheit in den Nachkriegsjahren, bis hin zur totalen Iso-
lation im Rentenalter, einhergehend mit Depressionen und Angstzustdnden. Diese Verénde-
rung wird vom Zuschauer miterlebt, allerdings von Fechner nicht als logische Konsequenz
aus den vorangegangenen Ereignissen prasentiert. Permanent bricht er die lineare Erzahlung
auf, widmet sich bereits behandelten Themenkomplexen und lasst den Zuschauer neue
Facetten von Klara Heydebreck entdecken. Zu den vielen ,,Uberraschungen® zihlen die
platonische Beziehung zum Universalartisten Franz Schittel, das unermudliche Streben nach
Wissen am Beispiel des Selbststudiums von Fremdsprachen im Alter oder die schockierenden
Informationen, dass Klara nach dem Zweiten Weltkrieg — entgegen ihrer kaufménnischen
Féahigkeiten — Blumenkdrbe flechten und Angehdrige tiber den Tod ihrer im Krieg gefallenen
Ménner informieren musste. Der Zuschauer wird dadurch gezwungen, den vermeintlichen
Eindruck, den er von Klara Heydebreck gewonnen hat, immer wieder aufs Neue zu uber-

prifen. Auch hier 1&sst sich eine deutliche Parallele zum epischen Theater ziehen: Gezeigt

211 ygl. Bohle, Hans Hartwig; Heitmeyer, Wilhelm; Kiihnel, Wolfgang; Sander, Uwe: Anomie in der modernen
Gesellschaft: Bestandsaufnahme und Kritik eines klassischen Ansatzes soziologischer Analyse. In: Heitmeyer,
Wilhelm (Hg.): a.a.0., S. 31
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wird ein nach Brecht veranderbarer und aus der Historie gewachsener Mensch?'?, was — wie
in diesem Fall — hdufig einen reiferen Charakter, aber bezogen auf das Schicksal eine negative
Entwicklung darstellt.

Anhand des Aufbaus und der Darstellung der Hauptperson lassen sich weitere sogenannte
Verfremdungen (mitsamt den Verfremdungseffekten) im Brechtschen Sinne feststellen. Da im
Rahmen dieser Arbeit haufiger die Begriffe Verfremdung und Entfremdung verwendet
werden, ist es notwendig sie zundchst nédher zu bestimmen und voneinander abzugrenzen.
Wahrend die Verfremdung den Kunstgriff bezeichnet, die Vertrautheit von Gegensténden, sei
es ein Denkmuster, eine Verhaltensweise, oder ein Element der gesellschaftlichen Ordnung,
aufzuheben und kiinstlich fremd und damit erklarungsbedurftig zu machen®, so ist die
Entfremdung — stark vereinfacht ausgedriickt — als eine allgemeine philosophische Haltung zu
verstehen, in der das Individuum den Bezug zu seiner ,,wahren Natur* und/oder den Bezug zu
seiner Umwelt verliert.?* Die Verfremdung ist (einschlieBlich der Historisierung) eines der
wesentlichen Merkmale im epischen Theater, einer Methodensammlung, die Fechner auf-
grund seiner zwanzigjahrigen Theatervergangenheit mehr als nur geléufig war. Die Handlung
wird dabei bspw. durch unterbrechende Elemente so verdndert, dass der Zuschauer eine
kritische Distanz zum Stiick und seinen Darstellern aufbauen kann. Dazu diirfe er sich nicht,
wie in der aristotelischen Katharsis gefordert, von der Handlung gefangen nehmen lassen und
sich mit den Protagonisten identifizieren, sondern das Gezeigte als Parabel auf allgemeine ge-
sellschaftliche Verhaltnisse sehen. Fechners Absicht war ebenfalls, anhand eines exempla-
rischen Einzelschicksals dem Allgemeinen Ausdruck zu verleihen und den Zuschauer ,hinter

der einen die Millionen Klara Heydebrecks“215

entdecken zu lassen. Wie eingangs dargelegt
sollte dieser Denkprozess im aufklarerischen Sinn ein neues Bewusstsein fiir gesellschaftliche

Zusammenhange schaffen und zur politischen Teilnahme anregen.

Die aulerste Ebene der Verfremdung, welche sich aus der Struktur des Films ergibt, wurde
bereits besprochen: Fechner verzichtet auf die Geschlossenheit der Handlung, etwa auf den
klassischen flinfaktigen Aufbau, sondern verleiht den Kapiteln weitgehende Eigenstandigkeit.
Er verzahnt die verschiedenen Aspekte von Klaras Leben in einer Weise, so dass eine durch
Brechungen gekennzeichnete, kurvenartige Dramaturgie entsteht. Die einzelnen Kapitel sind
zwar nicht beliebig austauschbar wie es im epischen Theater h&ufig der Fall ist, jedoch plat-

212 ygl. Kittstein, Ulrich: a.a.0., S. 39

13 apd.

214 Verschiedene Entfremdungstheorien setzen unterschiedliche Vorstellungen von der ,,Natur des Menschen*
voraus. Eine ausfihrlichere Diskussion des Begriffs Entfremdung folgt im néchsten Kapitel.

213 Jens, Walter: Schattenbeschwérung. In: Die Zeit v. 25.09.1970. Zitiert nach Schéberl, Joachim: a.a.0., S. 127
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zierte Fechner bspw. die ,,kriminalistische* Exposition des Films in der Buchfassung an das
Ende, was eine ebenso stringente Erzdhlform ergibt. Hervorzuheben sind auBerdem die zwei
Ebenen der Spiegelung von Klaras Lebens durch ihre Hinterlassenschaften®® und die ,,iiblen
Nachreden® des Umfelds. Klara Heydebreck, welche als bereits verstorbene Protagonistin

nicht mehr aktiv am Film teilnimmt, wird verfremdet, um sie erfahrbar zu machen.

Auf ein kleines, aber bezeichnendes Detail sei an dieser Stelle noch hingewiesen: Obwohl das
Thema Zweiter Weltkrieg und die Schwierigkeiten der Vergangenheitsbewaltigung sich wie
ein roter Faden durch Fechners Filmschaffen ziehen, wurde Nachrede auf Klara Heydebreck
in der Sekundarliteratur bisher nicht in diesem Zusammenhang betrachtet. Dabei wird auch in
diesem Film deutlich, dass Fechner besonderen Wert auf dieses Kapitel der deutschen Ge-
schichte legte. Die Sequenz, in welcher Fechner das Ehepaar Heidler Giber das Kriegsene be-
fragt, behindert regelrecht den Erzahlfluss, da Herr Heidler — relativ zu den umgebenden
Segmenten — zu ausfuhrlich tber den Einmarsch der Russen berichtet. Seine Schilderung
unterstreicht zwar die Hunger- und Notzeit, die auch Klara Heydebreck zu durchleben hatte,
wirkt aber dramaturgisch deplatziert. Fechner wollte diesen Themenkomplex offensichtlich
um jeden Preis integrieren, da er fur ihn personlich von besonderer Bedeutung war. Ohnehin
ist das Kriegsende (laut Fechners Darstellung) der entscheidende Wendepunkt in Klaras Le-
ben gewesen, in dessen Folge sie nicht mehr in ihren alten Beruf zuriickfand und Tatigkeiten

ausfiihren musste, die weit unter ihrem Potential lagen.

Eine weitere, sehr drastische Verfremdung des Charakters ist die Reduzierung auf eine Num-
mer. Sie macht ihn zu einer Recheneinheit in einem Datensatz, zu einem seelenlosen, unper-

sonlichen Objekt, das jeglicher Individualitit beraubt wird. Die ,,Lebensbilanz**’

ist jene
Sequenz, welche im Film dramaturgisch und &sthetisch besonders heraussticht. In ihr abstra-
hiert Fechner den Menschen Klara Heydebreck zu einem Gebilde aus Zahlen und errechnet
fiir die Dauer von vier Minuten und zwanzig Sekunden die materielle Seite ihres Lebens in
der niichternen und trockenen Manier eines Okonomen. Auf der Bildebene nutzt Fechner ein
Portratfoto von Klara aus dem Jahr 1956, welches er halbtransparent mit einem karierten Blatt
Papier kombiniert, auf dem er sorgféltig ihre Einnahmen mit den Lebenshaltungskosten
abgleicht. Klara Heydebreck wird optisch durchleuchtet und im Ubertragenen Sinne zum
glasernen Menschen. Dabei gibt die Rechnung nicht nur Aufschluss tUber das individuelle

Schicksal, sondern auch ein exemplarisches Bild von den Lebensumstanden der jeweiligen

218 7y ihren physischen Spuren werden hier grundsatzlich auch die Wohnung mit dem darin enthaltenen Mobiliar
gezahlt.
21T KHFP, E 270
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Zeit. Fechner nutzt die Person als Tréger fur den allgemeinen historischen Kontext, benennt
jedoch von den vielen geschichtlichen Umbriichen nur ein einziges Ereignis als Ursache fir
eine der finanziellen Veranderungen: Die fortschreitende Geldentwertung im Jahr 1921, die
mit der Hyperinflation im Jahr 1923 ihren Hohepunkt erreichte. Alle anderen Einordnungen
muss der Zuschauer selbst leisten. Hierzu zdhlen nicht nur die gemeinhin bekannten Welt-
kriege und die Wirtschaftskrise in den dreil3iger Jahren, sondern auch viele kleine Ereignisse
wie z.B. die Rentenreform von 1957, die Klara ein stetig steigendes Ruhegeld ermdglichte.
Obwohl die Einkommensverhaltnisse schon zuvor in die Schilderungen der Lebensabschnitte
eingeflochten wurden, tbernimmt dieses Kapitel noch einmal eine Zusammenfassung und
erhalt dadurch auch seinen eigenen Spannungsbogen. Es handelt sich letztlich um die

finanzielle Wirklichkeit aus der Perspektive ,,von unten®.

Nachdem in der ,,Lebensbilanz“ noch einmal die gesamte Existenz in Zahlen zusammenge-
fasst wurde, folgt der Epilog, die eigentliche ,,Nachrede® auf Klara Heydebreck. Hier ldsst
sich bestatigen, was Fechner selbst Uber seine Filme aussagte; dass es ihm namlich gelinge
,,zum Schluf} hin leichter und intensiver zu werden, so dal3 die Schliisse immer der stirkste
Teil der Filme sind.“**® Obwohl das tragische, nicht mehr abwendbare Ende unmittelbar be-
vorsteht, dndert Fechner die Stimmung und konstruiert mithilfe der ,,Schlussplddoyers* eine
unerwartete, fast positive Wendung. Abermals nutzt er verschiedene Interviewsegmente der
Nachbarn, in denen nun aber Uberraschenderweise Mitgefiihl durchscheint. Es wird deutlich,
dass sie ithre in Einsamkeit lebende Mitbewohnerin nicht nur schlicht als ,,ein iibriggeblie-

«219

benes Fraulein““™ abgeschrieben, sondern sich durchaus ernsthafte Gedanken um ihren Zu-

stand gemacht haben. Das eindrucksvollste Beispiel hierfur liefert ein jingerer Nachbar, der
die Initiative ergriff, Klaras schwere Taschen die vier Stockwerke hinaufzutragen und damit

den Teufelskreis der Kontaktlosigkeit durchbrach:

,Ja, und das hab“ ich eigentlich ein paarmal gemacht und — ich mochte sagen, das war
auch so das einzige, dass sie dann nach und nach diesen Kontakt, den sie ja nicht
haben wollte, so’n bisschen abgebaut hat, diese, diese Kontaktscheu [...]. Ja, ja,
irgendwie hat sie das abgebaut, und dann lie} sie ohne Bedenken ihre Taschen mit
hochtragen, also, das war dann kein Problem mehr. Und dann war sie auch verbind-
licher schon, merkte man so’n bisschen.«??°

218 Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 176
29 KHFP, E 273
20 KHFP, E 284

67



Fechner zeigt eine ,,grundsitzliche Wandelbarkeit“*** der Figuren, die keinem unausweich-
lichen Schicksal ausgeliefert sind wie es bspw. in den Tragtdien der griechischen Antike der
Fall ist. Ebenso wie sich die Lebensbedingungen im Laufe der Zeit wandeln, so kdnnen sie
auch von den Menschen zu samtlichen Zeitpunkten bewusst und gezielt beeinflusst werden.
Diese Wendung ist essentiell fur Fechners aufklarerischen Anspruch, da er nicht die Ausweg-
losigkeit einer Situation betont, sondern auf die Veranderung von hoffnungslos anmutenden
Zusténden verweist und damit auf die (politische) Aktivierung des Zuschauers abzielt:

Neffe: ,,Worte, die so dic beiden Frauen gewechselt haben, die denn hinterher jetzt
nach den eingetretenen Ereignissen ’nen anderen Sinn ergeben.” / Frau des Neffen:
,»Ach so, ja, du hast — wie war’n dat [...]. Du hast doch dein Leben fein gezimmert. Du
bist verheiratet, du hast doch dein Leben fein gezimmert, das war so als wie ,Hatt
ich‘s man doch anders gemacht. «???

Die Annahme, dass durch eine Heirat bzw. Partnerschaft fir Klara ein womdglich erfillen-
deres oder ,,leichteres* Leben moglich gewesen wire, widerspricht zwar ihrem Streben nach
Unabhangigkeit, zeigt aber eine alternative Handlungsmadglichkeit auf und richtet sich gegen
die Unveranderbarkeit der gesellschaftlichen Zusammenhédnge. Aber nicht nur ihr Umfeld,
sondern auch Klara Heydebreck selbst wird von Fechner als wandelbar und gewachsen
inszeniert. Fechner prasentiert abschlieBend einen nicht abgesandten Brief an ihre Schwester
Kate und beendet damit die Beweisaufnahme im Fall Klara Heydebreck. Diesem Dokument
kommt die Funktion des eigentlichen Abschiedsbriefes zu, welcher nun erstmalig Klaras
personliche Gedanken offenlegt. Der inhaltliche Schwerpunkt liegt auf dem Wert der Bil-
dung fir die Entwicklung der eigenen Personlichkeit. Ein Appell an den Neffen Wolfgang,
der hier von Fechner als Appell an den Zuschauer genutzt wird, sich durch das Streben nach

Wissen und Erkenntnis aus missliebigen Lebensumsténden zu befreien.

»Wissen ist Macht. Seinen Verstandesapparat nicht verkiimmern zu lassen, trainieren.
[...] Selbst wenn man nicht die oberste Sprosse der Erkenntnis oder Fertigkeit erreicht,
so gibt doch das Streben danach schon Gliick, Freude, Ablenkung, Frohlichkeit.«??

Wahrend Fechner diese Zeilen aus dem Off vortrégt, werden dem Zuschauer auf der Bild-
ebene nochmals samtliche Objekte prasentiert, die an Klaras unermidlichen Lerneifer erin-
nern: Goethes Faust, ein Roman von Jack London und die Sprachkurse der BBC. Passend

zum Schlusswort

221 Kittstein, Ulrich: a.a.0., S. 39
222 KHFP, E 296-297
223 KHFP, E 311-315
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,»Wenn man einen Freund oder eine Freundin hat, die alles mitmacht, ist es doppelt
schon. [...] Jetzt hat uns das Leben auseinandergebracht.«?**

bedient er sich erneut der Metapher des S-Bahn-Damms und stellt damit einen Riickbezug
zum Beginn des Films her, allerdings mit einer entscheidenden, neuen Komponente: Stand die
Grenze anfangs ausschlieBlich fur soziale Entkopplung, fahrt nun ein Zug auf den Gleisen und

symbolisiert damit Bewegung bzw. Veranderung.

Auch der Einzug des neuen Mieters, welcher die Wohnung beziehen und neu einrichten wird,
kann auf zwei Arten als Gleichnis verstanden werden. Zum einen steht er stellvertretend fiir
die gesamte Gesellschaft, die s&mtliche Spuren vom Tatort entfernt und damit zum vollstén-
digen Vergessen von Klara Heydebreck beitragt, wie es z.B. Joachim Schéberl nahelegt®®:
Hitte sich Fechner nicht ,,zuféllig* der Person Klara Heydebreck gewidmet, wére das gesamte
Leben mit all seinen Schonheiten und Abgriinden unentdeckt geblieben, ebenso wie die
Schicksale der anderen Millionen Klara Heydebrecks, die nicht Teil der Geschichtsschreibung
sind. Zum anderen — und das entsprache Fechners aufklarerischem Anspruch — markiert ihr
Verschwinden und das Auftreten einer neuen Generation auch einen Epochenwechsel und
eine Transformation alter Strukturen, was Georg Wilhelm Friedrich Hegel — bezogen auf die
Franzosische Revolution 1789 — mit der ,,Furie des Verschwindens*??® beschrieb. Der neue
Mieter nimmt physisch Klaras Platz in der Wohnung und im Mikrokosmos der Grunthaler Str.
58, kleiner Aufgang, ein und driickt sich zunéchst durch Negativitat und Destruktivitat aus.
Aber das Alte und das Neue bedingen immer einander. Dies fiihrt oft zu der Konstellation,
dass das Neue, um seinen Status des Neuen aufrechtzuerhalten, das Alte am Leben erhalten
muss.?’ Alle Werte, fir die Klara Heydebreck stand, werden von Fechner auf den neuen Mie-
ter projiziert, daher ist das Ende des Films auch ein offenes. Es bleibt fraglich, ob der Junge
Mann Altes konservieren und durch Wiederholung das Gleiche hervorbringen wird, oder eine

radikale Erneuerung der gesellschaftlichen Strukturen unternimmt.

24 KHFP, E 315-318

225 ygl. Schéberl, Joachim: a.a.0., S. 123

228 Dabei handelt es sich um ein Zitat aus Hegels Phanomenologie des Geistes (1807).

22T ygl. Liessmann, Konrad Paul: Die Furie des Verschwindens. Uber das Schicksal des Alten im Zeitalter des
Neuen. In: Ders. (Hg.): Die Furie des Verschwindens. Uber das Schicksal des Alten im Zeitalter des Neuen.
Wien. 2000. S. 11
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54 Montage

Wie bereits mehrfach betont, sind Fechners Dokumentarfilme vor allem fir die dialogische
oder auch dialektische Montage bekannt. Fir den Zuschauer entsteht der Eindruck, dass die
einzelnen Interviewten aufeinander eingehen, sich erganzen, korrigieren und wiedersprechen,
obwohl sie sich niemals zur gleichen Zeit am selben Ort befanden. Bei der Konzeption dieser
,kinstlichen Dialoge* ging Fechner nicht vom Bild, sondern vom gesprochenen Wort aus: Im

228 und vor der

Anschluss an die Dreharbeiten wurde das Tonmaterial zunéchst transkribiert
eigentlichen Schnittphase am Schreibtisch nach bestimmten Gesichtspunkten vorsortiert.
Form und Inhalt seiner Gesprachsfilme entstanden daher fast ausschlie3lich am Schreib- bzw.
Schneidetisch.?® Die Besonderheit des Montageprinzips liegt allerdings weniger in der Ge-
staltung einer Erzahlung mit verteilten Stimmen, sondern in der Darstellung von Erinnerun-
gen und Sichtweisen aus verschiedenen Perspektiven und damit im Schaffen einer ,,iiberindi-

viduelle[n] Erzihlung“*®.

Beispielhaft fur diese Konstruktion in Nachrede auf Klara
Heydebreck sind u.a. die unterschiedlichen Varianten der Darstellung von Klaras Leben durch
den Neffen Ernst und die Schwester Kate. Der Neffe wird zwar eingangs als hilfsbereiter
Verwandter inszeniert, denn er riet Klara zu dem Arztbesuch, rief die Feuerwehr und wickelte
die Wohnungsauflésung ab, doch desto mehr der Zuschauer uber Ernst Heydebreck erfahrt
und seine Aussagen, welche sich haufig durch Unwissen und Unverstandnis auszeichnen, zu
interpretieren weil, desto offensichtlicher wird die ablehnende Haltung seiner Tante gegen-
uber. Die Schwester Kéte hingegen, ,,mit der [...] sie hach Mdglichkeit so oft wie moglich
zusammengekommen [ist]“***, besitzt einen tieferen Einblick in Klaras Wesen und liefert mit
ihren Einschatzungen ein milderes, verstandnisvolleres Bild. Ihr Standpunkt wird von Fechner
gezielt als Gegengewicht zum Neffen Ernst arrangiert, was z.B. beim Thema Partnerschaft
deutlich wird. Wéhrend der Neffe davon Uberzeugt ist, dass Klara grundsatzlich keine

Beziehungen zu Ménnern pflegte, korrigiert ihn Kéte umgehend:

Neffe: ,,Na, jedenfalls, es blieb bis zum — bis jetzt eben, bis zum Lebensende dabei.
Sie hat sich nicht entschlieBen konnen, zu heiraten. / Kite: ,,Sie hatte ganz kurz mal
eine Bekanntschaft, das hatte sie dann fallenlassen, das hat ihr nicht behagt.“232

228 Bej Nachrede auf Klara Heydebreck schrieb Fechner den Text der 37 Einzelinterviews noch selbst ab. Vgl.
Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 102

2% Diese Verwandtschaft zum literarischen Schaffen fiihrte u.a. dazu, dass Fechner als einer der wenigen
Fernsehschaffenden in den internationalen Autorenverband P.E.N. gewdhlt wurde.

%0 HiRnauer, Christian: a.a.0., S. 304

ZLKHFP, E 215

%2 KHFP, E 136-137
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Aber auch der Patensohn Wolfgang wird gegentiber Ernst Heydebreck als Fursprecher seiner
Tante eingesetzt. Er verkindet nicht nur, dass Klara Uberaus hilfsbereit war, ihn bspw.
wahrend seiner Arbeitslosigkeit mit Lebensmittelkarten unterstiitzte, sondern auch regelmafig

Kontakt zu ihm und der Schwester Kate suchte.

Neftfe: ,,Bis auf diese Schwester [...]. Mit der ist sie nach Mdglichkeit so oft wie mdg-
lich zusammengekommen. Aber da die ja nun in — in den dreiRiger Jahren nach West-
deutschland gezogen war, also war das ja nun auch immer sehr selten gewesen* /
Wolfgang: ,,Ich kann mir kein Weihnachtsfest vorstellen, wo sie nicht bei uns war. <33

Die unterschiedliche Wahrnehmung der Verwandten fordert den Zuschauer dazu auf, den Au-
Rerungen zu misstrauen und sich sein eigenes Urteil zu bilden. Diese Multiperspektivitat lasst
sich bei allen Gespréachsfilmen Fechners als Grundprinzip ausmachen: Mit der Gegentiber-
stellung sich widersprechender Ansichten wollte er den Zuschauer zur eigenen Meinungs-
bildung und Kritik anregen. Er stelle laut Netenjakob ,,durch Kontrast und Widerspruch
kiinstlich BewuBtsein her“?**, Dorthe Wilbers spricht in diesem Zusammenhang von ,,mon-
tierter Erkenntnis“*®. Fechner selbst filhrte diese Konstruktions- und Arbeitsweise auf seine
Theatererfahrungen zurick:

,» T heater ist ja nicht nur eine dramatische Kunst, sondern auch eine dialogische. Und
eben dies ist auch ein PrinziGp meiner Arbeit, die ich ,dokumentarisch® im tiblichen
Sinn nicht nennen méchte.“?*

Nicht nur Netenjakob und Emmelius betonen diesen Aspekt®’

, auch Gersberg und Scharf be-
haupten: ,,Die Dialogform ldsst sich ohne Fechners zwanzigjahrige Theaterarbeit kaum erkla-
ren.“?* Dass seine Schauspiel- und Theatererfahrung durchaus relevant fiir sein Filmschaffen
war, wurde anhand der dramaturgischen Gestaltung bereits demonstriert, bzgl. der Entwick-
lung des Montagestils ist der Einfluss allerdings fraglich, da er bei Nachrede auf Klara
Heydebreck ohne Konzept an die Dreharbeiten heranging und das Prinzip letztlich aus der Not
heraus geboren wurde. Fest steht, dass es sich bei der Schnitttechnik um keine ganzlich neue

»Erfindung* handelte und seine Cutterin Brigitte Kirsche betridchtlichen Einfluss hatte.

3 KHFP, E 215-217

%4 Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 226

%5 Wilbers, Dorthe: Montierte Erkenntnis. Uberlegungen zur Relevanz der Methoden Eberhard Fechners fiir den
kulturwissenschaftlichen Film. In: Ballhaus, Edmund (Hg.): Kulturwissenschaft, Film und Offentlichkeit.
Munster/New York. 2001.

2% Fechner zitiert nach Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 53

37 ygl. Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 104 und Emmelius, Simone: a.a.0., S. 15

2% Gersberg, Nadine; Scharf, Wilfried: Eberhard Fechners Methode als filmischer Chronist deutscher Geschichte
des 20. Jahrhunderts. In: Paatz, Annette; Tlrschmann, Jorg (Hrsg.): Medienbilder — Dokumentation des 13.
Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums. Géttingen. 2000. S. 237
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Zu den Vorlaufern der Schnitttechnik von Fechner und Kirsche im Bereich des Fernsehdoku-
mentarismus werden die frihen Arbeiten des franzdsischen Regisseurs Marcel Ophuls ge-
zahlt. Seine Produktionen Munich ou la paix pour cent ans (Hundert Jahre ohne Krieg! — Das
Minchner Abkommen von 1938, 1967) und Le chagrin et la pitié (Das Haus nebenan —
Chronik einer franzésischen Stadt im Kriege, 1969) weisen durch die Montage einzelner
Interviewelemente bereits Brechungen und Widerspriche auf, die Fechners Prinzip der
Gegenrede schon erkennen lassen.?*® Jenseits der fernsehgeschichtlichen Entwicklung gibt es
allerdings drei Kinoproduktionen, damals als sog. Psychomontagen bezeichnet, die Fechners
Montageprinzip eindeutig vorweggenommen haben. In Hitler, connais pas (Hitler? Kenn ich
nicht, 1963) lie} der damals 23-jahrige Bertrand Blier elf junge Manner und Frauen vor
schwarzer Leinwand Gber ihre Zukunftshoffnungen und Angste berichten und kombinierte die
Aussagen bereits in einer Weise, so dass neue Zusammenhange entstehen. Ein Jahr spater
folgte die vergleichbare niederlandische Produktion Mensen van morgen (1964) von Kees
Brusse. Auch er dokumentierte die Ansichten und Einstellungen von Jugendlichen bzw. jun-
gen Erwachsenen aus unterschiedlichen Milieus und konstruierte aus den Interviews ein Ge-
nerationenportrat. Der Erfolg des Films bewegte Hanns Eckelkamp, Leiter der Atlas Film +
Verleih GmbH, dazu, ein deutsches Pendant zu produzieren. Er beauftragte mehrere Psycho-
logen, um 100 reprasentativ ausgewahlte junge Menschen mit einem Tonbandgerét Gber The-
men wie Elternhaus, Schule, Beruf, Politik uvm. zu befragen. Brusse wéhlte jene zwoIf Perso-

«240 74 erzahlen hatten, und montierte die ,Aussagen

nen aus, welche die ,,besten Geschichten
der Twens, als diskutierten sie anderthalb Stunden lang miteinander.“*** Der daraus hervorge-
gangene Kinofilm Menschen von Morgen (BRD 1965) lief 1967 im deutschen Fernsehen.
Alle drei genannten Produktionen sind von der Konzeption, Bildgestaltung und der dia-

logischen Montage her nahezu identisch.

Hinsichtlich der Schaffung neuer Zusammenhédnge durch Spiegelungen und Wechselspiele
lieRe sich noch einen Schritt weiter zurlickgehen, sieht man von der reinen Montage von
Interviewfragmenten ab. So gesehen fuhrte Fechner nur konsequent ein Montageprinzip fort,
das schon einige Jahrzehnte friher mit der Absicht angewandt wurde, intellektuell auf den
Zuschauer einzuwirken. Wenn der Film dazu beitragen wolle, die bestehenden Verhéltnisse

zu verandern, bedirfe es einer Gegenlberstellung von Einstellungen zugunsten eines Kontras-

%9 ygl. HiBnauer/Schmidt a.a.0., S. 234
240 Eckelkamp zitiert nach: Psychomontage. Menschen von Morgen. In: Der Spiegel Nr. 47. 1965. S. 153. 0.V.
Online: http://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/46275019 [6. Januar 2015]
1 psychomontage. Menschen von Morgen: a.a.0., S. 154
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tes, wie es der Medien-Dozent G6tz Dahlmiiller erneut im Jahr 1973 fiir eine ,,aufklérerische

Filmarbeit™ verlangte:

»Zu fordern wire eine kontrapunktische bzw. dialektische filmische Arbeit (Ansétze
hierzu gibt es in Theorie und Praxis der friihen russischen sowie der heutigen latein-
amerikanischen Revolutionsfilmer), die im Gegensatz zur harmonistischen Identitat
der filmischen Ebenen deren Briiche und Widerspriiche verdeutlicht.«?*?

Innerhalb der Diskussion tber das Dokumentarische im Film?** wurde bereits darauf hinge-
wiesen, dass sich Fechners dialektische Konstruktionsweise in ihren Grundzigen im experi-
mentellen sowjetischen Film der zwanziger Jahre wiederfindet. Der Dokumentarfilmer Dziga
Vertov arbeitete bspw. auf der Bildebene nach einem dhnlichen Prinzip. Vertov organisierte
sein Material zwar hauptséchlich nach rhythmischen Kriterien, vertrat aber wie Sergej
Eisenstein und Vsevolod Pudovkin die Montage-Doktrin und versuchte mit Hilfe der Montage
Aussagen zu machen, die Uber die Summe des Inhalts der einzelnen Einstellungen hinaus-
gingen. Diese sollten zu intellektuellen Schlussfolgerungen fiihren, die eine groRere Bedeu-
tung als die eigentliche Handlung haben. Das wohl bekannteste Beispiel fur diese Technik
stammt aus Pudovkins Konets Sankt-Peterburga (Das Ende von Sankt Petersburg, 1927): In
einer langeren Sequenz montierte er abwechselnd Aufnahmen von Soldaten in Schiitzen-
graben mit Spekulanten an der Borse. Damit schuf er zwischen zwei Einstellungen einen
Konflikt, wodurch ein bestimmtes drittes Bild, eine Idee, entstehen sollte. Vertov wird zwar
selten im Zusammenhang mit der intellektuellen und assoziativen Montage®** genannt, war
allerdings hinsichtlich der Montageleistungen ein bedeutender Vorlaufer. Auch Vertov nutzte
in Celovek s kinoapparatom bereits sogenannte ldeogramme (zusammengesetzte Bildzei-
chen), die er aus seinem ,,dokumentarischen Ausgangsmaterial montierte. Hans Richter
nennt als Beispiel fur eine assoziative Verbindung die Kombination der Aufnahme eines rau-
chenden Schornsteins mit der eines schwitzenden Arbeiters. Das Ergebnis sei der Absicht und
der Wirkung nach ,,Arbeit“.?** Vertov kombinierte allerdings auch Einstellungen mit unter-
schiedlichen Bildwirkungen, bspw. die Aufnahme einer Beerdigung mit der einer Geburt, und
schuf damit eine neue, tibergeordnete Bedeutungsebene, die nicht bildhaft dargestellt werden

kann.

2 Dahlmiiller, Gétz: a.a.0., S. 76

3 Sjehe Kapitel 2.2.

244 Es gibt feine Unterschiede zwischen der ,,assoziativen Montage* bei Pudovkin, die in erster Linie die
Erzihlung unterstiitzen sollte, und der weiterentwickelten ,,intellektuellen Montage* bei Eisenstein, die durch
den ,,Zusammenprall der Bilder* fast grundsatzlich auf Konflikten beruht. Diese Montagetheorien kdnnen im
Rahmen dieser Arbeit nicht erschdpfend behandelt werden. Zum tieferen Verstandnis vgl. Gregor, Ulrich;
Patalas, Enno: Geschichte des Films. Gitersloh. 1962 oder Monaco, James: Film verstehen. Reinbek bei
Hamburg. 1980.

3 ygl. Dadek, Walter: a.a.0., S. 175
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5.5 Kamera/ Bildgestaltung

Mit Rudolf Korosi hatte Fechner einen Kameramann in seinem Drehstab, der bereits in den
direct cinema-Filmen Klaus Wildenhahns herausragende Féahigkeiten im Umgang mit 16mm-
Handkameras und bei der distanzierten Beobachtung bewiesen hatte. Durch seine Fertigkeiten
und die neue Technik®® konnte Fechner mit einem kleinen Team verschiedene Personen
spontan, unaufdringlich und auch unter extrem unginstigen Bedingungen befragen. Die

Interviews nehmen mit 63,1 %%’

zwar eine dominante Stellung ein, jedoch enthélt Nachrede
auf Klara Heydebreck fur einen Gespréachsfilm Fechners auch verhaltnismaRig viele Auf-
nahmen von handelnden Personen. Die geringere Auflosung des 16mm-Schmalfilms, die
damals bspw. bei der Produktion von Fernsehspielfilmen als unprofessionell galt, hielt
Fechner aus dramaturgischen Griinden sogar fur vorteilhaft, da er somit den Eindruck einer
aktuellen Berichterstattung verstarke.?*® Diese von ihm ausdriicklich beabsichtigte Unmittel-
barkeitséasthetik ist im Dokumentarfilm seit dem direct cinema der sechziger Jahre stilbildend
und — neben den Zeugenaussagen, sowie Schrift- und Bildquellen — eine der vielen Mdglich-
keiten, vermeintliche Authentizitat im Film zu erzeugen. Zudem befragte Fechner die Per-
sonen vorzugsweise in ihrer vertrauten Umgebung, um die Gesprachssituation so entspannt
wie moglich zu gestalten und arbeitete nach Mdglichkeit nur mit indirektem Licht, so dass die

Interviewten ,,nie den Eindruck [...] [hatten], sie stehen im Scheinwerferlicht.«?*°

Da Fechners Aufmerksamkeit hauptsachlich dem gesprochenen Wort galt, legte er auf die
optische Schonheit einzelner Kameraeinstellungen und Bildausschnitte keinen besonderen
Wert. IThm war lediglich daran gelegen, dass die Kameramanner die Gesprachspartner mog-
lichst grol} aufnahmen und auf Zooms und Kamerafahrten verzichteten, da er in derartige
Bewegungen nicht hineinschneiden konnte bzw. wollte.*° Die GroR- und Nahaufnahmen in

seinen Gesprachsfilmen haben zwei wichtige Funktionen: Zum einen wird durch die nicht

246 Ausschlaggebend fiir die Bildasthetik ist in diesem Fall — neben dem bereits erlauterten
Synchrontonverfahren, welches das ,,spontane® Verfolgen von Ereignissen ermdglichte — vor allem die
Verwendung von lichtstarken Objektiven mit grofRer Brennweite. In den sechziger und siebziger Jahren
arbeiteten Fernsehdokumentaristen in Innenrdumen fast immer mit offener Blende, wie Giesela Tuchtenhagen,
eine langjahrige Mitarbeiterin von Klaus Wildenhahn, berichtet. VVgl. Tuchtenhagen, Giesela in: Netenjakob,
Egon: Liebe zum Fernsehen: a.a.0., S. 126ff. Die GrofRaufnahmen zeichnen sich daher durch eine sehr geringe
Schérfentiefe aus, was schon bei minimalen Kopfbewegungen ein Abtauchen in die Unschérfe zur Folge hat.
%7 ygl. Hifnauer/Schmidt: a.a.0., S. 245
248 vgl. Fechner, Eberhard: Uber das ,,Dokumentarische*. In: Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 114
29 Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: Eberhard Fechner. a.a.0., S 155
0 ygl. Fechner in Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 152f. Das Umschneiden ist technisch gesehen selbstverstandlich
vor und nach jedem Einzelbild mdglich, jedoch werden Bildspriinge i.d.R. vermieden, um die Kontinuitat zu
wahren. Ein Gegenbeispiel sind absichtliche jump cuts, wie sie bspw. hdufig in der franzdsischen Nouvelle
Vague eingesetzt wurden, z.B. in Jean-Luc Godards A bout de souffle (1960).
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oder nur kaum sichtbare Umgebung das permanente Umschneiden zwischen den Personen
erleichtert. Der sich ergebende Eindruck, den Fechner so beschrieb, als ,,sd3en sie um einen
riesigen imaginiren Tisch“®*!, wird dadurch verstarkt und dem Zuschauer féllt es leichter zu
vergessen, dass die Interviewten zu unterschiedlichen Zeiten und an unterschiedlichen Orten
aufgenommen wurden. Zum anderen driicken sich Menschen bekanntermalRen durch ihre
gesamte Korpersprache aus. Die Aufnahmen verdeutlichen die Mimik, was dem Zuschauer
eine weitere Moglichkeit zur Interpretation des Gesagten er0ffnet und er z.B. erkennen kann,
wann Darstellung in Selbstdarstellung tGbergeht oder Aussagen nicht mit den ,,wirklichen
Ansichten identisch sind. Aullerdem kann er nicht nur in den Gesichtern ,,lesen, sondern
auch anhand der Haltung und Gestik emotionale Zustande wie Unsicherheit, Angespanntheit
uvm. erkennen. Die Wahl des Bildausschnitts ist damit ein entscheidendes Mittel zur Proble-
matisierung der Zeugenaussagen. Die Hervorhebung der nonverbalen Kommunikation lasst
den Zuschauer in Nachrede auf Klara Heydebreck an vielen Stellen mit Zweifeln zuriick: In
einem der ldngsten Monologe des gesamten Films beschreibt der Neffe Ernst den begin-

nenden Prozess der Isolation:

,»Sie hat krampfhaft noch wollen das eine oder andere aufrecht erhalten. Und alleine
mochte sie nicht mehr, dann hat sie andere direkt in ihrer Art so zwingen wollen: Nun
komm doch mit usw. Und andere haben sich gewehrt, sie wollten nicht, also man
mdchte ja nicht, wenn andere sagen: Du, heute gehen wir ins Theater, da méchte man
nicht, man mdchte sich irgendwie vorbereiten oder, das interessierte nicht, irgendwie,
ist ja nicht jedermanns Sache, da Missa Solemnis anzuhdren usw. Und dadurch wurde
sie immer, wie soll man sagen — sie ging immer mehr in sich rein, immer mehr hat sie
sich zuriic:kgezogen.“252
Klara Heydebreck war augenscheinlich bis ins hohe Alter bemiiht, (bestimmte) Kontakte zu
pflegen und ihr noch vorhandenes soziales Umfeld fur Kultur zu begeistern, scheiterte aber an
der Passivitat und Teilnahmslosigkeit ihrer Mitmenschen. An dieser Stelle wird deutlich,
welche zusétzlichen Informationen das Filmbild gegenuber einer Audioaufnahme oder einer
Abschrift des Interviews transportiert: Wahrend der Neffe diese Sétze spricht, wird er erkenn-
bar unruhig und bewegt sich nervos auf seinem Stuhl. Er beginnt wild zu gestikulieren, um
seiner Aussage mehr Glaubwirdigkeit zu verleihen und versucht seine Unsicherheit durch
h&misches Lachen zu kaschieren. Er gibt vor, flr andere zu sprechen, beschreibt aber hdchst-
wahrscheinlich ein personliches Erlebnis. Sein Verhalten verrét, dass er sich insgeheim mit-
verantwortlich und mitschuldig fur Klaras Schicksal fuhlt, da er eine seiner Chancen, Mit-

menschlichkeit zu beweisen, vertan hat. An anderer Stelle redet er sich regelrecht in Rage:

! Fechner zitiert nach Schlicht/Quandt: a.a.0., S. 52
2 KHFP, E 255

75



,Jedenfalls, Tante Klire habe ich nie mit einem Herrn, oder dass sich irgendein Herr
mal um sie bemuht hatte oder bei ihr Erfolg gehabt hatte - bemiiht mag sein, aber dass
er Erfolg hatte - nichts, gar nichts. [...] Die Worte fielen oft, [...] Mensch, schaff® dir
‘nen Iégrl an und heirate, du kannst doch nicht ewig alleine bleiben, wirst ja schrullig
usw.*

Anhand seiner sichtlichen Aufgeregtheit schélt sich seine wahre Haltung heraus: Er ist dem
traditionellen Geschlechter- und Rollenbild stark verhaftet und steht Klara Heydebrecks
,modernem* Lebensentwurf, ihrer bewussten Entscheidung zu Unabhingigkeit und Selbstin-
digkeit, ablehnend gegeniiber. Da sich Klara nicht verheiratete, ist sie seiner Auffassung nach
fur ihr Unglick selbst verantwortlich.

Rudolf Korosis spontane Reaktionen auf das Geschehen zeugen davon, dass er die Gesprache
ebenfalls intensiv mitverfolgte und abhéngig vom Gesagten sinnvolle Einstellungswechsel
und Fokusverschiebungen vornahm. Er selbst sagte, ,,man mul} zuhdren auch als Kamera-
mann, um spontan und richtig in der Situation reagieren zu kénnen.“?** Emmelius versuchte
sein Reaktionsvermogen anhand einer Einstellung hervorzuheben, in der sich der Patensohn
Wolfgang an ein bestimmtes Klopfzeichen erinnert und die Kamera angeblich vom Gesicht
auf die Hande schwenkt, ,,unmittelbar, bevor dieser den Rhythmus des Zeichens auf den Tisch
klopft. [sic!]“**> In Wahrheit schwenkt Korési erst, nachdem Wolfgang das Zeichen zu imi-

tieren beginnt®®

, allerdings gibt es geniigend ,,echte” Beispiele, welche die eingehende Be-
hauptung untermauern und in denen Kordsi bspw. Fechners Forderung nachkam, ,,wenn eine
Sache interessant wird und jemand etwas Wichtiges sagt, naher an das Gesicht heranzu-
fahren.“%’ Wann dies der Fall ist, wird selbstverstandlich von jedem Kameramann bzw. jeder
Kamerafrau unterschiedlich beurteilt; Korosis adaptive Kameraarbeit I&sst sich aber in jenen
Momenten ausmachen, in denen sich mehrere Personen zum Teil gegenseitig in ihrer Rede
unterbrechen. Fir ihn erforderten solche Situationen ein hohes Einflihlungsvermdgen und eine
gute Menschenkenntnis, denn er musste rasch abschatzen, ob es sich nur um einen Einwurf
oder einen neuen langeren Gedanken handelt und demnach pragmatische Entscheidungen
treffen, z.B. zugunsten einer kontinuierlichen Erzahlung bei der Bildgestaltung Kompromisse
eingehen. Aullerdem musste er bei seiner Kameraarbeit im Hinterkopf behalten, in welchen

Momenten er dem Regisseur bzw. dem Cutter Moglichkeiten fur den Schnitt anbieten kann,

3 KHFP, E 134-136

2% Korosi zitiert nach Netenjakob, Egon: Liebe zum Fernsehen. a.a.0., S. 127
2> Emmelius, Simone: a.a.0., S. 35

2% KHFP, E 160

T Fechner zitiert nach Netenjakob, Egon: Eberhard Fechner. a.a.0., S. 153
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andererseits aber — wie in den direct cinema-Filmen — darauf bedacht sein, dass die Einstel-

lungen auch ungeschnitten ,,funktionieren miissen.

Die von der Zusammenarbeit mit Klaus Wildenhahn gewohnte Freiheit, selbst entscheiden zu
kénnen, welche Ausschnitte der vorgefundenen Realitat relevant sind, fihrte auch dazu, dass
Korosi Fechners VVorgabe stellenweise bewusst ignorierte. In Interviewsituationen mit mehre-
ren Personen hielt er haufig das Verhalten des Gegeniibers fur ebenso aussagekraftig wie das
in diesem Moment gesprochene Wort, denn die Reaktionen der beiwohnenden Partner geben
tiefe Einblicke in die zwischenmenschlichen Verhdltnisse. Wahrend der Fernsehmonteur
bspw. davon berichtet, dass Klara zuletzt viele Minuten brauchte, um im Treppenhaus ihre
Wohnungstir zu erreichen, bezog Korosi bewusst dessen Ehefrau in den Bildausschnitt mit
ein, welche mit verschrankten Armen eine abweisende Haltung signalisiert und ein gequéltes
Léacheln aufrecht erhalt.?®® Sie wirkt sichtlich beschamt und verunsichert, entweder aufgrund
ihrer missgluckten Versuche, Klara Heydebreck zu unterstiitzen, oder weil sie das Gefiihl hat,
sich mit ihrem Mann nicht auf gleicher Augenhdhe zu befinden bzw. nicht gleichberechtigt zu

sein.

Herr und Frau Kroll, die ehemaligen hoheren Angestellten der Korbflechterei, sind wiederum
ein Beispiel fur umgekehrte Rollenverhéltnisse. Hier tritt Frau Kroll als dominanter Partner in
Erscheinung, die ihren Mann quasi gar nicht zu Wort kommen l&sst. Als er beildufig erwéhnt,
dass Klara Heydebreck ,,noch Heimarbeit gemacht [habe], was [er] ihr dann so heimlich so

tibern Tisch so bezahlt habe**°

, wirft ihm seine Frau einen Blick zu, der sprichwdrtlich téten
konnte. Sie gibt in dieser Beziehung offensichtlich den Ton an, hat ihren Mann sichtlich ,,un-
ter Kontrolle” und achtet sehr genau darauf, dass er sich nicht verspricht. Aber auch die Reak-
tionen von Herrn Kroll sind bezeichnend. Wéhrend seine Frau erklart, dass Klara ,,irgendwie

so kiinstlerisch noch so‘n bisschen begabt war«?®

verdreht er die Augen und kritisiert damit
indi-rekt ihre Aussage. Diese intimen Einblicke in die Partnerbeziehungen erwiesen sich bei
der nachtraglichen Entwicklung des Sujets am Schneidetisch offenbar als zweckdienlich, da
Fechner und Kirsche diese nonverbalen Erwiderungen bewusst in den fertigen Film inte-

grierten.

28 KHFP, E 284
9 KHFP, E 236
20 KHFP, E 240
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5.6 Gesellschaftskritik und Entfremdung

Zeitgendossische Kritiker wie Werner Waldmann warfen Eberhard Fechner vor, dass er mit

61 iibe, was eine nachvollzieh-

Nachrede auf Klara Heydebreck ,,nicht dezidiert Systemkritik*
bare, aber undifferenzierte Einschatzung ist. Freilich verzichtet Fechner im Film auf einen
wertenden Kommentar, um nicht belehrend zu agieren und den Zuschauer zu bevormunden,
dennoch bezieht er durch seine Art der Inszenierung Stellung, was anhand der inhaltlichen
Ausrichtung und der Dramatisierung des Materials bereits dargelegt wurde. Zwar bleibt es
dem Rezipienten Uberlassen, wie er die AuBerungen der Befragten deutet, jedoch wird er sich
kaum auf die Seite des Arztes, des Neffen oder der Nachbarn stellen, welche Klara reihen-
weise Missgunst, Unverstandnis und Ablehnung entgegenbringen, sondern Partei fir die in
Bedrangnis geratende Protagonistin ergreifen. Um die Tragddie sichtbar zu machen und
Kritik zu &ufern, bedirfe es laut Fechner von Seiten des Autors keiner zusatzlichen Erlau-

terung, denn:

»Selbst das sogenannte unscheinbare Leben schleppt, fernab jeder auergewdhnlichen
Geschehnisse, soviel Zeitgeschichte mit sich, dass es zwangslaufig eine politische Au-
Berung ist, wenn man es filmisch darstellt. %2

Die folgenden Beispiele sollen zum Abschluss dieses Kapitels demonstrieren, welche gesell-
schaftskritischen Aspekte das Material nach Fechners Bearbeitung transportiert, bzw. mit

welchen Mitteln er indirekt auf subtile Weise Gesellschaftskritik tbt.

Fechners Dokumentation deckt nicht nur das individuelle Schicksal von Klara Heydebreck
auf, sie vermittelt auch einen spezifischen Eindruck vom Zustand der Gesellschaft, welcher
hier seitens der Interviewten und seitens der Protagonistin durch gestorte soziale Beziehun-
gen, oder schérfer formuliert, Unfahigkeit zu menschlichem Kontakt gekennzeichnet ist. Er
betont anhand des Lebensweges von Klara Heydebreck einen Prozess, der sich von einer zu-
néchst positiv dargestellten Individualisierung, Uber soziale Desintegration bis hin zur voll-
standigen Isolation erstreckt und schlieflich mit dem Selbstmord endet. Damit thematisiert er
die Schwierigkeiten der individuellen Lebensfuhrung von Frauen, etwas weiter gefasst sogar
die Frage nach der Selbst- oder Fremdbestimmtheit eines Lebens, und stellt gleichzeitig die
Formen des gesellschaftlichen Zusammenhalts infrage. Bevor Klaras tragische Entwicklung —
exemplarisch fir all jene, die sich unter den zeitgeschichtlichen Bedingungen nicht verwirk-

%1 \Waldmann, Werner zitiert nach Schéberl, Joachim: a.a.0., S. 127
%2 Fechner, Eberhard: Dokumentarfilm und Wirklichkeit. Zwei Beitrage zu den 23. Westdeutschen
Kurzfilmtagen in Oberhausen. Oberhausen. 1977. S.11. Zitiert nach: Gersberg/Scharf: a.a.O., S. 240
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lichen konnten — in den Kontext der Entfremdung gestellt wird, soll zunéchst der weniger

aufgeladene Begriff der Individualisierung geklart werden.

Der Beginn der Individualisierung wird teils auf die Arbeitsteilung infolge der Industriali-
sierung am Ende des 19. Jahrhunderts, teils auf die gesellschaftlichen Verdnderungen in
westlichen Gesellschaften der Nachkriegszeit zuriickgefihrt. Fur die sechziger Jahre wurde
riickblickend ein erneuter ,,Individualisierungsschub* festgestellt, der mit Wohlstandssteige-
rung, mehr Freizeit durch verkirzte Arbeitszeit und einem steigenden Bildungsniveau be-
grundet wird. Dadurch begannen sich die beiden traditionell bedeutendsten Lebensstile zu
wandeln: Die Ehe als klassische Familienstruktur und der Acht-Stunden-Normalarbeitstag.

«263 ermaglichte zwar neue Entscheidungs- und Hand-

Die ,,Pluralisierung der Lebensformen
lungsfreiraume, begiinstigte aber gleichzeitig auch negative Erscheinungen wie die mit den
neuen Méglichkeiten einhergehenden Verunsicherungen®* oder eben die Vereinzelungsge-
fahr. Die (langsam) an Bedeutung verlierende klassische Institution der birgerlichen Klein-
familie wurde begleitet von sinkenden EheschlieBungs- und Geburtenzahlen und einem An-
stieg der weiblichen Erwerbstatigkeit. Dies kam den Frauen zwar nicht unmittelbar zugute, da
die Verbindung von Hausfrauenrolle und Berufsarbeit zundchst zur Doppelbelastung wurde,
fiihrte aber auf lange Sicht zur Auflésung der traditionellen Geschlechterrollen. Diese jing-
sten Veranderungen sind fur Klaras historischen Werdegang an sich freilich weniger relevant,
umso interessanter aber fiir Fechners Film als ,,Spiegelbild gesamtgesellschaftlicher Verhilt-
nisse®, denn er machte — von vornherein beabsichtigt oder nicht — mit seinem Gesprachsfilm
auf eine hochaktuelle gesellschaftliche Entwicklungstendenz aufmerksam. Mehr noch: Just
als in der Bundesrepublik ein neuer emanzipatorischer Impuls wach wurde, zeigte er das un-
aufhaltsame Streben einer intelligenten Frau nach der Entfaltung der eigenen Personlichkeit,
welches aber durch die zeitgeschichtlichen Umstédnde und sozialen Schranken in massiver
Weise behindert wurde. Vor allem aber bringt er durch die Bearbeitung seines dokumen-
tarischen Ausgangsmaterials zum Ausdruck, wie tief die Vorstellungen Uber traditionelle

Geschlechterrollen und Lebensstile noch im Jahr 1969 in der Gesellschaft verwurzelt sind.

Im Film bedient er sich dazu eines Kontrastes, der innerhalb der dramaturgischen Analyse
bereits herausgearbeitet wurde, aber hier nochmals aufgegriffen werden soll. Fechner betont
auf der einen Seite die Interessenvielfalt, Selbstandigkeit und das Durchhaltevermégen von

263 payckert, Ridiger: a.a.0., S. 293

%% Der Soziologe Ulrich Beck spricht davon, dass der Mensch infolge des ,,Individualisierungsschubs* auf sich
selbst und sein individuelles Schicksal mit allen Risiken, Chancen und Widerspriichen verwiesen werde. Vgl.
Peuckert, Ridiger: a.a.0., S. 288
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Klara Heydebreck, bringt aber anhand der prominent in Szene gesetzten ,,iiblen Nachreden*
eine Gegenwartskritik an der Gesellschaft zum Ausdruck. Es handelt sich dabei um das allge-
meine Klima bzw. die Atmosphare, welche die zu Wort kommenden Personen entstehen las-
sen. Viele Aussagen sind in hohem MaRe gepragt von Gefihlslosigkeit und Distanziertheit,
ein betrachtlicher Teil enthalt sogar ausdriickliche Beleidigungen: In den Augen der Nachbarn

265 266 . .
“ «c®® " versnobt, so’n bisschen, ihre

«268

war Klara eine ,,sonderbare Jungfer“~™, ein ,,Schimpferlein

Art“®’. So sei ,keiner geartet aus der ganzen Verwandtschaft““®® und sie habe gar ,,die Men-
schen abgestoBen®®®, behauptet der Neffe Ernst. Folgt man wiederum Fechners Inszenierung
von Klara Heydebreck, wollte sie Zeit ihres Lebens schlichtweg frei und unabhdngig von an-
deren sein. Sie war schon in den zwanziger Jahren nicht bereit gewesen, sich den starren ge-
sellschaftlichen Konventionen unterzuordnen, etwa zu heiraten, eine Familie zu griinden etc.,
sondern arbeitete an ihrer kaufménnischen Karriere, versuchte ihren kiinstlerischen Interessen
nachzugehen und sich unentwegt weiterzubilden. Als sie hilfsbedirftig wurde, wahlte sie den
Freitod aller Wahrscheinlichkeit nach, da sie nun ihre Autonomie verlor und ihre Ziele nicht

mehr verwirklichen konnte. Diesen Gedanken legt im Film zumindest eine Nachbarin nahe:

,»und wenn man dann merkt, dass der Kérper immer mehr zusammentfillt, [...] wenn’s
einem immer schlechter geht, so, nun bist du allein, ja nun bist du eventuell auf fremde
Hilfe angewiesen, ja fremde Hilfe kannst du ja nicht kriegen, du hast ja keinen
Menschen, wenn du — wer soll dir helfen? Also schdn, nimmste eben Tabletten und
dann biste weg.“2 0

Derlei negative Entwicklungen wie der Verlust von individueller Freiheit oder das Abgleiten
in die Isolation wurden in den sechziger Jahren haufig mit dem Begriff der Entfremdung
beschrieben. Er hatte damals unter Linksintellektuellen und Studenten Hochkonjunktur, war
in der gesellschaftspolitischen Auseinandersetzung allgegenwértig und auch in den folgenden
zwei Jahrzehnten ein beliebtes Leitmotiv flr verschiedene Kulturproduktionen. In der zeit-
genossischen Rezeption wurde Nachrede auf Klara Heydebreck auch explizit in dieser Weise

gedeutet. So schrieb z.B. Thomas Koebner im Jahr 1973:

»In Fechners ,Nachrede auf Klara Heydebreck* iibersteigert sich der Individualismus
zur Flucht vor dem Leben in den Tod — eine allen Menschen entfremdete Rentnerin
vergiftet sich mit Schlaftabletten.«?"*

25 KHFP, E 178

26 KHFP, E 258

7 KHFP, E 273

28 KHFP, E 278

29 KHFP, E 255

20 KHFP, E 298-299

211 Koebner, Thomas: a.a.0., S. 89
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Die Darstellung einer von sich selbst oder ihrer Umwelt entfremdeten Person kann bei
Fechner jedoch keine im Voraus festgelegte Zielsetzung gewesen sein, sondern hdchstens die
logische Folge des Eindrucks, den er im Laufe der Recherche gewonnen hatte.””* Der nach-
folgende Versuch, Nachrede auf Klara Heydebreck unter entfremdungstheoretischen Ge-
sichtspunkten zu untersuchen, dient dazu, die im Film vordergriindig vermittelte Abwesenheit
von Beziehungen differenzierter zu betrachten, denn die Problematik der sozialen Bindungen
in Klaras Leben ist untrennbar verbunden gewesen mit ihrem Streben nach Selbstbestimmung
und Selbstverwirklichung. Es ist beachtlicher Weise der ,,Kindermund®“ des Patensohns

Wolfgang, der von allen Beteiligten diese mit Abstand niichternste Einschatzung ausspricht:

,,Ja sie wollte selbstandig sein, ja. [...] Das ging hier immer, wenn sie auf Besuch war,
zwei, drei Tage ja, und dann wollt® sie wieder so machen wie — wie sie wollte, ja? Und
das — sie muss sich ja denn auch einfligen dann, wenn sie hier ist. Und dann hat ihr das
schon nicht mehr gepasst. Und dann ist sie auch bald wieder abgehauen.“273

Fechner nahm Klara Heydebrecks Selbstmord unter anderem zum Anlass, sich im Film mit
einer groReren Problematik, den (Un-)Mdglichkeiten der individuellen Lebensfiihrung, aus-
einanderzusetzen, schlieRlich war er selbst aufgrund seines Generationserlebnisses von einer
Vorstellung fasziniert, ,,die das Individuum als frei, sich zu entscheiden, versteht.“?™ Ziel ist
an dieser Stelle nicht, mithilfe des Begriffs Entfremdung Klaras Entwicklung erklaren zu wol-
len?”, sondern zu untersuchen, ob sich mit diesem Begriff der Prozess beschreiben lasst, den
Fechner als Autor in seiner filmischen Aufarbeitung zum Ausdruck bringt und dartiber hinaus

Sequenzen ausfindig zu machen, die auf positive Gegenkonzepte verweisen.

Der gangige Entfremdungsbegriff ist im weitesten Sinne philosophisch gepréagt. Er wurde bis
in die achtziger Jahre hinein als Ausgangspunkt zahlreicher theoretischer Analysen in unter-
schiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen verwendet, ohne jedoch auf klare Weise definiert
worden zu sein. Er stand bzw. steht noch heute in der Kritik, da er immer auch auf einen
Zustand der Nichtentfremdung verweist und daher ein vorgegebenes Idealbild des Menschen
voraussetzt. In der jingeren Auseinandersetzung wurde schlieBlich die Unmdglichkeit auf-

gezeigt, Konzepte uber eine urspringliche Natur oder Wesensart des Menschen aufzustel-

272 7ur Darstellung der apolitischen Haltung bei den ehemaligen Klassenkameraden in Klasenphoto (1971)
bemerkte Fechner:. ,,Wenn z.B. bei fast allen, die in diesem Film zu Wort kommen, die Abwesenheit eines
politischen BewuRtseins beklagt wurde, so gibt das genau den Eindruck wieder, den ich wéhrend meiner
Beschaftigung mit den fast 50.000 Metern [...] Lebensberichten gewonnen und dann in dem Film
herausgearbeitet habe — in der Hoffnung, dall der Zuschauer zu der gleichen SchluBfolgerung gelangen moge.“
Fechner, Eberhard: Uber das ,,Dokumentarische®. In: Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 121
"3 KHFP, E 285
2" Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 228
2> Dariiber, wie sich ihr Leben wirklich ereignet haben mag, kann aus heutiger Sicht nur spekuliert werden.
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len.?”® Nach den Lehren aus dem Zweiten Weltkrieg und hinsichtlich des Propagierens von
Ideologien verbietet es sich im sog. ,,postmodernen wissenschaftlichen Denken®, allgemein-
giiltige Wahrheiten, so auch iiber einen ,,Urzustand* des Menschen, verbreiten zu wollen. Da
sich aber viele moderne gesellschaftliche Entwicklungen mit dem Begriff Entfremdung in
Verbindung bringen lassen, kam ihm zuletzt wieder einige Aufmerksamkeit zu. Ein Argumen-
tationsversuch lautet: Nur weil der Begriff aus dem wissenschaftlichen Diskurs verschwunden

ist, muss dies nicht bedeuten, dass es keine Entfremdung mehr gibt.?”’

In der Vergangenheit wurde der Entfremdungsbegriff in vielfaltiger Weise verwendet. In der
Theologie steht er seit dem 17. Jahrhundert fir das Getrenntsein von Gott bzw. fiir die Abwei-
chung des Individuums von den religidsen Normen.?’® Spater verwendete ihn Jean-Jacques
Rousseau im Kontext seiner Kritik an der burgerlichen Gesellschaft. Seine Vorstellung vom
Naturzustand kennzeichnet einen isolierten, individual-orientierten Menschen, der seine Be-
durfnisse befriedigt, ohne wiederum andere in ihrem Tun zu beeintrachtigen. Er sei zudem mit
zwei grundlegenden Eigenschaften ausgestattet: Dem Mitleid gegeniiber Artgenossen und der
Selbstliebe (amour de soi) im Sinne einer natiirlichen Form der Selbsterhaltung. Der Uber-
gang vom Naturzustand zum gesellschaftlichen Zustand fuhre nun zur Abhdngigkeit von
anderen Menschen, fordere den Wandel von der Selbstliebe hin zur egoistischen Eigenliebe
(amour propre) und sei daher die Ursache fur Ungleichheit, Herrschaftsverhéltnisse und der
eigentliche Kern der menschlichen Entfremdung.?”® Zu Beginn des 19. Jahrhunderts gebrau-
chte Georg Wilhelm Friedrich Hegel den Begriff Entfremdung in einer metaphysischen Weise
und bezeichnete damit die Bewegung des Geistes?®® hin zur Freiheit. Diese kénne nur durch
Selbstbewusstsein erlangt werden, daher miisse sich der Geist seiner selbst bewusst werden,
indem er konkrete Formen annehme — sich selbst verwirkliche. Dies geschehe in Form von
,,SelbstentdauBerung™ durch Tatigkeit. Die Entfremdung des Geistes durch die Schaffung von

Objekten sei daher notwendig, wenn der Geist Selbstbewusstsein erlangen wolle.?!

27® Der Soziologe Niklas Luhmann bspw. verwies mit seiner Systemtheorie auf die Ausdifferenzierung von
Wissenschaft. Vgl. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme. Grundriss einer allgemeinen Theorie. Frankfurt/M. 1991.
S. 13. Durch die Ausdifferenzierung der wissenschaftlichen Disziplinen kénne nicht mehr tiberzeugend auf eine
,.Natur* des Menschen zuriickgegriffen werden. Ebd., S. 286-289

2 ygl. Jaeggi, Rahel: Entfremdung. Zur Aktualitat eines sozialphilosophischen Problems. Frankfurt/M. 2005. S.
12

278 ygl. MittelstraB, Jirgen (Hg.): Enzyklopadie Philosophie und Wissenschaftstheorie. Bd. 1. Stuttgart. 2004. S.
550

% ygl. Israel, Joachim: Der Begriff Entfremdung. Makrosoziologische Untersuchung von Marx bis zur
Soziologie der Gegenwart. Reinbek bei Hamburg. 1972. S. 35. Bei der Erdrterung der verschiedenen
Entfremdungsbegriffe wird im Wesentlichen der Analyse durch Joachim Israel gefolgt.

80 Hegel versteht den Menschen als einen Aspekt des Geistes.

21 ygl. Israel, Joachim: a.a.0., S. 44
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Im Zentrum der Entfremdungstheorie von Karl Marx steht die Arbeit. Durch sie eigne sich der
Mensch die Natur an und werde schoépferisch tatig. Er stimmte mit Hegel darin Gberein, dass
sich der Mensch durch seine Tétigkeit selbst verwirkliche, bezeichnete mit dem Begriff Ent-
fremdung aber eine Stérung bei der Aneignung des ,,natiirlich Gegebenen* und gab ihm eine
spezifisch antikapitalistische Bedeutung. Laut Marx — so Joachim Israel — entfremde sich der
Mensch von seinen Tatigkeiten und damit von sich selbst, wenn diese nicht seiner eigent-
lichen Bestimmung entsprechen. Marx* Arbeitsideal (ein Teil seiner Theorie iiber die mensch-
liche Natur) ist der Handwerker in einer vorindustriellen Gesellschaft, der sein Produkt auf
individuelle Weise gestalten und damit seine Personlichkeit zum Ausdruck bringen kann.
,,Darliber hinaus bestimmt der Handwerker seine eigenen Arbeitsbedingungen und ist daher
ein ,freier* Mann.“?®> Marx nennt drei gesellschaftliche Bedingungen, unter denen die Arbeit
zu einer entfremdeten Tatigkeit wird: Das Privateigentum, die Arbeitsteilung und die
Tatsache, dass der Mensch und seine Arbeitskraft zur Ware werden.?®® Dies fiihre in der
Konsequenz zu drei Zustdnden der Entfremdung: Erstens sei der Arbeiter seiner eigenen
Tatigkeit entfremdet, da diese nicht mehr als Bedrfnis, sondern als Zwang empfunden werde,
zweitens sei er nicht imstande, sich durch seine Arbeit zu verwirklichen, da das Produkt nicht
thm gehore und drittens entfremde er sich nicht nur von der ,,gegenstindlichen Welt“, sondern

letztlich auch von seinen Mitmenschen.?34

In der marxistischen Tradition stehen auch viele Schriften, die im 20. Jahrhundert am
Frankfurter Institut fiir Sozialforschung entstanden. Herbert Marcuse, einer der Vertreter der
Frankfurter Schule, beschéftigte sich ebenfalls mit der Rolle des Menschen im Kapitalismus,
allerdings in einem zeitlich fortgeschrittenen Stadium. Laut Marcuse habe der technologische
Fortschritt im Produktionsprozess dazu gefiihrt, dass sich die physisch belastenden Arbeiten
in Richtung geistig-monotone Arbeiten verlagerten, wodurch der Arbeiter der ,,verwalteten

«“?8 \verde. Die neuen Arbeitshedingungen hatten gleichzeitig auch

Bevolkerung einverleibt
die Entwicklung neuer Bedurfnisse gefoérdert. Die Annaherung der Konsumgewohnheiten und
Freizeitbeschaftigungen an jenen hoher gestellter Berufsgruppen bringe mit sich, dass der
Arbeiter sein Leben nicht mehr als unertréglich empfinde und seine Machtlosigkeit vergesse.
Bei der Identifikation des Individuums mit seinem Dasein handele es sich daher um eine

fortgeschrittene Stufe der Entfremdung. Marcuse verwendete den Begriff Entfremdung aller-

22 Israel, Joachim: a.a.0., S. 57
B3 apd., S. 73
284 apd,
25 Marcuse, Herbert: Der eindimensionale Mensch. Berlin. 1968. S.46. Zitiert nach Israel, Joachim: a.a.0., S.
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dings auch in einem positiven Sinne im Zusammenhang mit der Rolle des Kiinstlers. Er sah
die Aufgabe des Kiinstlers darin, Werke hervorzubringen, die ,,eine bewufte, methodische
Entfremdung von der ganzen Geschéfts- und Industriesphéare und ihrer kalkulierbaren und

eintraglichen Ordnung ausdriickten*®.

Ein weiterer aus der Frankfurter Schule hervorgegangener Denker, der sich mit dem Thema
Entfremdung befasste, war Erich Fromm. Als Psychoanalytiker verknlpfte er seine Gesell-
schafts- und Kapitalismuskritik mit tiefenpsychologischen Ansatzen und gebrauchte den
Begriff in einer besonderen Weise: Im Unterschied zum bisher erarbeiteten Verstandnis von
Entfremdung als Auftrennung von etwas, das eigentlich zusammengehort, beschreibt Fromm
mit dem Begriff Entfremdung einen psychischen Zustand. Er glaubte an die Existenz grund-
legender Bedirfnisse als Voraussetzung flr geistige Gesundheit: Dazu z&hlen u.a. soziale
Beziehungen, das Bedurfnis schopferisch zu sein, sowie das Bedurfnis nach der eigenen
Identitat.”®” Eine Gesellschaft, die nun die Befriedigung dieser Beduirfnisse verhindere, bringe
Individuen hervor, deren Psyche gestort sei. Fromm verwendete den Begriff Entfremdung

daher in verschiedenen Kontexten zur Beschreibung unterschiedlicher psychischer Stérungen.

Zuletzt versuchte die deutsche Sozialphilosophin Rahel Jaeggi den Begriff fir den modernen
wissenschaftlichen Diskurs zu ,,retten, indem sie darauf verzichtet, den Menschen auf eine
bestimmte Natur festzulegen, sondern die Beschreibung ,,gelingender Selbst- und Weltver-

28 in den Mittelpunkt stellt. Im Grunde widmet sich Jaeggi wieder einem Aneig-

héltnisse
nungsprozess, wobei sie unter Aneignung die Art und Weise versteht, sich zu sich und der
Welt in Beziehung zu setzen bzw. mit sich und der Welt umzugehen. Entfremdung sei wiede-
rum die Beeintrachtigung dieses Aneignungsprozesses und damit eine Form des Freiheits-
verlustes. Auch Jaeggi stellt der Entfremdung die Selbstverwirklichung durch aktive Tatigkeit
gegeniiber: Man verwirkliche ,,nicht sich, sondern sich in dem, was man tut.“?®° Dabei miisse
es sich um selbstbestimmte Téatigkeiten handeln, die zudem um ihrer selbst willen und ohne
Zwang ausgefiihrt werden.”® Damit steht Jaeggi dem Entfremdungsbegriff bei Marx sehr
nahe. Auch bei Marx verwirkliche sich der Mensch nur durch aktive Tatigkeiten in der Welt,

die als Selbstzweck ausgefuhrt werden.

28 Marcuse, Herbert: a.a.0., S.22. Zitiert nach Israel, Joachim: a.a.0., S. 213

87 vgl. Israel, Joachim: a.a.0., S. 197f. Der Vollstandigkeit halber sei auch noch das Bediirfnis nach festen
Wurzeln und das Bedirfnis nach Orientierung genannt.

88 Jaeggi, Rahel: a.a.0., S. 51

8 epd., S. 244. Herv. i. Orig.

290 ahy.
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Alle jingeren Entfremdungsbegriffe haben einen gemeinsamen Nenner: Sie versuchen Erkla-
rungen fiir den Verlust von individueller Freiheit zu liefern. Im Gegenzug bedeutet Nichtent-
fremdung, ohne Fremdbestimmung sein Leben gestalten zu kénnen, wobei fraglich bleibt, wie
ein derartiger Lebensentwurf aussehen kdnnte, ohne sich — wie im Fall Klara Heydebreck — in
letzter Konsequenz von samtlichen sozialen Bindungen zu losen. Als Befreiungsmoglichkei-
ten aus dem Zustand der Entfremdung werden entweder gesellschaftliche Utopien angeboten
(z.B. Rousseaus Contract Social), oder illusiondre Handlungsanweisungen vorgeschlagen, die
sich ausschlieBlich auf den Einzelnen konzentrieren und damit die soziale Dimension aus-
klammern. Eberhard Fechner setzt bei der Darstellung von Klara Heydebrecks Lebensweg
zwar exakt jenen Schwerpunkt, der in allen neueren Theorien Gber die Entfremdung zentral ist
(das Streben des Individuums, sich durch Tatigkeit — sei es im Beruf, durch Bildung oder
kiinstlerische Aktivitaten — selbst zu verwirklichen), nimmt aber durch seine kontrastierende
Montage zwischen Klaras privater ,,Lebenswirklichkeit* und der Perspektive der Interviewten
eine wesentliche Aufteilung vor: Klara Heydebreck tritt als einzelnes Individuum der gesam-
ten Gesellschaft gegentiber, wie auch Thomas Koebner anmerkte:

»Person und Umwelt spalten sich in Plus und Minus auf. In dem Malle, in dem der
Mensch vor den Augen des Zuschauers entschuldigt und begreiflich wird, in dem
MaRe verwandeln sich die Wéande einer alten Wohnung in Gefangnismauern, die
Mabel zztglungeheuerlichen Lebewesen, [...] die Mitmenschen zu gleichgultigen Auto-
maten.*

Die Trennung zwischen Individuum und Gesellschaft ist nicht nur seit Anbeginn der Sozio-
logie, sondern auch aus entfremdungstheoretischer Sicht problematisch, da Menschen nie die
alleinigen Autoren ihres Lebens sind. So weist Jaeggi darauf hin, dass sich ,,Entfremdung [...],
verstanden als gestOrtes Welt- und Selbstverhéltnis, nur in, nicht jenseits der Welt sozialer
Praktiken losen [lisst]“**%. Diese Gegeniiberstellung wird von Fechner aber bis zuletzt**® mit
Hochdruck betrieben und bildet gewissermalRen den Kern seiner aufklarerischen Filmarbeit.
Ohne die kunstliche Zuspitzung der Verhaltnisse wirde seine gesamte Unternehmung an
Zugkraft verlieren. Aus diesem Grund erfahrt der Zuschauer bspw. kaum personliche Details
uber die zu Wort kommenden Angehorigen, Bekannten und Nachbarn. Thm wird absichtlich
verwehrt, sich intensiver mit ihren Personlichkeiten auseinanderzusetzen und kann daher auch

294

nicht mit ihnen sympathisieren.”™ Lediglich Klara Heydebreck wird im Film als ,,authen-

1 Koebner, Thomas: a.a.0., S. 88

%2 Jaeqgi, Rahel: a.a.0., S. 256

298 Erst zum Ende des Films wird der Kontrast aufgeldst. Siehe Kapitel 5.3.

%% In der Buchfassung lasst sich zwar seitens der Interviewten derselbe missliebige Grundtenor ausmachen,
jedoch wirken die darin ausfihrlicher vorliegenden Interviewpassagen weniger verachtend.

85



tisch* dargestellt, da sie als vermeintlich Einzige versuchte, ihren eigenen Anspriichen gerecht

zu werden und sich in kein Rollenbild zwéngen lieR.

Fechner beginnt das erste Kapitel mit der Schilderung von Klaras unbeschwerter Kindheit und
Jugend. Die Ausgangssituation ist unproblematisch: ,,In der Schule war sie sehr gut, da hat sie
sich sehr wohlgefiihlt“*®®, berichtet Klaras Schwester Kate. Auerdem sind sie ,,beide gern in

2% ynd an der ,,Hochschule damals haben [sie] einen Vortrag belegt und

die Kirche gegangen
— da ist sie gerne hingegangen zur Hochschule.“?*” Schule, Kirche und Hochschule werden
hier als Institutionen beschrieben, die sich positiv auf die Entwicklung von Klaras Person-
lichkeit ausgewirkt haben. Hier war sie in eine Gemeinschaft integriert und ging (geistigen)
Beschaftigungen nach, die sie nicht als Zwang empfand, sondern auch um ihrer selbst willen
auslibte, denn schlieBlich hatte sie ,,gerne gelernt und es fiel ihr leicht.“**®® Zudem musste
Klara in diesem friihen Lebensstadium noch keine soziale Rolle erfiillen, so dass sich ihre
Individualitat ungehindert ausbilden konnte, was ihre Geschwister allerdings skeptisch beur-
teilten. Selbst bei ihrer Schwester Kéte ist das Unverstandnis so stark verhaftet, dass sie Jahr-

<299

zehnte spater noch geneigt ist, Klara im Film ruckblickend als ,,Sonderling™“~™ zu bezeichnen.

Mit dem Eintritt in das Berufsleben stellt Fechner Klaras Entwicklung differenzierter dar. Im
uberleitenden Off-Kommentar fragt er auffalliger Weise nicht, welchen beruflichen Tatigkei-
ten Klara Heydebreck nachgegangen ist, sondern aus entfremdungstheoretischer Perspektive
sehr zielgerichtet, ob sie ,,gerne gearbeitet>* habe und liefert mit der Aussage der Schwester
einen Hinweis, der sich bereits als erstes Anzeichen einer Entfremdung begreifen lésst: ,,Sie
hat es eben so hingenommen, wie es so — wie’n notwendiges Ubel, nicht.“*** Fechner macht
hier darauf aufmerksam, dass der von Klara eingeschlagene Berufsweg zwar unter den zeitge-
schichtlichen Bedingungen eine moderne Option darstellte, sie als Werkstattschreiberin aber
ihr Potential bei weitem nicht ausschdpfen konnte und die Tatigkeit daher nur ein ,,Mittel zum
Zweck® war. AnschlieBend wird deutlich, dass Klara ihre Ziele hoher steckte und ihre Kar-
riere vorantreiben wollte, indem sie Schreibmaschinenkurse besuchte und Stenografie lernte.
AuBlerdem war sie ,,aufgeschlossen fiir alles Hohe und Schone — sei es Blicher, sei es die Mu-

sik, sei es sonst irgendwelche Vortrige.“*® Samtliche (Freizeit-)Beschaftigungen stehen im

2% KHFP, E 84-85
2% KHFP, E 99

D7 KHFP, E 122

2% KHFP, E 119-120
29 KHFP, E 73

30 KHFP, E 112

301 KHFP, E 113

392 KHFP, E 140
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Zeichen der Bildung zur Forderung ihrer Féhigkeiten und dem Wunsch, durch kinstlerische
Aktivitaten wie der Malerei oder dem Musizieren ihrer Personlichkeit Ausdruck zu verleihen
und sich zu verwirklichen. Einerseits betont Fechner also den friihen Eintritt in die Arbeits-
welt als Hindernis fur eine gelungene Identitatsbildung, andererseits lenkt er den Fokus auf
Klaras unermidlichen Lerneifer, quasi als Ausgleich zur verwehrten weiterfihrenden Schul-
laufbahn bzw. eines Studiums und als Gegenkonzept einer mdglichen, sich anbahnenden Ent-

fremdung.

Die Nachkriegsjahre werden im Film als der entscheidende Wendepunkt in Klaras Leben be-
schrieben, in dessen Folge sie nicht mehr in ihren alten Beruf zuriickfand und weit unter dem
Existenzminimum leben musste. Auch hier ist Fechners ,,naive* Fragestellung ,,Warum aber
war sie nach dem Kriegsende gezwungen ihren Beruf aufzugeben?“*® bezeichnend, da er
einerseits die historische Dimension in den Vordergrund riickt, aber mithilfe der Aussage ei-

ner Nachbarin auf ein ganzlich anderes Problem aufmerksam macht:

,,Das war 1945, da war sie alt, 49 Jahre, nicht? Und hier die Firma Hasse & Wrede, die
war damals nicht mehr nach dem Krieg. Naja, und wer nimmt‘n ’ne Angestellte im
Biiro mit 49 Jahren? Das ist ja’n Unding.“30

Fechner verweist hier auf die fest eingefahrenen Denkmuster und gesellschaftlichen Konven-
tionen, die womdglich dazu beigetragen haben, dass Klara — obwohl hochqualifiziert — keine
Chance gewahrt wurde, wieder im kaufménnischen Bereich Ful zu fassen. Daruber hinaus
kritisiert er die ausbeuterischen Arbeitsverhéltnisse mit dem Fakt, dass Klara infolge der
zweiten Erkrankung umgehend aus der Firma ,,GEMO — Spezialfabrik fiir langsame Wellen*
entlassen wurde. Als hochbegabte Person, die nun unqualifizierte Tatigkeiten ausfuhren
musste, in deren Ergebnissen sie sich nicht wiedererkennen konnte, lieRe sich eine Entfrem-

dung identifizieren, wie sie Marx im Zusammenhang mit der Arbeit beschrieb:

,,Sie ist daher nicht die Befriedigung eines Bedurfnisses, sondern sie ist nur ein Mittel,
um die Bedurfnisse auBer ihr zu befriedigen. Ihre Fremdheit tritt darin rein hervor,
daf3, sobald kein physischer oder sonstiger Zwang existiert, die Arbeit als eine Pest ge-
flohen wird.“**
Der letzte Entwicklungsschritt, das Abgleiten in die Isolation, wird von Fechner mit keinem
spezifischen Ereignis verknipft. Fur den Zuschauer stellt sich die Abkapselung von der Um-

welt als Folge des Zusammenwirkens mehrerer Faktoren dar: Eine Frustration Uber die Wert-

%% KHFP, E 225

%% KHFP, E 226

%05 Karl Marx in: Marx, K.; Engels, F.: Gesamtausgabe (MEGA) 1.3. S. 86. Zitiert nach Israel, Joachim: a.a.0.,
S. 73. Herv. i. Orig.

87



vorstellungen und Verhaltensnormen der Gesellschaft, ein Ungerechtigkeitsempfinden all je-
nen gegenuber, die einem traditionellen Lebensentwurf gefolgt sind, sowie gesundheitliche
Probleme gehoren zu den naheliegenden Interpretationsmustern fur die beginnende Resigna-
tion und den Unwillen, sich mit der Mitwelt auseinanderzusetzen. Ob Klara vollstandig iso-
liert lebte, oder sie bestimmte Kontakte pflegte, die Fechner bei seinen Nachforschungen
nicht ausfindig machen konnte, ist unklar. Eine Nachbarin habe ,,sie immer abends so um 6
Uhr auf der StralRe getroffen. Da ist sie aber nicht nach Hause gekommen, [...] da ist sie erst
fortgegangen.“*® Inwiefern noch Kontakte bestanden ist letztlich auch unerheblich, da nach
,moderner” Auffassung soziale Entfremdung nicht Gemeinschaftsverlust bedeutet, sondern
die Unfahigkeit, sich zu anderen in Beziehung zu setzen.*®” Daher ist der im Film vorder-
grundig vermittelte Mangel an sozialen Kontakten aus entfremdungstheoretischer Sicht nicht
der eigentliche Dreh- und Angelpunkt. Entfremdung bezeichnet nicht das Nichtvorhanden-
sein, sondern die Qualitat einer Beziehung, sei es zu Tétigkeiten, den Mitmenschen oder zu
sicht selbst. Klara Heydebreck bringt diese Wertvorstellung in dem nicht abgesandten Brief

an ihre Schwester Kéte schlief}lich selbst zum Ausdruck:

,,Einsamkeit kann sehr schon sein, wenn man von der lieben Mitwelt wieder einmal
genug hat. Doch Mangelleiden an lebensnotwendigen Dingen ist eine Schikane des
Teufels. Man muss sich anstrengen, aus der Misere das Beste herauszuholen, dann hat
der Teufel das Nachsehen. An Wolfgangs wirtschaftlichem Missgeschick nehme ich
aufrichtig Anteil. Ich kann ihm immer nur empfehlen, sich bei einer Volkshochschule
einzuschreiben, fir ein Fach, fiir welches er Interesse hat. Die Menschen, welche er
dort kennenlernt, haben Ideale. Sie streben einem Ziel entgegen, das ihrem Leben
Inhalt gibt. [...] Wenn man einen Freund oder eine Freundin hat, die alles mitmacht, ist
es doppelt schon.«*%
Dieser Teil des Briefes ist in mehrerlei Hinsicht aufschlussreich: Nicht nur sieht Klara ihre
frei gewahlte Einsamkeit als vollig unproblematisch, sie verzichtet auch darauf, einzelnen
Personen, der Gesellschaft oder bestimmten Ereignissen eine (Mit-)Schuld fir ihre missliche
Lage zu geben, sondern macht eine fremde Kraft fur ihre Umstande verantwortlich. Vor allem
aber liefert sie eine Erklarung fir das im Film problematisch dargestellte VVerhaltnis zwischen
ihren sozialen Bindungen und dem Streben nach Selbstverwirklichung. Klara Heydebreck war
zeitlebens — in der Schule, im Berliner Volkschor, an der Volkshochschule, in Galerien und
Museen — auf der Suche nach Gleichgesinnten. Der Unwillen, sich zu den Nachbarn oder

einzelnen Verwandten in Beziehung zu setzen, rihrte daher aller Wahrscheinlichkeit nach aus

3% KHFP, E 280
%7 ygl. Jaeggi, Rahel: a.a.0., S. 258
38 KHFP, E 304-316
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dem Grund, dass diese Kontakte fiir Klara keine geistige Bereicherung darstellten. Sie war

regelrecht gezwungen, ihren Interessen andernorts nachzugehen, um nicht zu verkiimmern.

Fechner war als Angehoriger der ,,45er“-Generation den dezidiert systemkritischen Ansichten
vieler ,,68er entwachsen. Wahrend fiir letztere héufig jegliche Missstdnde als ,,entfremdet™
galten, verfolgte Fechner mit Nachrede auf Klara Heydebreck einen nlichternen Ansatz und
schlug einen ausgesprochen sachlichen Ton an, indem er auf die gesellschaftlichen Denk-
traditionen, Rollenbilder und — wenn auch nur indirekt — auf die Geschichtlichkeit der Ereig-
nisse in Klara Heydebrecks Leben verweist. Die von ihm rekonstruierte Entwicklung kann
daher nicht eindeutig mit dem Begriff Entfremdung beschrieben werden. Laut seiner Darstel-
lung hatte es Klara bis zuletzt — trotz sdmtlicher historischer und sozialer Barrieren — ge-
schafft, authentisch zu leben und zumindest im privaten Bereich Téatigkeiten nachzugehen, die
ihrem Leben einen Sinn gaben. Es lassen sich lediglich in bestimmten Sequenzen defizitére
Beziehungen feststellen, die aber sogleich durch positive Gegenkonzepte kontrastiert werden.
Fechner zeigt im Film also definitiv keine Selbstentfremdung. Allerdings macht er deutlich,
dass sich Klara unter den damaligen Bedingungen in der 6ffentlichen Sphére nicht verwirk-
lichen konnte, was eine Verwendung des Begriffs Entfremdung durchaus rechtfertigen wiirde.

Der Begriff Entfremdung beschreibt nach moderner Auffassung h&ufig Entwicklungen von
Personen, die nicht direkt unfrei oder fremdbestimmt sind, aber dennoch durch gesellschaft-
liche oder individuelle Griinde daran gehindert werden, autonom zu leben. Betrachtet man die
seit dem Deutschen Kaiserreich propagierten Rollenbilder, lieen sich bei Fechners Darstel-
lung mithilfe des zeitgeschichtlichen Kontextes etliche ,,Umstinde* benennen, die bei Klara
Heydebreck dazu beigetragen haben, dass sie ihre Autonomie letztlich nur auf individueller
Ebene bewahren konnte, aber mit ihrem modernen Lebensentwurf in der Gesellschaft auf
Ablehnung stiel’. Die Verantwortlichkeit bleibt im Film allerdings diffus, denn Fechner ver-
weist zwar indirekt auf die historischen Ereignisse, verzichtet aber vehement (und absichtlich)
darauf, Schuldige zu benennen. Vielmehr projiziert er die Missgunst des Zuschauers auf die
zu Wort kommenden Personen und halt der Bevolkerung mittels aktueller Interviews einen
Spiegel vor. Fechners Kritik zielt also zu weiten Teilen auf das Unvermdgen der Gesellschaft
in der Gegenwart, sich von alten Denktraditionen zu I6sen und die individuelle Lebensfih-
rung von Frauen wie Klara Heydebreck anzuerkennen. Wie bereits dargelegt, verharrt er aber
nicht im Pessimismus und stellt die Zustande als unverénderbar dar, sondern zeigt alternative
Handlungsmdglichkeiten auf, die eindeutig im zwischenmenschlichen Bereich verortet sind.

Es sind vor allem die jlingeren Beteiligten, wie der Neffe Wolfgang oder der Fernsehmonteur,
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die im Film Mitmenschlichkeit durchscheinen lassen und als neue Generation stellvertretend
fir Werte wie Fursorge und Solidaritat stehen. Mithilfe seiner dialektischen Montage aus
These (dem Wunsch nach Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung) und Antithese (der
Unféahigkeit der Gesellschaft, diese individuelle Lebensfiihrung zu akzeptieren) leitet er den
Zuschauer, sofern er aktiv teilnimmt, zur fehlenden dritten Instanz: Der Frage nach den ge-
sellschaftlichen VVoraussetzungen, die Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung tberhaupt

erst ermoglichen.
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6  Geschichte ,,von unten*

Dokumentarfilme wie Nachrede auf Klara Heydebreck, in denen Erinnerungsinterviews®®

eine dominante Stellung einnehmen, werden regelméRig in Beziehung zur geschichtswissen-
schaftlichen Forschungstechnik der sog. oral history gesetzt.*'° Der Vergleich liegt in zweier-
lei Hinsicht nahe: Zum Einen aufgrund der trivial klingenden Tatsache, dass das Medium
Film die Mdglichkeit bietet, mindliche Uberlieferungen fiir die Nachwelt aufzubewahren,
und zum Anderen durch die sich seit den sechziger Jahren bei vielen Dokumentarfilmern und
Historikern Uberschneidende Absicht, Angehdrigen sozialer Schichten eine Stimme zu ver-
leihen, die in den Medien (blicherweise nicht zu Wort kommen bzw. an der Geschichts-
schreibung nicht beteiligt sind. Daher werden Eberhard Fechners Gespréchsfilme, ebenso wie
die oral history selbst, auch als Beitrdge zur ,,Geschichte von unten” bezeichnet. Die Hin-
wendung zur Rolle des Subjekts in der Geschichtswissenschaft folgte aus der Feststellung,
dass die ausschlieBliche Erforschung staatlichen Handelns zur Erklarung historischer Prozesse
nicht ausreicht. In der Bundesrepublik war es vor allem die Suche nach den Ursachen des
Faschismus, bei der nach der Schuld bzw. der Verantwortung des Einzelnen gefragt wird,
sowie die Aufarbeitung der Schicksale der Verfolgten und Ermordeten, die der ,,Geschichte

- - 311
von unten* einen entscheidenden Anstof3 gaben.

,Eine demokratische Zukunft bedarf einer Vergangenheit, in der nicht nur die Oberen
hérbar sind. 32

Mit diesen Worten leitete der Historiker Lutz Niethammer, der zusammen mit seinem Mit-
arbeiter Alexander von Plato die oral history als wissenschaftliche Methode in der Bundes-
republik mafBgeblich vorangetrieben hatte, seine Aufsatzsammlung ,,Lebenserfahrung und
kollektives Gedéchtnis® ein. Niethammer ging es nicht nur darum, sich anstelle der groRen
Personlichkeiten den Beherrschten zu widmen — er verfolgte das Ziel, die Geschichtsschrei-
bung insgesamt zu demokratisieren und leistete mit seinen zwei Forschungsprojekten ,,Le-

bensgeschichte und Sozialkultur im Ruhrgebiet 1930-1960“ (LUSIR) und ,,Die volkseigene

%9 Die Interviews in Nachrede auf Klara Heydebreck sind nicht biografisch angelegt, wie man es bei Zeitzeu-
geninterviews hdufig erwartet. Letztlich schildern die Befragten im Film aber ihre Erinnerungen an Klara
Heydebreck (s.u.).
19 ygl. u.a. Kaiser, Michael: a.a.0., S. 12; HiBnauer, Christian: a.a.0., S. 304; Roth, Wilhelm: a.a.0., S. 132
oder Wilbers, Dérthe: a.a.0., S. 287
311 ygl. Obertreis, Julia: Oral History — Geschichte und Konzeptionen. In: Ders. (Hg.): Oral History. Stuttgart.
2012.S.9
%12 Niethammer, Lutz: Einfiihrung. In: Ders. (Hg.): Lebenserfahrung und kollektives Gedéchtnis. Die Praxis der
,,Oral History*. Frankfurt/M. 1985. S. 7
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Erfahrung*™ Pionierarbeit. Er wollte der etablierten Geschichtswissenschaft die Deutungsho-
heit Uber historische Ereignisse und Prozesse streitig machen und erhoffte sich eine demo-
kratische Beteiligung bei der Aufarbeitung geschichtlicher Realitaten. In der oral history sah
er die Moglichkeit, jedem ein Werkzeug an die Hand zu geben, dies umzusetzen. Ein ent-
scheidender Punkt in Niethammers Vorstellung einer ,,demokratischen Geschichte® ist, dass
der einzelne Mensch Geschichte nicht nur passiv erduldet, quasi als Objekt gesellschaftlicher
Machtverhéltnisse, sondern sie immer auch mittragt. Der Zugang ,,von unten® sollte demnach

auch das Bewusstsein fir die Tragweite des eigenen Lebens in der Geschichte starken.

Bis zur Wendung in der deutschen Geschichtswissenschaft in den letzten Jahrzehnten war die
Auffassung vorherrschend, der Staat reprasentiere die eigentliche, entscheidende Realitat. Je
mehr sich der Forscher ins Gesellschaftliche herabldsst, umso mehr steige der Grad an Sub-
jektivitat und Meinungshaftigkeit. Die geschichtliche Wirklichkeit wurde als einseitiges
Abhéangigkeitsverhéltnis von oben nach unten verstanden, in der sich im Kleinen nur das
schwache Abbild der grolRen Entscheidungen spiegelt. Alle Abweichungen, wie der ,,iiber-
raschend* moderne Lebensentwurf von Klara Heydebreck, sind in dieser Vorstellung belang-
lose Seitenwege, denen keine Riickwirkung auf das Geschehen ,,oben* zugesprochen wird.
Daher galt es lange Zeit als zweitrangig, diese untergeordneten Bereiche zu erforschen. Spéter
pladierten Historiker wie Gert Zang dafr, nicht von einer Wirklichkeit ,,von oben* (z.B. des

Nationalsozialismus) auszugehen, sondern von unzahligen Wirklichkeiten:

»Wihrend die traditionelle Geschichtswissenschaft wie ein Vogel Uber die histori-
schen Landschaften fliegt und nur die markanten Punkte und Ereignisse wahrnehmen
kann, bewegt sich die Regionalgeschichte wie eine Schnecke durch die Mikrowelten
und -wirklichkeiten am Boden.«*'*

Auch Fechner tauchte in diese Mikrowelten ein und lie8 sich Geschichte ,,von unten* erzih-
len. Mit der Dokumenatation von mindlich uberlieferter Geschichte in Bild und Ton prakti-
zierte er in gewisser Weise oral history, als der Begriff in der Bundesrepublik noch nicht
bekannt war. Ob Nachrede auf Klara Heydebreck aber durch diesen Perspektivenwechsel

«315

,heues Verstehen von Geschichte ermoglicht™”™, soll an dieser Stelle nachgegangen werden.

%13 |m Rahmen von LUSIR wurden 200 Interviews mit Arbeiterinnen und Arbeitern aus dem Bergbau und der
Schwerindustrie gefiihrt; unter dem Titel ,,Die volkseigene Erfahrung® verdffentlichten Lutz Niethammer,
Alexander von Plato und Dorothee Wierling Interviews mit DDR-Blirgern aus dem Jahr 1987.

314 7ang, Gert: Die unaufhaltsame Annaherung an das Einzelne. Reflexionen {iber den theoretischen und
praktischen Nutzen der Regional- und Alltagsgeschichte. Konstanz. 1985. S. 30

*1% \/orlander, Herwart: Miindliches Erfragen von Geschichte. In: Ders. (Hg.): Oral History. Géttingen. 1990. S.
11
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6.1 Die Dokumentationstechnik oral history

Im Grunde gehdren mindliche Uberlieferungen zu den altesten Formen der Geschichtsver-
mittlung Uberhaupt. Was allerdings heute unter dem Begriff oral history verstanden wird, ist
das Durchfiihren von Erinnerungsinterviews mit Zeitzeugen und die detaillierte Dokumenta-
tion der Antworten mithilfe von Aufnahmegeraten. Dabei sind die Endergebnisse nicht mehr
mindlicher Natur, sondern Transkripte, welche als neu entstandene Quellen die Moglichkeit
bieten sollen, in Kombination mit den ,,klassischen* Quellengattungen (z.B. Akten aus Politik
und Verwaltung) neue Erkenntnisse zu gewinnen und neue Fragen aufzuwerfen, welche die
Forschung bis dahin nicht gestellt hat.*'® Die Bezeichnung oral history gilt im Deutschen als
,,Verlegenheitsbegriff"317, hat sich aber aus Mangel an Alternativen durchgesetzt, da Uberset-
zungsversuche wie ,,miindliche Geschichte® oder ,,erinnerte Geschichte* — bezogen auf das
Interview als zentrales Element und die Form des Endproduktes — hochst irrefiihrend sind.
Laut Alexander von Plato habe die Uneindeutigkeit des Begriffs zu dem Missverstandnis ge-
fiihrt, ,,als ob ein ganzer Zweig der Historiographie uber eine, die mindliche, Quelle definiert
werden solle.“**® Er sieht die oral history, ebenso wie Lutz Niethammer, als Bestandteil von
Erfahrungsgeschichte und Alltagsgeschichte, Teildisziplinen der Geschichtswissenschaft, die
das Ziel verfolgen, nicht die sozialen und politischen Systeme, sondern die Lebenswelten der
darin lebenden Menschen zu erforschen. Aber auch in der lange vernachl&ssigten Frauen- und
Geschlechtergeschichte werden mundliche Quellen als besonders wertvoll erachtet, da gerade

weibliche Lebenswelten in den ,,offiziellen* Akten selten dokumentiert sind.

Ihren Anfang nahm die oral history in den USA der dreiBiger Jahre mit dem Sammeln von
Elitenbiografien an der New Yorker Columbia University. Dort wurden einflussreiche Person-
lichkeiten aus Politik, Wirtschaft und Kultur zu ihrem Werdegang und ihren politischen
Handlungen befragt. Erst danach entwickelte sich die alltagsgeschichtliche Richtung. Wieder
aufgegriffen wurde das Verfahren dreiig/vierzig Jahre spéter, was unmittelbar mit den sozia-
len und politischen Umbriichen dieser Zeit und der leichteren Verfiigbarkeit von Aufnahme-
geraten zusammenhéngt: Mit dem Aufkommen der verschiedenen politisch-sozialen Bewe-
gungen im Nachgang der 68er-Bewegung entstanden auch die ersten Geschichtswerkstatten,

die sich am englischen Vorbild der history workshops orientierten und eine basisdemokrati-

%18 ygl. Niethammer, Lutz: Fragen — Antworten — Fragen. Methodische Erfahrungen und Erwégungen zur Oral
History. In: Obertreis, Julia (Hg.): a.a.0., S. 31
37 \/orlander, Herwart: a.a.0., S. 7
%18 plato, Alexander von: Oral History als Erfahrungswissenschaft. In: Obertreis, Julia (Hg.): a.a.0., S. 73. Herv.
i. Orig.
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sche Geschichtsarbeit betreiben wollten. Hier fungierte die oral history als Bindeglied zwi-
schen professionellen und Laienhistorikern und wird daher auch als ein ,,Kind des Zeitgeistes
der spiten sechziger und siebziger Jahre in Westeuropa und den USA“*" bezeichnet. Ihren
eigentlich Durchbruch in der Bundesrepublik erlebte sie allerdings erst in den achtziger Jah-
ren, unmittelbar nachdem neue Impulse von der ,,Grabe wo du stehst*“-Bewegung des schwe-
dischen Autors Sven Lindquist ausgingen und A People’s History of the United States des
US-amerikanischen Historikers Howard Zinn erschien, in der er die amerikanische Geschichte

aus der Perspeketive der ,,Opfer* erzahlt.

Ein grundsétzliches Problem der oral history (und selbstverstdndlich auch des interview-
basierten Dokumentarfilms) ist die Glaubwirdigkeit der Zeitzeugen. Die vielen Jahre, die
zwischen den Ereignissen und dem Erinnern liegen, haben die Bewertung des Erlebten ver-
andert. Viele Informationen werden vergessen, verdrangt und/oder durch spétere Erlebnisse
neu interpretiert, daher ist die Frage nach der Funktionsweise und Zuverlassigkeit des Ge-
déachtnisses eine der Kernfragen der oral history. Aus der Soziologie kommt der Einwand,
dass es sich bei erinnerter Geschichte nur um eine ,,aktuelle Rekonstruktion® handele, die
nichts tber die Vergangenheit sagt, sondern lediglich etwas tber heutige Deutungsmuster und
Lebensauffassungen.®”® Bei aller Skepsis gegeniiber der mundlichen Quelle hinsichtlich der
Schilderung von konkreten Ereignissen lasst sich aber zumindest ablesen, wie das Erfahrene
verarbeitet wurde. Es geht demnach nicht um die historische Aufarbeitung der ,,groen Er-
eignisse®, sondern um die Erforschung, wie diese Ereignisse ihren Niederschlag im Bewusst-
sein der heute Berichtenden gefunden haben. Kritisiert wird des Weiteren, dass der Forscher
an der Entstehung der Quellen aktiv beteiligt ist und diese auf verschiedenste Art und Weise
beeinflusst. AuBerdem erfolgt die Wahl der Interviewpartner haufig nach willkirlichen Kri-
terien, daher kdnnen die Lebensgeschichten schwerlich représentativ sein, wobei Alexander
von Plato einwendet, dass es ohnehin nicht sinnvoll sei, ,,iiber qualitative Verfahren eine
quantitative ,Représentativitit* herzustellen“***. Aufgrund dieser Probleme wird mittels quel-
lenkritischer Verfahren versucht, individuelle Aussagen miteinander und mit anderen Quellen
zu vergleichen. Dies sind nur einige Grinde, warum die oral history lange Zeit aufgrund der
subjektiven Perspektive umstritten war. Mittlerweile setzt sich aber die Erkenntnis durch, dass
die Kriterien ,,objektiv* oder ,,subjektiv im Grunde bei keinem Quellentypus greifen, da auch

Chroniken, Untersuchungen und Akten von einem bestimmten Blickwinkel geprégt sind.

%19 |_eo, Annette: Der besondere Charme der Integration. In: Leo, Annette; Maubach, Franka (Hg.): Den
Unterdriickten eine Stimme geben? Gottingen. 2013. S. 10

20 ygl. Vorlander, Herwart: a.a.0., S. 21

%1 plato, Alexander von: a.a.0., S. 84
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6.2 Der Perspektivenwechsel in Nachrede auf Klara Heydebreck

In seinen Gesprachsfilmen widmete sich Fechner immer Lebenslaufen, die ein Stuck Zeitge-
schichte spiegeln. In Klassenphoto (1970) portréatierte er das Generationserlebnis von ehema-
ligen Klassenkameraden aus der Mittelschicht, in La Paloma (1989) illustrieren die Schilde-
rungen der Interviewten die Entwicklung der Seefahrt von der Kaiser- bis zur Nachkriegszeit
und in Wolfskinder (1991) berichten die Angehdrigen einer ostpreuBischen Flichtlingsfamilie
Uber die letzten Tage des Zweiten Weltkriegs. Dabei gaben die Befragten in den ausfihr-
lichen, sich Uber mehrere Tage erstreckenden Interviews — ebenso wie in den biografisch und
erfahrungsgeschichtlich angelegten oral history-Projekten — immer Auskunft tiber ihre eigene
Geschichte. Dies ist bei den Dreharbeiten zu Nachrede auf Klara Heydebreck nicht der Fall
gewesen, daher scheint sich Fechners erster Gesprachsfilm zunéchst nicht fir eine Betrach-
tung im Kontext der oral history anzubieten. Allerdings versuchte er auch hier mithilfe der
Befragten, Vergangenes zu rekonstruieren und Hinweise zu finden, die Licht in das ur-
sprunglich Geschehene bringen. Die Bekannten, Verwandten und Nachbarn kénnen ebenso
als Gruppe betrachtet werden, deren Mitglieder in einer Beziehung zueinander stehen und —
selbstverstandlich mit verklartem Blick — von denselben Ereignissen in Klara Heydebrecks
Leben berichten kdnnen. Dabei arbeitet Fechner bereits in seinem dokumentarischen Erst-
lingswerk detailliert die Abweichungen zwischen den individuellen Einschatzungen der
Befragten, der Perspektive von Klara Heydebreck und den zeitgeschichtlichen Umstanden he-
raus. Seine ,,Erinnerungscollage gibt einen spezifischen Eindruck wieder, den die Berichten-
den von ihrer ,,Aullenseiterin“ gewonnen hatten und zeigt, wie stark Klaras individuelle

Lebensfuhrung auf Unverstandnis bzw. Ablehnung stieR.

Uber Fechners Vorgehen bei den Interviews zu Nachrede auf Klara Heydebreck ist wenig be-
kannt. Die zehntdgigen Dreharbeiten sollen geprdgt gewesen sein von ,.einer produktiven
Atmosphédre aus spontaner Improvisation und inhaltlich bestimmter Neugier.“322 Da er aber
im Film zuweilen als Fragensteller zu horen ist, lasst sich erkennen, dass er die Interviewten
auch unterbrach und mit seinen Fragestellungen in bestimmte Richtungen lenkte. Aufféllig ist
in dieser Hinsicht eine Szene, in der Fechner den Neffen Ernst und seine Frau mit dem Brief-
wechsel zwischen Klara und dem Universalartisten Franz Schittel konfrontiert. Obwohl dieses
Verhéltnis fir beide Angehdrigen eine Uberraschung darstellte, warf Fechner die geschlos-

sene Frage ein ,,Ja, aber das blieb sehr platonisch, nicht?*?® und lieferte somit die in Erfah-

%22 Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 101
%23 KHFP, E 210
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rung zu bringende Einschéatzung gleich mit. Auf die Reaktion der Frau von Ernst Heydebreck
konterte Fechner: ,,Aber wenn man sie auf den Bildern sieht als junges Médchen, da sah sie ja
sehr ansprechend aus.“*** Er entwickelte — wie fiir viele Dokumentarfilmer tblich — wahrend
der Dreharbeiten eine Vorstellung davon, welche Aussagen bzw. Standpunkte fiur die Dar-
stellung von Klara Heydebrecks Leben dienlich sein kdnnten und versuchte diese den
Interviewten zu entlocken. An anderen Stellen verwendete er auch gestltzte Fragen wie z.B.
im Interview mit dem Ehepaar Heidler: ,,Wie war denn das Kriegsende eigentlich hier in der
Gegend? War das sehr schlimm?**?® Und obwohl sich der Neffe Ernst in einem der langeren
Monologe recht vorsichtig bei der Beschreibung seiner Tante ausdriickte, legte ihm Fechner

mit dem Einwurf ,,Schrulligkeiten“326

sogar eine abwertende Bezeichnung in den Mund. Ab-
gesehen von diesen (wenigen ersichtlichen) durchaus zu kritisierenden Eingriffen lasst sich
aber festhalten, dass sich Fechner in den langeren Interviews, bspw. mit dem Neffen Ernst
und der Schwester Kéte, als interessierter, fairer Gesprachspartner und Zuhorer erwiesen

haben muss, da ihm die Befragten bereitwillig Auskunft gaben.

Im Gegensatz zu standardisierten Interviews werden in der oral history meist offene Inter-
viewverfahren gewahlt, d.h., Abschweifungen seitens der interviewten Personen sind aus-
dricklich erwiinscht. Alexander von Plato schlagt die Aufteilung des Interviews in mehrere
Phasen vor: In der ersten Phase wird der Interviewte gebeten, frei und ohne Unterbrechung
seine Lebensgeschichte mit von ihm selbst gewéhlten Schwerpunkten zu erzahlen. In der
zweiten Phase werden Fragen aus einer vorbereiteten Liste gestellt. Ziel ist, bisher ausge-
lassene oder zuvor festgelegte Themengebiete naher zu beleuchten.®*” Fechner musste bei sei-
nen Interviews anfangs noch ofter nachhaken, spater liel3 er die Befragten mehr und mehr frei
aus ihrem Leben erzahlen und folgte somit durchaus dem von Alexander von Plato nahe-
gelegten Schema. Er bereitete zwar bestimmte Fragen sehr genau vor, allerdings nicht, um sie
auf jeden Fall zu stellen, sondern um eine Vorstellung davon im Kopf zu haben, was auf-
zuklaren ist.*® Seine peniblen Vorbereitungen werden bspw. anhand des Fragenkatalogs fiir
die Angeklagten im Majdanek-Prozess sichtbar. Er erkundigte sich zundchst Gber die Person
und ihren Lebensweg und lenkte erst nach einer langeren Erzahlphase behutsam auf den ei-
gentlichen Gegenstand. Auf eingangs harmlose Fragen folgten die Scharferen:

%24 KHFP, E 210
5 KHFP, E 220
20 KHFP, E 255
7 ygl. Plato, Alexander von: a.a.0., S. 85
%28 vgl. Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 155
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., Wie war das Leben damals?‘ — ,Wie vor "33?° — ,Durch diese Geschehnisse ist
Deutschland eines der verachtesten Lander der Erde geworden, friher war es eines der
angesehensten. [...] Warum bekennen Sie sich nicht zu lhren damaligen Taten und
gestehen, was Sie getan haben?‘ — ,Waren Juden minderwertig?‘ — ,Waren Sie ein
Judenhasser?*?°

Inwiefern Fechner bei Nachrede auf Klara Heydebreck Leitfaden vorbereitete ist unklar. Er
hatte immer wieder betont, dass er ohne Konzept an die Dreharbeiten heranging und via
Schneeballsystem durch einen Kontakt auf den néchsten aufmerksam gemacht wurde. Anhand
der Drehsituationen ist lediglich ersichtlich, bei welchen Szenen es sich um zuvor verab-
redete, ausgiebige Gesprache handelte, und welche Interviews er mit seinem Drehstab aus
dem Stehgreif fuhrte. In Anbetracht dessen, dass es sich um Fechners ersten ,,dokumen-
tarischen Gehversuch* handelte und er daher auf neuem Terrain unterwegs war, erscheint es
unangemessen, hinsichtlich der Interviewfiihrung einen methodischen Vergleich mit der For-
schungstechnik oral history anstellen zu wollen. Erst nach der Fertigstellung von Nachrede
auf Klara Heydebreck kristallisierte sich heraus, dass er seine Arbeitsweise beibehalten und
seine Methodik verfeinern wird. Interessanter in diesem Zusammenhang ist vielmehr die mo-
natelange Auswertungs- und Schnittphase, die der Analyse und Beurteilung des Historikers
entsprache, wobei Fechners dialogische Montage im Sinne der oral history natirlich ein un-
wissenschaftliches VVorgehen ist, da er im Film permanent Aussagen aus ihrem urspringlichen

330 Gerade in

Kontext reiflt und in flr ihn sinnvoll erscheinende, neue Zusammenhange setzt.
der intransparenten Verdichtung des Materials, der kiinstlichen Asthetisierung der Wirklich-
keit, liegt aber die Stdrke seiner Filme. Hier agiert Fechner als Autor und Filter, indem er
bezeichnende Passagen auswahlt, die Bruchstiicke neu zusammensetzt und damit neue, tber-

geordnete Bedeutungsebenen entstehen lasst. Fir Dorthe Wilbers reflektierte Fechner daher

,hicht nur die spezifischen Probleme von ,oral history‘ [...], er wendete auch quellen-
kritische Verfahren zu ihrer Losung an. Dazu zahlt zum Beispiel die Konfrontation der
miindlichen Uberlieferungen mit anderen Quellen [...].“331

Ein Gedankenexperiment soll dies verdeutlichen. Fechner vereinbarte wahrend der Dreharbei-
ten mit dem Neffen Ernst Heydebreck, dass der NDR die Kosten fiir den Abtransport der

Mobel Gbernimmt und Fechner im Gegenzug die Mdglichkeit erhdlt, den Nachlass auszu-

%29 Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 164f.
%30 Wilhelm Roth nennt als Beispiel fiir einen Film, der oral history ,,im strengen Sinne* (Roth, Wilhlem: a.a.O.,
S. 136) darstelle, die Lebensgeschichte des Bergarbeiters Alphons S. (1977) von Gabriele Voss und Christoph
Hilbner, wobei hier nochmals angemerkt sei, dass es lediglich Vorschlége zur Durchfiihrung von
Erinnerungsinterviews gibt und eine einheitliche Methodenlehre nicht existiert. Wilhelm Roth kommt zu dieser
Einschatzung, da die acht halbstiindigen Passagen dieses Films fast ausschlielich Alphons Stiller zeigen, dessen
Antworten nicht (sichtbar) gekiirzt wurden.
3L Wilbers, Dorthe: a.a.0., S. 287
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werten.**? Es ist diesem Umstand geschuldet, dass er Zugang zum Mietbuch, den Rentenver-
sicherungsunterlagen und den Anstellungsvertragen erhielt, was ihm einen relativ niichternen
Blick auf die materiellen Lebensumstdnde ermdglichte. Aber auch die Zeichnungen und
Skizzen, sowie die Schibe von Ausstellungskatalogen und Literatur zeigen Facetten von
Klara Heydebreck, die den Angehorigen zwar ebenfalls bekannt waren, aber in ihren Schil-
derungen nicht glanzvoll erscheinen. Wie bereits in der dramaturgischen Analyse herausgear-
beitet, ergibt sich der Kontrast, die Diskrepanz des gesamten Films, durch die Gegenuber-
stellung der Aussagen mit den aus dem Nachlass gewonnenen Informationen. Zudem senden
die etlichen Dokumente, die ihre jahrelange Armut verdeutlichen, oder die Fotos, welche
Klara im Berliner Volkschor oder bei der Spreewaldfahrt zeigen, wichtige Authentizitats-
signale an den Zuschauer und bringen ihre ,,Lebenswirklichkeit zum Vorschein. Umgekehrt
lieke sich bspw. eine Version des Films montieren, in der Klara Heydebrecks Persdnlichkeit
ausschlieBlich durch die negativ konnotierten Aussagen der Interviewten beschrieben wird.
Der sich ergebende Eindruck von ihrem Charakter ware ein vollig anderer. Nicht nur gleicht
Fechner die subjektiven Aussagen mit dem recherchierten Datenmaterial ab, er verdeutlicht
mithilfe dieses Verfahrens, dass viele Einschatzungen korrekturbedirftig oder schlichtweg

unzutreffend sind.

Bei Fechners Unternehmung, seiner Rekonstruktion eines vergangenen Lebens, miissen daher
zwei aufklarerische Leistungen unterschieden werden. Erstens: Was es fur Klara Heydebreck
als hochbegabte Frau bedeutete, nicht gleichberechtigt gewesen zu sein und den Grofteil des
Lebens am oder unter dem Existenzminimum leben zu mussen, wird hauptsachlich anhand
ihrer Hinterlassenschaften deutlich und erschlie3t sich nur zu geringen Teilen Uber die mind-
lichen Quellen. Zweitens: Die Erinnerungsinterviews dienen nicht dazu, die eigene Lebens-
geschichte oder die alltdglichen Lebensweisen der Befragten aufzuarbeiten, sondern erfillen
in Fechners Inszenierung den Zweck, eine spezifische Geisteshaltung in der Gesellschaft zu
enttarnen. Es handelt sich — wie bereits im vorherigen Kapitel dargelegt — um die Feststellung,
dass eine Person weiblichen Geschlechts, die jeglichem Anpassungsdruck zu widerstehen ver-
suchte und sich in der 6ffentlichen Sphare verwirklichen wollte, in der Gesellschaft als abson-
derlich galt und im Jahr 1969 noch immer gilt. Dies ist die zweite Erkenntnis, die wiederum
ganz im Sinne der Erfahrungsgeschichte steht, denn zu den wichtigsten Forschungsfeldern

unter Zuhilfenahme von mindlichen Quellen gehort die Erforschung von ,,Konsens- und

%2 ygl. Fechner in Netenjakob, Egon: a.a.0., S. 101
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Dissenselementen einer Gesellschaft“**®, Abgesehen von den sich widersprechenden Ansich-
ten bzgl. einzelner Ereignisse in ihrem Leben, scheint — zumindest stellt Fechner es so dar —
bei allen Beteiligten Einigkeit dartiber zu herrschen, dass Klara Heydebreck fir ihre Aullen-
seiterposition selbst verantwortlich war, da sie sich nicht den gesellschaftlichen Konventionen
unterordnete, sich nicht verheiratete und sozusagen in ihrer eigenen Parallelwelt lebte. Sie
hatte laut der Schwester Kéte ,,ihre eigenen Ansichten gehabt, und die hat sie vertreten*>3*
und ,,da hat sie sich ihren Weg gesucht, allein.*** Dies ist der Eindruck, den Fechner als For-
scher bei den Inteviews und der nachtraglichen Auseinandersetzung mit dem Material ge-
wonnen haben muss und daher im Film implizit an den Zuschauer weitergibt. Ein Blick in die
Geschichte zeigt natiirlich, dass ,,moderne* Frauen wie Klara Heydebreck in der Gesellschaft

ohnehin auf Widerstand stieBen und von dangstlichen Mannern systematisch ausgegrenzt

wurden.

Umso deutlicher wird die Tragik der Ereignisse und die im Film dominante patriarchalische
Geisteshaltung, hélt man Klaras Lebenswelt die ,,allgemeine” Geschichte entgegen.336 Noch
im Deutschen Kaiserreich geboren, sah sich Klara mit einer birgerlichen Frauenrolle konfron-
tiert, die sich auf Familie, Kindererziehung und Haushalt beschrankte. Zuvor, im Revolu-
tionsjahr 1848, wurden Frauen durch das erste deutsche Parlament in der Frankfurter
Paulskirche — also durch eine politische Entscheidung — von den Freiheits- und Grundrechten
ausgeschlossen und die Diskriminierung in sdmtlichen Bereichen wie Politik, Bildung und

Beruf tief in die neue Verfassung verankert.®’

Als Klara eingeschult wurde, konnte die erste
Frauenbewegung zwar schon Erfolge verzeichnen, der wichtige Meilenstein, die preuische
Médchenschulreform von 1908, die den (blrgerlichen) Madchen die gleichen Bildungs-
chancen wie den Jungen bot, stand allerdings noch aus. Die Volks- bzw. Gemeindeschulen im
Kaiserreich dienten lediglich dazu, die Madchen aus der Arbeiterklasse auf eine schlecht
bezahlte Erwerbstatigkeit und Madchen des Birgertums auf die Ehe vorzubereiten. Klara
Heydebreck, die in der Schule Uberdurchschnittliche Leistungen erzielte, wollte aber unab-
héngig und selbsténdig sein. Sie wurde als Lehrmadchen im Kontor angenommen und erhielt

ihre erste Anstellung als Werkstattschreiberin bei der Firma Firchow.

%33 plato, Alexander von: a.a.0., S. 81
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%3¢ An dieser Stelle sei nochmals angemerkt, dass es sich bei Fechners filmischer Aufarbeitung, obwohl er
mehrere Perspektiven einbezieht, um eine vom Autor gewéhlte Art und Weise der Darstellung handelt und aus
heutiger Sicht nur Vermutungen darlber angestellt werden kénnen, wie sich ihr Leben wirklich ereignet haben
mag. Es sei aber erlaubt, Klaras Mikro-Historie die grof3en Ereignisse, auf die Fechner im Film nur indirekt
verweist und beim Zuschauer als Kontextwissen vorausgesetzt werden, gegeniiberzustellen.

%7 vgl. Beuys, Barbara: Die neuen Frauen. Revolution im Kaiserreich 1900-1914. Miinchen. 2014. S.14
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338 Als von

Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs markierte flr viele Frauen einen Rickschritt.
1914 bis 1918 weniger Frauen in lohnabh&ngigen Berufen registriert waren als je zuvor, fand
Klara jedoch eine neue Anstellung bei der ,,Optischen Anstalt C. P. Goerz®, welche damals
fast ausschlielich optische Gerate fiir das Militar produzierte, und stieg in den folgenden
Jahren bis zur Kontoristin auf. Zu dieser Zeit besuchte sie auch Vortradge an der Friedrich-
Wilhelms-Universitat, als Professoren und mannliche Kommilitonen den sich in der Minder-
heit befindenden Studentinnen noch merkliche Widerstdnde entgegensetzten. Mit der Grin-
dung der Weimarer Republik erhielten Frauen das aktive und passive Wahlrecht, wurden
erstmalig Abgeordnete im Reichstag und setzten eine Reihe von ,,Frauengesetzen* durch. Die
sogenannten ,,neuen Frauen®, hauptsichlich aus grofbiirgerlichen und adeligen Kreisen stam-
mend, konnten neue Lebensstile entwickeln und erzeugten eine allgemeine Aufbruchsstim-
mung unter den Birgerinnen. Klara Heydebreck, obwohl keiner privilegierten Schicht an-
gehorig, entsprach ziemlich genau diesem neuen Frauenbild, besuchte regelmaRig Galerien,
sang im Berliner Volkschor und lebte jenseits der traditionellen Rollenvorstellung von Ehe
und Familie. Zwar hatte sie auch ,,ganz kurz mal eine Bekanntschaft, das hatte sie dann [aber]
fallengelassen, das hat ihr nicht behagt.“**° Diese Haltung wird ihr mit der ,,Machtergreifung
der Nationalsozialisten einen schwierigen sozialen Status beschert haben, denn die NS-
Frauenpolitik forderte von Frauen, durch die Téatigkeit als Mutter und Hausfrau die Familie zu
starken und moglichst viele Kinder zu gebédren. Auch Klara Heydebreck musste sich der
Ideologie unterordnen und wurde Mitglied in der NS-Frauenschaft, ging aber mit ,,diese[r]
Wohlfahrtsgeschichte“**° einer recht unproblematischen Tétigkeit nach und half als Sammle-
rin beim Winterhilfswerk. Nachdem Frauen in den Nachkriegsjahren zu groRen Teilen die
beruflichen Aufgaben der im Krieg gefallenen Manner ibernahmen, wurde in den flinfziger

Jahren schlieBlich erneut die Hausfrauenrolle propagiert.

Wie bereits erlautert, begann sich in der Bundesrepublik erst in den sechziger Jahren die bis
dahin bestehende Rolle und Bedeutung der Frauen langsam zu wandeln. Ehefrauen wurde ein
Recht auf (verkirzte) Erwerbsarbeit eingerdumt, die traditionelle Hausfrauenrolle aber im
Prinzip erhalten.?*" Zudem waren Frauen noch immer von der mannlich dominierten Offent-
lichkeit ausgeschlossen. Wéhrend sich Méanner im politischen 6ffentlichen Bereich verwirkli-

chen konnten, blieb fir Frauen die h&usliche Privatsphére als ein Ort, der ihnen die n&chsten

%8 ebd., S.24

%9 KHFP, E 137

¥0 KHFP, E 183. Die SchlieRung eines Ehevertrags hatte im Ubrigen bedeutet, dass der Ehemann ihr jederzeit
das Recht auf Berufsausiibung hétte entziehen kénnen.

34l vgl. Oertzen, Christine von: Teilzeitarbeit fiir die ,,moderne Ehefrau. Gesellschaftlicher Wandel und
geschlechtsspezifische Arbeitsteilung in den 1960er Jahren. In: Frese, Matthias et al. (Hg.): a.a.0., S 80f.
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Schranken aufzeigte, denn es herrschte die geschlechtsspezifische Arbeitsteilung und auf den
Frauen lastete die alleinige Verantwortung fir die Kinder. Aus diesem Grund forderte 1968
der ,,Aktionsrat zur Befreiung der Frauen* die Aufhebung der Trennung von Privatheit und
Offentlichkeit, denn diese Dichotomie, die Aufteilung von Frauen in eine private und eine
offentliche Sphére, sei die Ursache fur die Ungleichheit der Geschlechterverhaltnisse, was im
Ubrigen bis heute die Debatten iiber die Gleichberechtigung von Frauen und Mannern be-

stimmt.3#2

Fechners Betrachtung ,,von unten® zeigt, dass historische Erkenntnis davon abhéngt, welche
,.Erkenntnis-Lupe‘“*** benutzt wird. Natirlich finden sich die Auswirkungen der groRen poli-
tischen Entscheidungen und gesellschaftlichen Rahmenbedingungen auch in Klaras Leben
wieder (Fechner stellt dies im Film mithilfe der Lebensbilanz eindringlich dar), jedoch
handelt es sich bei ihrer Mikrowelt um kein schwaches Abbild der ,,dominanten Wirklich-

keit“344

. Ihre individuelle Lebensfiihrung entspricht alles andere als den makrohistorischen
Erwartungen, daher kénnten Zuschauer geneigt sein, Klara Heydebreck als einen Ausnahme-
fall zu betrachten. Unter der Beriicksichtigung, dass weibliche Lebensldufe schlicht seltener
dokumentiert und in der Geschichtsforschung seltener ,,sichtbar sind, liee sich Klaras Bio-
grafie durchaus treffender mit dem Begriff des ,,auBergewohnlich Normalen“**® beschreiben,
denn bei ihrem Leben handelte es sich zwar — wie bei jedem Menschen — um ein aullerge-
wohnliches Einzelschicksal, mitnichten aber um einen Einzelfall. Der Wunsch nach Selbstbe-
stimmung und Selbstverwirklichung war bei Frauen zweifelsohne immer schon vorhanden
und Klara nicht die einzige, die gegen den Mainstream lebte. Fechner wollte anhand ihres
Schicksals dem Allgemeinen Ausdruck verleihen und — wie der Rezensent Walter Jens es for-

<346

mulierte — ,hinter der einen die Millionen Klara Heydebrecks sichtbar machen. Es ist ihm

aber zu widersprechen, wenn er damals in der Zeit behauptete, dass sie einen ,,unbedeutenden

%2 Mit der von Fechner aufgeworfenen Frage nach den gesellschaftlichen Voraussetzungen, die weibliche
Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung tberhaupt erst erméglichen, hat sich z.B. Ende der achtziger Jahre
die australische Politikwissenschaftlerin Carole Pateman in ihrer Dissertation mit dem Titel The Sexual Contract
auseinandergesetzt. Sie vertritt die These, dass der Gesellschaftsvertrag, der jedem modernen Staatsdenken
zugrunde liegt, immer auch einen verdeckten Geschlechtervertrag begriindet, der Frauen aus der politischen
Offentlichkeit ausschlieRt. Vgl. Wilde, Gabriele: Der Geschlechtervertrag als Bestandteil moderner Staatlichkeit.
Carole Patemanns Kritik an neuzeitlichen Vertragstheorien und ihre Aktualitat. In: Ludwig, Gundula et al. (Hg.):
Staat und Geschlecht. Grundlagen und aktuelle Herausforderungen feministischer Staatstheorie. Baden-Baden.
2009. S. 32ff.

3 plato, Alexander von: a.a.0., S. 81

4 7ang, Gert: a.a.0., S. 26

3 Diesen Begriff fiihrte der italienische Historiker Edoardo Grendi zur Beschreibung der Leistungen von
mikrohistorischen Untersuchungen ein. VVgl. Medick, Hans: Mikro-Historie. In: Schulze, Winfried (Hg.):
Sozialgeschichte, Alltagsgeschichte, Mikro-Historie. Gottingen. 1994. S. 46f.

% Jens, Walter. Zitiert nach Schéberl, Joachim: a.a.0., S. 127
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Schatten®3*’

geworfen habe, denn Klara ist kein passiver Trager der ,,eigentlichen” Geschich-
te gewesen. Indem sie entgegen der sozialen Barrieren versuchte, ihre Unabhédngigkeit zu
wahren, trug sie ,,im Kleinen* zu langfristigen Verdnderungen in der Gesellschaft bei, und sei
es schlicht dadurch, dass sie ihr Umfeld mit einem unkonventionellen Lebensentwurf kon-
frontierte und sozusagen passiven Widerstand gegen fest eingefahrene Denktraditionen leis-
tete. Daher war ihr Verhalten natiirlich ,,so verwunderlicher fiir alle Beteiligten“**® und fiihrte
in den Kopfen ihrer Mitmenschen zu der fehlerhaften Deutung, dass ihre AulRenseiterposition
darin begriindet sei, ,,weil sie allein ist, nicht, weil sie niemanden hat, daher wird sie wohl so
eigenartig sein“**. Auf diese Weise verdeutlicht Fechners Ansatz ,,von unten® auch die Men-
talitat eines bestimmten sozialen Milieus. Die tber Generationen aufrecht erhaltenen Rollen-
bilder sind offenbar tief in den Vorstellungen der Interviewten verankert. Es sind im Film
somit nicht nur die ,,grolen* Diskriminierungen, sondern die vielen Details auf der Mikro-
ebene, die den Umgang der Menschen mit ihrem ,,Sonderling* deutlich werden lassen (,,Nun

sag ich, und dann gehen sie mal hin und beschweren sie sich mal beim Hauswirt.«**

) und ver-
standlich machen, dass Klara ,,von der lieben Mitwelt wieder einmal genug“®" hatte. Durch
die Rekonstruktion dieser komplexen zwischenmenschlichen Beziehungen, aber auch durch
die Verflechtung ihres Lebens mit den zeitgeschichtlichen Bedingungen gewahrt Fechner
durch seinen Perspektivenwechsel einen ,,anderen Blick® auf die Geschichte und trigt damit

zu neuem Verstehen von Geschichte bei.

7 epd., S. 121

38 KHFP, E 278
39 KHFP, E 177
30 KHEP, E 260
31 KHFP, E 304
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7 Schlussbemerkung

Eberhard Fechner gehorte zu jenen ,,45ern®, die als Intellektuelle und Kulturschaffende im
Laufe der ,,langen sechziger Jahre* die Gesellschaft gegen den Staat starken wollten. Wéh-
rend viele seiner Altersgenossen schon seit dem Ende der flinfziger Jahre in Rundfunk und
Presse zur Entwicklung einer demokratischen Offentlichkeit beitrugen, trat Fechner im Jahr
1966 als Redaktionsassistent bei Egon Monk erst relativ spét in Erscheinung, fuhrte dessen
aufklarerischen Anspruch in der Hauptabteilung Fernsehspiel aber konsequent fort. Bei der
Produktion seines dokumentarischen Erstlingswerks tibernahm er bewahrte Elemente aus den
fiktiven Fernsehspielen und schuf durch die innovative Verflechtung von Interviews, Doku-
menten und Aufnahmen handelnder Personen eine bis dato ungesehene Darstellungsform.
Nachrede auf Klara Heydebreck nimmt daher in der Geschichte des Fernsehdokumenta-
rismus eine Sonderstellung und eine Briickenfunktion ein, denn sie bildet, zusammen mit
Erika Runges Warum ist Frau B. gliicklich?, quasi den Prototyp einer neuen Form des
Zeitzeugenfilms, noch bevor in den siebziger Jahren ein regelrechter Geschichtsboom aus-
brach und talking heads eine inflationdre Verwendung erfuhren. Darlber hinaus ist Nachrede
auf Klara Heydebreck nicht nur ein Zeugnis fir den sich in den sechziger Jahren ereignenden
Perspektivenwechsel im bundesdeutschen Fernsehdokumentarismus, sondern vollzieht diesen

auf mehreren Ebenen selbst, was im Rahmen dieser Arbeit herausgestellt werden konnte.

Zunéchst ist hinsichtlich der Unterscheidung zwischen dokumentarisch und fiktional aus do-
kumentarfilmtheoretischer und kommunikationswissenschaftlicher Sichtweise festzuhalten,
dass Nachrede auf Klara Heydebreck aufgrund der Authentizitéatssignale, also der Nachvoll-
ziehbarkeit der Recherche und der vermeintlichen Glaubwurdigkeit der Interviewten (obwohl
Fechner verschiedene, sich widersprechende Ansichten gegeniberstellt), vom Zuschauer in
der Regel als Dokumentarfilm definiert wird, es aber eine vergebene Anstrengung ware, in
diesem kunstlichen Produkt nach einem Objektivitatsgehalt suchen zu wollen. Dies kann kein
von Menschen geschaffenes Abbild von vorgefundener Realitét leisten und hatte Fechner er-

klartermalien auch niemals angestrebt.

Unter Beriicksichtigung der gesellschaftspolitischen Entwicklungen ist bemerkenswert, dass
in der Sekundérliteratur bisher nicht darauf hingewiesen wurde, dass sich Eberhard Fechner
im Jahr 1969 als einer der ersten Fernsehdokumentaristen in der Bundesrepublik des Themas
Gleichberechtigung annahm — zu einer Zeit, als Frauen groR3flachig von den o6ffentlichen De-

batten ausgeschlossen waren. Die jahrhundertelang praktizierte Trennung von Privatheit und
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Offentlichkeit hob Fechner gezielt auf und demonstrierte anhand von Klara Heydebrecks per-
sonlicher Lebenswelt, dass die Schwierigkeiten der individuellen Lebensfiihrung von Frauen
durch gesellschaftliche Strukturen bestimmt sind. Der erste Perspektivenwechsel ist daher die
Abkehr von einer minnlich dominierten Offentlichkeit. Als ,,Zeichen der Zeit enttarnt
Fechners Gesprachsfilm mithilfe der prominent in Szene gesetzten ,,iiblen Nachreden* nicht
nur die ablehnende Haltung einzelner Gesellschaftsmitglieder gegenuber Frauen, die selbst-
bestimmt leben und sich nicht den gesellschaftlichen Konventionen unterordnen wollen, sie
konnen als ,,Spiegelbild gesamtgesellschaftlicher Verhidltnisse* auch stellvertretend fiir die
Mentalitit der gesamten bundesdeutschen Bevolkerung gesehen werden, in der eine patriar-
chalische Geisteshaltung vorherrscht und die infolge eines Individualisierungsschubs von
Ricksichtslosigkeit und Egoismus gepragt ist. Dieser Gleichnischarakter wird von Fechner im
Film durch die dramaturgische Gestaltung und die Verwendung von Spielelementen bewusst

angestrebt.

Desweiteren konnte aufgezeigt werden, dass Fechners Theatervergangenheit — entgegen der in
der jlingeren Forschung vertretenen Ansicht — durchaus relevant fiir sein Filmschaffen war,
denn Fechner wandte das Methodenrepertoire von Brechts epischem Theater auf das Medium
Film an, um dem Zuschauer eine kritische, distanzierte Sicht auf das Geschehen zu ermdg-
lichen. Die Analyse der dramaturgischen Gestaltung hat ergeben, dass sich Fechner verschie-
dener Verfremdungsmechanismen bedient, um durch wohl kalkulierte ,,Schocks* die kathar-
tische Identifikation mit der Protagonistin zu verhindern und dem Zuschauer zu ermdglichen,
seinen Eindruck von Klaras Personlichkeit immer wieder aufs Neue zu uberprifen. Die Film-
aufnahmen legen gesellschaftliche Bedingungen offen und das Mittel der Verfremdung fuhrt
dazu, die kleinen zwischenmenschlichen Vorgéange, die im Alltag unreflektiert bleiben, wie-
der wahrzunehmen und kritisch zu (iberdenken. AulRerdem handelt es sich bei der kontras-
tierenden Montage zwischen den Aussagen (Offentlichkeit) und den verschiedenen Doku-
menten aus ihrem Nachlass (Klaras Privatsphére) auf der oberen Ebene des Films, sowie der
dialogischen Montage zwischen den einzelnen Interviewten prinzipiell um kein neues Ver-
fahren. Die sowjetischen Revolutionsfilmer der zwanziger Jahre bedienten sich bereits dieser
Technik, um Aussagen zu treffen, die nicht bildhaft dargestellt werden kénnen und beim Zu-
schauer intellektuelle Schlussfolgerungen hervorzurufen. Bei der Gegeniberstellung von
Klaras Innen- mit der gesellschaftlichen AuRenansicht handelt es sich um den zweiten Pers-

pektivenwechsel.
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Die Analyse unter entfremdungstheoretischen Gesichtspunkten hat gezeigt, dass der im Film
zum Ausdruck gebrachte Prozess von einer zundchst positiv dargestellten Individualisierung
hin zur Isolation, begrindet durch die Unmdglichkeiten, sich als Frau in der o6ffentlichen
Sphare durch selbstbestimmte Téatigkeiten zu verwirklichen, zwar durchaus mit dem Entfrem-
dungsbegriff beschrieben werden kann, aber Fechner nicht die Gesellschaftskritik der Links-
intellektuellen aufgriff und den ideologischen Uberbau entfernte, sondern mithilfe der materi-
ellen Lebensumstande und des zeitgeschichtlichen Kontextes aufbereitete, was es praktisch
bedeutete, als begabte Frau in der Gesellschaft benachteiligt gewesen zu sein und Gber Jahre
hinweg selbst die grundlegenden Bedurfnisse nicht befriedigen zu kdénnen. Die Verwendung

des Begriffs Entfremdung fur Fechners Sujet ist daher nicht falsch, aber unangebracht.

Ein methodischer Vergleich von Fechners Interviewfuhrung bei der Produktion von Nachrede
auf Klara Heydebreck mit der Forschungstechnik oral history wurde als unmdglich erachtet,
da er — wie er selbst mehrfach betonte — ohne Konzept an die Dreharbeiten heranging. Es ist
aber festzuhalten, dass Fechner bei der Produktion seiner spateren Filme eine Vorgehens-
weise anwendete, die von Geschichtswissenschaftlern wie Alexander von Plato zur Durchfiih-
rung von oral history-Interviews empfohlen wird. Nachrede auf Klara Heydebreck kann
allerdings als Beitrag zur Erfahrungs- und Alltagsgeschichte betrachtet werden, da Fechner
durch die Rekonstruktion eines ,,alltdglichen” Lebenslaufes sichtbar machte, wie sich die
groflen Ereignisse im ,,Kleinen* niederschlugen und welche Anstrengungen es fiir Klara er-
forderte, um entgegen der sozialen Barrieren ihre Unabhangigkeit zu wahren. Aullerdem legte
er mithilfe von Erinnerungsinterviews Konsens- und Dissenselemente in der Gesellschaft
offen und warf durch die Analyse der zwischenmenschlichen Beziehungen in Verbindung mit
den geschichtlichen Umstanden neue Fragen zum Thema Gleichberechtigung und Solidaritat
in der Gesellschaft auf. Sein Zugang ,,von unten* bildet schlieBlich den dritten Perspektiven-
wechsel. Die Darstellung der ,,aulergewohnlich normalen® Klara Heydebreck bietet einen
»anderen Blick* auf die Geschichte, aber auch auf die Gegenwart der spéten sechziger Jahre

in der Bundesrepublik und erfillt Fechners aufkl&rerischen Vorsatz,

,,durch die Abbildung eines realen, ungliicklichen Schicksals anderen zu helfen, ihr
eigenes Dasein als einmalig, unwiederholbar und selbstbestimmbar zu begreifen.“352

%2 Fechner, Eberhard: Nachrede auf Klara Heydebreck: a.a.0., S. 12
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11 Anhang

Daten zum Film®3

Titel:

Lange:
Produktion:
Buch/Regie:
Regie-Ass.:
Kamera:
Ton:

Schnitt:
Erstsendung:

Auszeichnungen:

Nachrede auf Klara Heydebreck

60 Min. (vorliegende Version 58 Min. 35 Sek.)
NDR

Eberhard Fechner

Jannet Gefken-Fechner

Rudolf Korosi

Dieter Schulz

Brigitte Kirsche

29.11.1969, NDR I1I; und 17.9.1970, ARD
1970 Adolf-Grimme-Preis in Silber

1971 Goldene Kamera (,,Hor zu*)

1971 Kritikerpreis (Film), Verband der deutschen Kritiker e.V.

%3 Daten aus: Nagel/Kirschner: a.a.0., S. 203
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