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Einleitung

Nach einer langen Zeit der Stagnation erlebte das Kinoland Deutschland ab der zweiten
Hilfte der 1990er Jahre einen neuen internationalen Aufschwung.! Zuvor waren die
1990er Jahre eher bekannt als das Jahrzehnt eines ,.Cinema of Consensus“z, mit einer
deutlichen Vorliebe fiir erfolgreiche amerikanische Filmproduktionen und deutsche
Unterhaltungsfilme, die hauptsdchlich im eigenen Land Anklang fanden. Im Gegensatz
dazu stehen die Filme von Andreas Dresen, der insbesondere mit seinem Produktions-
und Rezeptionskontext, sowie seiner, hdufig als realititsnah bezeichneten,
Figurendarstellungen und den aktuellen sozialen Themen seiner Geschichten seit den
1990er Jahren auch auflerhalb Deutschlands immer wieder fiir anregenden
Diskussionsstoff sorgte.

Diese thematische Anndherung, an Motive der gesellschaftlichen Situation,
insbesondere aus dem sozialen und politischen Bereich, ist seit Beginn der 1990er Jahre
bei mehreren Werken deutscher Filmemacher zu beobachten. Die bewusste
Auseinandersetzung mit Problematiken des Abbaus des Sozialstaates, der zunehmenden
freien Marktwirtschaft und der Privatisierung vieler 6ffentlicher Dienste, welche meist
unter dem Begriff des Neoliberalismus diskutiert werden, findet in dieser Zeit auch
thren Weg auf die deutschen Kinoleinwiande. Der Aspekt, dass Filme ,,als Element der

gesellschaftlichen Reprisentationsordnung®

fungieren, wird insbesondere bei Werken
deutlich, die innerhalb von spezifischen historischen Umstinden entstehen und sich
diesen annehmen. Der Film, schlichtweg ein audiovisuelles Kommunikationsmittel
unserer Gesellschaft, kann so immer auch als Spiegel gesellschaftlicher und politischer

Phéanomene gesehen werden.

Arbeit bot in filmischer Sicht schon immer ein interessantes und viel genutztes Thema.
Geindert hat sich mit den Jahren allerdings die Darstellung von Arbeit, genau wie sich
auch Arbeit in der Gesellschaft verdndert hat. Wie sieht diese Verdnderung aus? Was

wird damit iiber die Gesellschaft ausgesagt und auch iiber das Selbstverstindnis der

' Vgl. Hoffgen, Maggie, Studying German Cinema, Leighton: Auteur 2009, S. 161.

? Rentschler, Eric, ,,From the New German Cinema to the Post-wall Cinema of Consensus, in: Cinema &
Nation, Hg. Mette Hjort/Scott MacKenzie, London: Routeledge 2000, S. 260-277, S. 12.

* Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, Konstanz: UVK Verl.-Ges. 2003, S. 259.



Regisseure?

Wihrend in Deutschland die Darstellung der Arbeit in Spielfilmen zumeist ausgegrenzt
oder aber mit einem verklérten oder idealisierten Blick wahrgenommen wurde, versucht
Dresen diesen Lebensbereich in seinen Werken nicht auszuklammern oder

schonzufarben.

,Wohl kaum ein anderer Lebensbereich bestimmt die soziale
Selbstwahrnehmung des modernen abendldndischen Menschen mehr als
seine berufliche Arbeit. Neben der Ermoglichung materieller und sozialer
Chancen bildet die Berufsarbeit fiir den einzelnen neben der Familien den
wohl wichtigsten Bereich sozialer Identifikation.**
Die Darstellung der Arbeit und der Berufe seiner Figuren gehdrt ebenso zu seinen
Geschichten, wie ein humorvoller und detaillierter Blick auf unsere aktuelle
Gesellschaft. Inwiefern diese bewusste Einbeziehung der Berufe der Figuren und ihres
alltdglichen Lebens eine Rolle bei der realititsnahen Wirkung seiner Spielfilme spielt,
ist eines der Ziele, die diese Arbeit verfolgt. Zunéchst liegt der Schwerpunkt aber auf
der Definition von Realitdt, Wirklichkeit und medialer Authentizititswirkung um
schlielich eine Antwort auf die folgende Frage zu erhalten:
Auf welche Art birgt die filmische Reprisentation der Arbeitswelt als inhaltliches oder

formales Gestaltungsmittel in Andreas Dresens Spielfilmen eine Verbindung zwischen

der Gegenwartsgesellschaft und der realititsnahen Wirkung auf den Zuschauer?

Einige Thesen soll dabei die Forschungsfrage leiten und unterstiitzen.

* Durch Andreas Dresens Arbeits-/Produktionsweise erhalten seine Filme und
insbesondere seine Figuren eine realititsnahe Wirkung. Dabei spielt
insbesondere die Wahl der Berufe und die Darstellung des Arbeitslebens der
Figuren eine entscheidende Rolle.

* Der Einsatz dokumentarischer Mittel, wie die Improvisation, das Nutzen der
Handkamera, das Drehen an Originalschaupldtzen, die Mischung von
Laiendarstellern und Schauspielern und der Bruch mit der klassischen

Erzdhlweise, verstiarken die Authentizitdtswirkung seiner Spielfilme.

* ABlander, Michael S., Von der vita activa zur industriellen Wertschpfung: Eine Sozial- und
Wirtschafisgeschichte menschlicher Arbeit, Marburg: Metropolis - Verlag fiir Okonomie Gesellschaft u.
Politik 2005, S. 9.



* Die Darstellung der Arbeitswelten der Figuren steht in Wechselwirkung mit den

gesellschaftlichen Strukturen dieser Zeit.

Hilfreich in Hinblick auf die grundlegende Entwicklung der deutschen Spielfilme der
1990er und beginnenden 2000er Jahre waren die Aufsdtze der Arnoldshainer
Filmgesprache. Die Herausgeber Ernst Karpf, Doron Kiesel und Karsten Visarius
greifen in diesem Rahmen auf diverse Beitrdge zuriick, die sich mit dem Thema ,,der

Riickkehr des Sozialen im Film‘®

beschiftigt haben. Verstirkt beobachteten neben
thnen Autoren wir Georg Seel3len, Anke Leweke, Sighard Neckel, Yvonne Spielmann,
Kitty Vincke und Werner Schneider, mit dem Ende der 1990er Jahren, eine vermehrte
filmische Auseinandersetzung mit sozialen Ungleichheiten und Missstdnden, welchen
bewusst ein Platz auf der Leinwand eingerdumt wurde und noch immer wird. Georg
SeeBllen schreibt davon, dass letztendlich jede Kinogeschichte danach strebt eine
individuelle Geschichte zu erzdhlen, die gleichzeitig allgemein gesehen werden kann.
Dies ist notig, damit der Zuseher die Geschichte verstehen und nachvollziehen kann.
Wirklichkeit und Mythos hidngen dabei im Kino untrennbar zusammen.® Die Beitrige in
diesem Sammelband analysieren diese Riickkehr und versuchen dabei die Frage zu
beantworten, ob die Darstellung des Sozialen im Film einer bestimmten Asthetik
unterliegt. So gibt das erste Kapitel einen Uberblick iiber den sozialen Kontext der
deutschen Spielfilme in den 1990er Jahren, mit besonderem Blick auf Georg Seeflens
Uberlegungen.

Bevor jedoch eine genauere Analyse der filmischen Darstellung der Arbeitswelten
erfolgen kann, gilt es im zweiten Kapitel einige Begriffe ndher zu erldutern. Die
Termini der filmischen Authentizitit, der Wirklichkeit, der Inszenierung, der Realitét
und des Realismus legen den Grundstein fiir die Uberlegungen zur Gattungsdefinition
von Dokumentar- und Spielfilm und ihren Grenziiberschreitungen.

Nach einem kurzen Einblick in Andreas Dresen Entwicklung und seine Arbeitsweise -
wobei es zu kldren gilt, wie sich Dresens Arbeits- und Produktionsweise auf die
authentische Darstellung seiner Figuren auswirkt - widmet sich diese Arbeit einer

Analyse Dreien seiner Filme.

> Karpf, Ernst/Doron Kiesel/Karsten Visarius (Hg.), Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im
Film, 16 Arnoldshainer Filmgesprache, Marburg: Schiiren 2000.

% SeeBlen, Georg, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, in: Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des
Sozialen im Film, 16 Arnoldshainer Filmgespriche, Hg. Ernst Karpf/Doron Kiesel/Karsten Visarius,
Marburg: Schiiren 2000, S. 9-24, S. 9.



Dabei, betrachtet man mit André Bazins Augen den Film als Sprache’, miissen dabei
die einzelnen Worter, die Bestandteile dieser Sprache, auch einzeln analysiert werden.
Die Worter sind in diesem Fall die Bilder der Kamera, der Schnitt, die Montage, die
Musik, die Gerdusche, die Farben, die Figuren, ihre Positionen im Bild und ihre
Kostiime und Masken, wie auch die Orte und die Geschichte, die erzahlt wird. All diese
Teile fiihren zu dem Ganzen, der Sprache, die, wenn sie vom Zuschauer verstanden
wird und es zu ihrem Ziel gehort, wiederum ein Gefiihl von Wirklichkeit vermitteln
kann.®

Mit dieser Gedankengrundlage, in Berufung auf Werner Faulstichs Grundkurs
Filmanalyse und Margrit Trohlers Modell zur Plurale Figurenkonstellationen im Film,
sowie einem ausfiihrlichen Interview mit Andreas Dresen, erfolgt die Analyse von DIE
PoL1zISTIN, HALBE TREPPE und SOMMER VORM BALKON.

Durch den konkreten Vergleich der einzelnen Filme mit anderen filmischen
Bewegungen Europas versuche ich einen analytischen Dialog zu 6ffnen, der sowohl
formal, als auch inhaltlich in Hinblick auf den gesellschaftlichen Kontext interessant
erscheint.

Das Ziel dieses Textes ist es, Erkenntnisse und Ideen aus verschiedenen Bereichen der
Analyse miteinander in Verbindung zu bringen und so eine Versprachlichung des

Kunstwerkes zu schaffen, die den Filmen von Andreas Dresen gerecht wird.

7 Vgl. Bazin, André, Was ist Film?, Hg. Robert Fischer, Berlin: Alexander-Verlag 2004, S. 40; (Orig.
Qu'est-ce que le cinéma?, Paris: Ed. du Cerf. 1958-1962.

¥ Vgl. Casetti, Francesco, ,,Der Stil als Schauplatz der Verhandlung. Uberlegungen zu filmischem
Realismus und Neo-Realismus®, montage/av. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller
Kommunikation, 18/1, 1/2009, S. 129-139, S. 129f.



1. Der soziale Kontext im deutschen Spielfilm der 1990er

Jahre

In den 1990er Jahren wurde die deutsche Filmbranche klar von der Diskussion iiber die
zunehmende Kommerzialisierung und das sich dndernde Bewusstsein des sozialen
Aspektes in deutschen Spielfilmen dominiert.

Trotz der letzten drei Jahrzehnte, in denen die Filmemacher des Jungen Deutschen
Films eine grofe Rolle bei der Weiterentwicklung des deutschen Films spielten,
erinnerte die Wiederkehr des Komdoddien-Genrekinos eher an einen Riickschritt in
Richtung Unterhaltungskino, wie es aus der Nachkriegszeit bekannt war.

Nach dem Zweiten Weltkrieg und den direkt darauffolgenden , Triimmerfilmen**
setzten die 1950er Jahre den Schwerpunkt wieder auf Unterhaltung. Genauer gesagt war
es vor allem der Heimatfilm, der das Publikum in die Kinos zog.

Andrea Schuster gibt in Zerfall oder Wandel der Kultur? Eine kultursoziologische
Interpretation des deutschen Films aus dem Jahr 1999 Auskunft iiber die Hintergriinde
der Filmtradition der 1950er Jahre, die grofle Parallelen zu der sich wandelnden

Filmkultur der 1990er Jahre aufzeigt.

,Die fiinfziger Jahre zeichneten eine 6konomische Krise des Films in der
Bundesrepublik Deutschland ab. Ein steifes Festhalten an Tradition pragte
die westdeutsche Filmkultur. Man konnte diesen sozialen Tatbestand auch
mit Unsicherheit, Angst, abwartender Haltung in Verbindung bringen. Die
Massenproduktionen der Unterhaltung dominieren zunédchst die
westdeutsche Filmlandschaft. Das primire Ziel war es, sich von allem
ablenken zu lassen und einfach abzuschalten.«'’

Besonders der Heimatfilm gelangte in dieser Zeit zu beachtlichem Ruhm, da er wichtig
war fiir die Bildung einer Nachkriegsidentitét, die fiir das geteilte Deutschland bis dato

noch nicht formuliert war, und auBlerdem dem Zuschauer ein wohliges Gefiihl

? Der Triimmerfilm entstand kurz nach dem Ende des Krieges und wurde besonders durch die
Lizenzierung der Alliierten und seinen realistischen, teilweise (halb-)dokumentarischen Blick auf das
Nachkriegsdeutschland gepriagt. Er versuchte eine Auseinandersetzung mit der Kriegs- und
Nachkriegszeit zu schaffen und liel die Geschichten vornehmlich in den Ruinen der zerstorten Stadte
spielen. Siehe: Fischer, Thorben/Mathias N. Lorenz (Hg.), Lexikon der ,, Vergangenheitsbewdltigung “ in
Deutschland. Debatten- und Diskursgeschichte des Nationalsozialismus nach 1945, Bielefeld: transcript
Verlag 2007, S. 52.

' Schuster, Andrea, Zerfall oder Wandel der Kultur? Eine kultursoziologische Interpretation des
deutschen Films, Wiesbaden: DUV, Dt. Univ.-Verlag 1999, S. 195.



verschaffte.!!

Diese Filme erzielten, mit ihrer Darstellung einer heilen Welt von
harmonischen Familienverhiltnissen in idealisierten Landschaften, auch die groften

Erfolge der Filme der Nachkriegszeit.'

,German cinema, it appears, was never as parochial as during the 1950s. In

its effort to stake its claim on a market heavily influence by American films

and Allied distributors, the German film industry had turned inward.«'?
Das Nachkriegskino hatte keinen leichten Start und wurde sowohl durch die politische
Lage - im Besonderen durch die Besatzung der alliierten Méchte -, als auch durch das
Desinteresse der Filmemacher und des Publikums an kritischen und neuen &dsthetischen
Gesichtspunkten bestimmt."*
,,Erst die Vertreter des Oberhausener Manifestes der 60er Jahre orientierten sich neu, sie
erklirten den alten Film fiir tot.“'> Diese Kontroverse zum kommerziellen Kino, belegt
Andrea Schuster mit der Begriindung, dass die Filme fast ausschlieBlich auf Festivals
prisentiert wurden und somit dkonomisch nicht funktionierten.'® Dennoch war die Zeit
des Neuen Deutschen Films eine wichtige Ubergangsphase, welche Hans-Giinther
Pflaum und Hans Helmut Prinzler bereits mit der Verdffentlichung des Manifests als

6‘1

»Ausgangspunkt des Gegenwartskinos® ' erkannten. Der Einfluss des italienischen
Neorealismus, der franzosischen Nouvelle Vague und des britischen Free Cinema war
unverkennbar. Der Neue Deutsche Film spiegelte den Versuch einer Verbindung zu
diesen Erneuerungsbewegungen.'®

Die Entwicklung er richtigen Balance von Kommerz und Kunst, die der Deutsche Film

forderte, beobachteten Pflaum und Prinzler eher kritisch:

,»Es 1st zu hoffen, dass andere Nachwuchs-Regisseure dhnlich konsequent
thren eigenen Weg suchen und gehen; andernfalls konnte aus der
gepriesenen Vielfalt des neuen deutschen Films schnell ein Kino der Einfalt

1 Vgl. Faulstich, Werner, Filmgeschichte, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag GmbH & Co. KG 2005, S.
142.

12 Vgl. Hake, Sabine, Film in Deutschland. Geschichte und Geschichten seit 1895, Aus dem Engl. von
Roger Thiel, Deutsche Erstausgabe Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-Verlag 2004; (Orig.
German National Cinema, London and New York: Routledge 2002), S. 197.

13 Moltke, Johannes von, ,,Evergreens: The Heimat Genre®, in: The German Cinema Book, Hg. Tim
Bergfelder/Erica Carter/Deniz Goktiirk, London: British Film Institute 2002, S. 17-28, S. 18.

14 Vgl. Hake, Film in Deutschland, S. 201.

15 Schuster, Zerfall oder Wandel der Kultur?, S. 195.

' vgl. ebd.

17 Pflaum, Hans Giinther/Hans Helmut Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland,
Frankfurt/Main: Fischer TB-Verlag 1982, S. 9.

¥ vgl. ebd.



werden. Wie schnell man dem Einflufl der Unterhaltungsindustrie verfallen

und Konturen, Kanten und Ecken einer bedeutungslosen Gefalligkeit opfern

kann, dafiir liefern auch Entwicklungen in den deutschen Fernseh-

Programmen ausreichende Hinweise.“'”
Diese Hoffnungen auf ein vielfdltiges Kino schienen sich jedoch zu Beginn der 1990er
Jahre noch nicht zu erfiillen. Der Aufbruch, der in diesem Jahrzehnt zu bemerken ist,
zielte in eine andere Richtung als die, welche die Vertreter des Neuen Deutschen Films
in den 1960er Jahren wihlten.
Die 1990er Jahre sind aber nicht nur in Bezug auf die deutliche Vermehrung der
Multiplex-Kinos und der sich damit verdndernden Kinokultur bedeutend, sondern auch
auf die Steigerung der Kinobesucher im gesamtdeutschen Raum. Erstmals seit den
1950er Jahren vermerkt die Kinolandschaft in Deutschland ein stabiles Anwachsen der
Besucherzahlen.® Der populire Reiz dieser Filme beruht zumeist auf ihren jungen
attraktiven Stars, die wiederum vergleichbar sind mit den SchauspielgroBen der 1950er
Jahre oder den aktuellen Stars aus Hollywood. So verkdrpern, laut Sabine Hake,
beispielsweise Til Schweiger und Katja Riemann die deutschen modernen Versionen
von Horst Buchholz, Tom Cruise, Liselotte Pulver und Meg Ryan, die einen
gesellschaftlichen Stereotypen der emanzipierten Frau und dem modernen Mann
reprasentieren.”’ Der Wunsch einer Nachahmung der scheinbar gut funktionierende
Kinokultur der USA lisst sich zu dieser Zeit nicht verleugnen.*
Die historischen Ereignisse der Wendejahre 1989/1990 und die damit einhergehenden
Diskussionen iiber die gemeinsame Kultur und Identitdt sowie die sich verstirkende
Debatte der Migration lieen sich in der Suche der Biirger nach unterhaltsamen und
kontinuierlichen Bildern widerspiegeln.”® Dies war nicht nur innerhalb der Gesellschaft
zu bemerken, sondern wirkte sich auch auf die Filmbranche aus.
Viele Produzenten und Regisseure standen Filmbewegungen mit kritischen Ambitionen
und auch dem Autorenbegriff selbst skeptisch gegeniiber und sahen durch den Wandel

eher einen zunehmend lukrativen Kompromiss aus kiinstlerischen und kommerziellen

" Ebd., S. 148.

2 ygl. FFA Filmforderungsanstalt Deutschland, Leinwdnde - Besucher - Umsatz - Eintrittspreise /
Entwicklung der Filmtheater in Deutschland 1967 bis 2000, o.J.,
www.ffa.de/downloads/marktdaten/3 Besucher Umsatz_Preise/3.2 _bundesw_alteundneue BL/Uebersic
ht 67 bis 01.pdf, Zugriff: 10.02.2012; Siehe auch: Arns, Alfons Maria, ,,Public Cinema. Das Kino
zwischen Multiplex und Lichtspieltheater”, Film-Dienst, 59/5, 2006, S. 6-10, S. 8f.

21 Vgl. Hake, Film in Deutschland, S. 318.

2 ygl. Schuster, Zerfall oder Wandel der Kultur?, S. 220.

2 Vgl. Hake, Film in Deutschland, S. 304.



Arbeiten begiinstigt. Vor allem auch die politischen Verdnderungen durch die Wende
machten sich in der deutschen Gesellschaft bemerkbar. Die Umgestaltung in politischen
und wirtschaftlichen Bereichen brachten die sozialen und psychologischen Strukturen
ins Wanken, was eine deutliche Hinwendung zur klassischen Erzdhlform begiinstigte,
die das Bild der Gesellschaft in einen gefestigten Rahmen stellen wollten.”* Diese
Verlagerung ist nicht nur in thematischer Hinsicht vonstatten gegangen, auch musste die
Kinoindustrie, mit Blick auf ihre Kinospielstitte, auf Anderungen eingehen und diese
den Wiinschen und Bediirfnissen der Rezipienten anpassen. Die GroB3e und auch die Art
der Kinos wurde nach und nach merklich an das amerikanische System angeglichen.”
In den Neuen Bundeslindern stieg die Anzahl der Arbeitslosen, was zu einem
Besuchereinbruch in den damaligen, kleineren Kinobetrieben fiihrte, die nicht nur im
Ostteil Deutschlands beheimatet waren.”® Viele Lichtspieltheater mussten schliefen, da
thnen besonders der Aufschwung der gro3en Multiplex-Kinocenter zu schaffen machte.
Im Oktober 1990 eroffnet das erste Multiplex-Kinocenter in der Bundesrepublik
Deutschland. Die neu gefundene Erlebniskultur rund um das Hollywood-Blockbuster-
Unterhaltungskino zog nicht nur junge Menschen in ihren Bann, sondern bot durch die
hohe Anzahl der Kinosile eine grofle Filmauswahl an einem zentralen Ort, die es auch
kleineren, einheimischen Filmproduktionen ermoglichte ein Massenpublikum zu

erreichen.?’

Das Kino der 1990er Jahre lieferte, besonders in den groflen Kinospielstétten, keine
grole Bandbreite an Filmauffiihrungen aus unterschiedlichen Léandern. Vielmehr
beschrinkte sich das Filmangebot auf zwei Arten von Filmen: Zum einen die groen

Hollywood-Produktionen mit ithren Kassenschlagern und zum anderen die kleineren

*vgl. ebd., S. 305; Siehe auch: Wende, Waltraud, Filme, die Geschichte(n) erziihlen: Filmanalyse als
Medienkulturanalyse, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2011, S. 140-157.

% S0 stieg, neben der Anzahl der Sile und somit der filmischen Auswahl, auch die technische
Ausstattung und insbesondere der Gastronomie- und Merchandisingbereich in den Multiplex-Kinos; Vgl.
Faulstich, Filmgeschichte, S. 287; Siehe auch: Studienprojekt Freizeit in der Stadt (Hg.), Freizeit und
Kommune. Begriffe — Definitionen — Erlduterungen, Berlin: Universititsverlag der TU Berlin 1/2007,
online im Verlag erschienen,
http://opus.kobv.de/tuberlin/volltexte/2007/1549/pdf/Graue_Reihe Heft 1 Freizeit Kommune.pdf,
Zugriff: 21.11.2012, S. 176f.

% ygl. FFA Filmforderungsanstalt Deutschland, Saalbestand per 31. Dezember (1995 bis 2000), 0.J.,
www.ffa.de/downloads/marktdaten/4 Kinosaalbestand/95 bis 00 jahresabschluss.pdf, Zugriff:
12.01.2012.

27 Vgl. Hake, Film in Deutschland, S. 308.



deutschen Produktionen, welche durch ihren hédufig regionalen Bezug und deutschen
Witz fast unbrauchbar fiir einen Erfolg im Ausland waren.”®

Viele, der in den 1990er Jahren produzierten deutschen Filme erhielten zwar im Inland
ein positives Feedback, hatten jedoch auBerhalb der Landesgrenzen keinen grof3en
Erfolg. Die Nachfrage nach deutschen Spielfilmen der 1990er Jahre im européischen
Ausland und auf internationalen Filmfestivals verlor sich mehr und mehr, da sie nicht
nur inhaltlich, sondern auch qualitativ nicht mit anderen Produktionen, beispielsweise

aus Italien, England und Frankreich, mithalten konnten.*

Dennoch sind die 1990er Jahre nicht nur geprigt durch den Komddien-Boom und die
damit einhergehende Anderung der Kinokultur. Vor allem in der zweiten Hilfte dieses
Jahrzehntes kann auch ein verstdrkter Blick auf soziale Differenzen und Missstéinde
beobachtet werden. Dieser Aufbruch, auch als ,Riickkehr des Sozialen im Film“ zu
verstehen, erliutert Seeflen in seinem gleichnamigen Kapitel, wobei er diese Riickkehr
als eine sehr asynchrone und auch divergente ,,Welle* im europdischen Kino beschreibt.
Innerhalb dieser Beobachtung erscheint auch der Aspekt der Berufsdarstellung immer
auffdlliger. Nicht nur Spielfilme nehmen sich dieser Thematik an, auch
Dokumentarfilme verzeichnen einen Anstieg der Thematik ,,des menschlichen
Rohstoffes Arbeit* .

Der Neubeginn, der in Frankreich bereits Ende der Neunziger Jahre voriiber ist, scheint
zu dieser Zeit in Deutschland erst FuB zu fassen.”' Hier erscheint SeeBlen diese Welle
zum Teil auch problematisch, weil die Filmemacher sich eher auf melodramatischer
Ebene auf die ,,Verlierer” der Gesellschaft konzentrieren, anstatt das normale Leben zu
zeigen. Fiir ithn gibt es allenfalls im britischen Kino eine Art Klassenstandpunkt, der
nicht einfach von Verzweiflung spricht. Es geht ihm um Filme, die politische Kraft

besitzen und versuchen, eine andere Perspektive des Realen zu zeigen, um so in ihren

28 Vgl. ebd., S. 309; Siehe auch: Pfaff, Carsten/SPIO (Hg.), Filmstatistisches Taschenbuch ‘97,
Wiesbaden: Spitzenorganisation der Filmwirtschaft 1997, S. 66.

2 Vgl. Elsaesser, Thomas, ,,Introduction: German Cinema in the 1990s*, in: The BFI Companion to
German Cinema, Thomas Elsaesser/Michael Wedel (Hg.), London: British Film Institute 1999, S. 3-16,
S. 5.

30 Mit Work in Progress und ueber arbeiten gingen im vergangenen Herbst gleich zwei grofs angelegte
Filmprogramme zum Thema Arbeit/Nicht-Arbeit auf Deutschlandtour. Work in Progress ist Teil eines
breiten Projekts zur Arbeit in Zukunft der Kulturstiftung des Bundes, fiir ueber arbeiten wurde von der
Aktion Mensch im Rahmen des sogenannten Gesellschafter-Projekts elf Dokumentarfilme auf eine
Tournee durch die Republik geschickt.”; Hallensleben, Silvia, www.freitag.de/autoren/der-freitag/aus-
der-fabrik-raus-ins-kino, Der Freitag, 19.01.2007, Zugriff: 10.01.2013.

31 Vgl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 15.




Bann zu ziehen.” So scheint auch die Verdnderung der politischen Lage in Deutschland
in SeeBlens Theorie der ,,Riickkehr des Sozialen im Film* zu passen, denn der Blick
richtet sich fiir thn auch gefiihlvoll auf die Lebensrdume, die beispielsweise die
Globalisierung, der Neoliberalismus oder aber die Wiedervereinigung geschaffen und
abgewiesen haben.™

Auch die Filmwissenschaftlerin Sabine Hake greift die Wiedervereinigung als
politischen Wendepunkt auf, den sie wiederum in Zusammenhang mit sich

verdndernden Migrationsmustern sieht.

,Die Wiedervereinigung verdnderte die realen und imagindren Dimensionen
Europas grundlegend, indem sie nicht nur neu Migrationsmuster mit sich
brachte, sondern zudem die allgemeine Mobilitdt erhohte, sowohl im
kérperlichen Sinn als auch im Sinne der Einstellung und Uberzeugungen.***

Dies ist unter anderem an der deutsche Filmkultur auszumachen, die sich im Laufe der

1990er Jahre deutlich haufiger multikulturellen und multiethnischen Themen zuwendet.

1.1. Themen / Sujets

Wihrend das Autorenkino der 1960er Jahre sich gewissermallen verbiindete und sich
mit dem kollektiven Gedéachtnis und Fragen der nationalen Identitédt beschéftigte, gab es
unter den Filmemachern des jungen deutschen Films keine Vereinigungen, die
solidarisch in Verbindung traten oder sich einem gemeinsamen Programm widmeten.

Nach der Welle des Neuen Deutschen Films in den 1970er und 1980er Jahren glichen
die deutschen Produktionen bereits zum Ende der 1980er Jahre stark dem grof3en
Vorbild der USA, wobei ihnen, durch das Nacheifern ein &sthetisch innovativer und

auch inhaltlich neuer Ansatz fehlte.

,Das deutsche Publikum bendtigte Idealfiguren, die bestimmte Stereotypen
vermittelten, mit denen es sich identifizieren konnte. Dieses konnte der
avantgardistische Film nicht bieten und wollte dieses auch gar nicht leisten.
[...] Somit wurde die Forderung nach der richtigen Mischung aus Kommerz
und Kunst immer deutlicher und mit dem Tod Fassbinders zur Wirklichkeit.

2vgl. ebd., S. 16 f.
¥ vgl. ebd., S. 23.
3* Hake, Film in Deutschland, S. 333 f.
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[...] Ein Wechsel vom Neuen Deutschen Film zum deutschen Film und zu

einer Masse heterogener Filmarten kam in den folgenden Jahren auf.«*’
Die Komddien boten den Zuschauern eine leichte Unterhaltung, die sie von der
momentanen gesellschaftlichen und politischen Lage ablenkte, wobei auch Themen
aufgegriffen wurden, die die Gesellschaft dieser Zeit pragte. So spricht Hake
beispielsweise die zahllosen Geschichten iiber die Liebe, die Ehe, die Freundschaft, die
Karriere und den Beruf an und ldsst dabei nicht auller acht, dass die Figuren in den
meisten Filmen ein Bild der Nachwende-Gesellschaft vermitteln, die von Politik,

Geschichte und Ideologie vollig unbelastet schien.

,Einerseits verbanden die romantischen Komddien die zeitgendssischen
Entwiirfe von Liebe und Partnerschaft mit den bestehenden, vor allem
biirgerlichen Vorstellungen von Ehe und Familienleben. Andererseits
zeigten und beforderten die Filme einen modernen Lifestyle, dessen
Apotheose im Kult des Spalles, des Genusses und des Konsumierens
bestand.«*®
Die Geschichten leben von den bekannten Schwierigkeiten und Problemen zwischen
Frauen und Ménnern und zeigen in diesem Rahmen vor allem ,attraktive, junge
Professionals in modischen Mittelschicht- und Oberschicht-Milieus®.*” Zumeist wurden
die Probleme der Weiblichkeit aber auf die Sexualitdt und Mutterschaft beschrinkt,
wobei die Ménner eher mit dem Thema des Machos und der Homosexualitidt zu
kampfen hatten.”® So kann man als Beispiel Sénke Wortmanns Film DER BEWEGTE
MANN aus dem Jahr 1994 erwidhnen, in dem es in {berspitzter Weise um
Beziehungsprobleme und Schwierigkeiten zwischen hetero- und homosexuellen Paaren
geht.”
Auch der Filmwissenschaftler David Clarke setzt sich mit den Themen des deutschen

Films nach der Wiedervereinigung auseinander und bezieht sich dabei unter anderem

auf einen Begriff von Pflaum und Prinzler:

“The 1990s, by contrast, were dominated by a tendency whose origins
Hans-Giinther Pflaum and Hans Helmut Prinzler had already noted in the
films of younger directors in the 1980s: namely, a “cinema of affluence”. In
this the conventions of commercial matter were significant factors. The

33 Schuster, Zerfall oder Wandel der Kultur?, S. 195.

36 Hake, Film in Deutschland, S. 313.

T Ebd., S. 311.

# vl ebd., S. 312 f.

3% Vgl. Schifferle, Hans, ,,Der bewegte Mann®, epd Film, 11/10, 1994, S. 38.
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cinema of the 1990s can also be regarded as a cinema of affluence in other
ways. Those represented in middle-class and financially secure,
consequently they have plenty of time to concentrate on their personal lives
and their career worries (wich, however, do not, as SeeBlen and Jung note,
include the very real possibility of unemployment).”*’
Neben diesem klischeehaften Identifikationsmodell fiir die Gesellschaft und einem Kino
des Wohlstandes wiesen die Komddien auch gesellschaftlichen Randgruppen

Funktionen zu, die sie entweder zu

»Symbolen einer progressiven Kultur der Offenheit und Toleranz machten

(z.B. in der Darstellung bestimmter Einwanderungsgruppen) oder indem sie

sie fiir eine regressive Verteidigung des Provinzialismus einsetzten (z.B. in

Geschichten iiber die einfache Landbevolkerung).**!
Die Immigranten der dritten Generation bekamen in den Unterhaltungsfilmen dieser
Zeit haufig auch die Nebenrollen des freundlichen oder komischen Auslénders
zugeschrieben. Aber auch Filmemacher mit Migrationshintergrund wurden nun aktiv*
und zeigten, wie zum Beispiel Fatih Akin, Thomas Arslan, Filippos Tsitos, Daphne

Charizani und Yiksel Yavuz, teilweise dokumentarisch, teils komddiantisch oder auch

dramatisch, ihren Sicht auf die Migranten in Deutschland.

Den Abschluss dieser Komdodienfilme bildeten meist obligatorische Happy Ends, die
alle unterschiedlichen Personlichkeiten noch einmal zusammenkommen lassen, um
ihren ,,gemeinsamen Glauben an die sie verbindende Ideologie des Eigeninteresses und

4
«43 Zur Schau zu stellen.

der gesellschaftlichen Toleranz
Neben den romantischen Komddien zeigten auch andere komddiantische und groteske
Spielfilme eher eine Wunschvorstellung des Einzelnen als ein Abbild der
gesellschaftlichen Wirklichkeit.

Zwar beinhalten diese Filme zum Teil auch politische oder auch historische Stoffe,
setzen sich aber dennoch nicht explizit damit auseinander. Vielmehr fokussierten sie
sich auf einzelne Menschen und deren Alltag und Position in der Gesellschaft, wobei

diese natiirlich durch historisch Begebenheiten geprégt sind.

4 Clarke, David, ,,Introduction: German Cinema since unification®, in: German Cinema since unification,
Hg. David Clarke, London, New York, N.Y.: Continuum 2006, S. 1-10, S. 2.

4 Hake, Film in Deutschland, S. 311.

42 Vgl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 13.

43 Hake, Film in Deutschland, S. 319.
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Wie bereits erwdhnt, hatten viele der damals gedrehten Komddien, die innerhalb
Deutschlands groBBen Erfolg verbuchten, keine Chance auf dem internationalen Markt.
Der Humor war nicht iibersetzungstauglich und somit kaum in einer anderen Sprache zu
vermitteln.** Der Komédien-Boom war sozusagen ein rein ,,deutsches Phianomen*.*
Der deutsche Film stand zwischen Boom und Stagnation, da er zwar die Grundlage fiir
ein in Deutschland erfolgreich funktionierendes Star-Kino bot, aber dennoch kaum
Raum lies fiir kreative Arbeiten, die auch auBerhalb der Landesgrenzen auf Interesse

stoBen konnten.*®

,,aesellschaftskritische Ambitionen und der Vorsatz, die Realitit der

Bundesrepublik Deutschland darzustellen oder sie gar zu verdndern,

artikulierten sich, wenn iiberhaupt, dann nur indirekt.«*’
Auch Rainer Gansera trifft mit seiner Aussage ohne grofle Umschweife die Situation
dieser Zeit: ,,Die meisten deutschen Filme haben nichts zu sagen, weil sie nichts zu
zeigen haben.“*® Unter diesem ,,nichts zu zeigen haben® versteht er die immer
wiederkehrende Themenwahl, die dem Zuschauer keineswegs personliche Geschichten
erzdhlt oder ithn mental oder geistig fordert. Aber auch der Fakt, dass der bildlich
kreative Sinn in jener Zeit leidet, da weder von einer Erneuerung noch von einer

Experimentierfreude in Bezug auf die visuelle Ebene gesprochen werden kann.

Nebst der groflen Fiille an Komddien scheint der neue deutsche Film in den letzten
Jahren der 1990er dennoch eine Verdnderung durchzumachen. In der zweiten Hilfte des
Jahrzehntes wird deutlich, dass diverse deutsche Filme auch im Ausland wieder einen
hoheren Stellenwert erlangten. Vor allem die Filmarbeiten, die sich vom langjéhrigen
Komddien-Boom abgrenzten, waren im Ausland mehr und mehr gefragt. An dieser
Stelle verweise ich abermals auf Seefllen, der durch eine ,,Riickkehr des Sozialen im
Film* einen Wandel in dieser Zeit des Komddien-Booms erkennt. Diese Riickkehr

bedeutet vor allem ,,einen Perspektivwechsel von den Gewinnern zu den Verlieren der

4 Vgl. Elsaesser, ,,Introduction: German Cinema in the 1990s%, S. 5.

43 Buchka, Peter, ,,Nur keine Konflikte. Brav, bieder, priide: Die neue deutsche Harmlosigkeit*,
Stiddeutsche Zeitung, 18.04.1996, S. 19.

46 Vgl. SeeBlen, Georg, ,,Warum das neue deutsche Komdédienkino dem alten so furchtbar dhnlich ist*,
Zeit Online, 12.12.1997, www.zeit.de/1997/51/komodien.txt.19971212.xml/komplettansicht, Zugriff:
11.10.2012.

" Pflaum/Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland, S. 16.

¥ Gansera, Rainer, ,,40 Jahre nach Oberhausen. Der Stand der Dinge“, epd Film, 2/2002, S. 16-19, S. 18.
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. 4
jiingsten Modernisierung* ’

, aber zugleich auch eine ,,Suche nach dem mit dem
gesellschaftlichen ,Sinn’ sich entziehenden Stoff, nach dem wenigstens einmal nicht
hemmungslos ver- und miBbrauchten Bild.**

In den Jahren 1997 und 1998 kann man die deutlichsten Verdnderungen in der
Filmlandschaft erkennen, die sich dem Komddien-Boom Zeit eher entzichen und ein
Publikum aufzeigen, welches deutlich mehr Interesse an einer anderen Richtung des
Kinos hat.

So wird 1997 unter anderem auch das Ausland wieder neugierig auf Filme aus
Deutschland. Charlotte Links Debiitfilm JENSEITS DER STILLE wird fiir den Oscar
nominiert. Auch LOLA RENNT aus dem Jahr 1998 von Regisseur Tom Tykwer iiberzeugt
nicht nur das deutsche Publikum und die Presse, sondern gewinnt beim Sundance Film
Festival 1999 den Preis fiir den besten auslidndischen Film.

Fiir den Kritiker Michael Althen vermittelt LOLA RENNT nach langer Zeit erstmals das

51

Geflihl, dass ,,ein neues Kapitel der deutschen Filmgeschichte aufgeschlagen*”” wurde.

Die Filmemacher, die parallel zu dem Komddien-Boom auftauchen, zeigen zum einen
innovative Filme, die, wie LOLA RENNT, mit einer neuen Komponente arbeiten und zum
anderen Werke, die weniger stilisiert sind und dem Zuseher einen individuellen,
lebensnahen Blick auf Alltagserlebnisse ermoglichen. Diese Erfahrung des Alltiglichen
kann man mitunter als eine Erweiterung der Realititswahrnehmung im deutschen
Spielfilm bezeichnen.

Ferner schienen auch die dokumentarischen Mittel in den Filmen in dieser Zeit der
politischen Verdnderungen wieder aufzuleben und brachten eine ,,Beziechung zwischen

€52

narrativen und nicht-narrativen Formen*~~ zum Vorschein.

,»Eine Anzahl von Filmemachern untersuchte die Auswirkungen der
Wiedervereinigung auf den Alltag in den neuen Bundeslidndern, besonders
in den Kleinstddten und in der Provinz. In der Tat erwiesen sich
Dokumentarfilme, Filmessays und nicht-narrative Formen oft als
wirksamer, wenn es ums Ansprechen sozialer Probleme wie
Arbeitslosigkeit, Jugendgewalt und Ausldnderhass oder um die Entwicklung
eines visuellen Gedichtnisses der DDR ging.*”

*’ SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 22.

Ebd., S. 11.

3! Althen, Michael, ,,Ein Narr, wer den Zufall Schicksal nennt. Sie lduft und lduft und liuft: Tom Tykwer
schldgt mit ,Lola rennt’ ein neues Kapitel deutscher Filmgeschichte auf™, Siiddeutsche Zeitung,
19.08.1998, S. 11.

52 Hake, Film in Deutschland, S. 329.

> Ebd., S. 329.
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Dies ist wohl unter anderem darauf zuriick zu fiihren, dass der Spielfilm in dieser Zeit
sich erst an die Darstellung der sozialen Themen neu heranwagen musste.

In Deutschland wurde dem deutschen Film auch erst durch Dieter Kosslick eine neue
Plattform der Prisentation geboten. Kosslick war es, der nach der Ubernahme der
Leitung der Berlinale im Jahr 2001, die ,,Perspektive Deutsches Kino*“ ins Leben

gerufen hat.

Auch Andreas Dresen féllt unter die jungen Filmemacher, die aus dem Rahmen der
komddiantischen Kohl-Ara zu fallen scheinen und schon in den 1990er Jahren positive
Riickmeldungen und Kritiken erhalten. Er ist einer der wenigen ehemaligen DDR-
Filmemacher, die nach der Wende den Absprung in die Filmlandschaft des Westens
geschafft haben.

Die Filmemacher dieser Zeit stehen nicht, wie die Autorenfilmer der 1970er Jahre,
hinter der Idee, den Film als politisches Instrument fiir die Offentlichkeit zu nutzen,
sondern setzen ihn vielmehr zugunsten einer Kombination aus kiinstlerischer Vision
und dem kommerziellen Interesse ein. In diesem Zusammenhang ist eine AuBerung

Andreas Dresens zu erwahnen:

,Die Realitdit darf nicht politisch-didaktisch serviert werden, die
Geschichten miissen leinwandtauglich sein, den Zuschauer zu einer
emotionalen Achterbahnfahrt einladen. Wir diirfen nicht den Fehler des
Neuen Deutschen Films wiederholen und in eine belehrende Schiene
abrutschen.«>*
Dresen positioniert sich zwar selber nicht auf der Seite der Filmemacher des Neuen
Deutschen Films, ist aber auch nicht als Mitldufer des Komodien-Booms zu sehen.
Vielmehr ist er einer derjenigen, die sich thematisch an SeeBlens ,,Riickkehr des
Sozialen* orientieren. Sein Blick auf soziale Randgruppen, die Thematisierung der
Arbeitslosigkeit, die Bemiihung, einen Moment der Wirklichkeit, des Alltags

einzufangen und dabei die gesellschaftlichen Zusammenhidnge nicht auBler Acht zu

lassen, sind nur Beispiele fiir diese Verbindung zu Seefllens Aufsatz.

>4 Kohler, Margret, ,,Undogmatisch. Interview mit Andreas Dresen®, Film-Dienst, 52/16, 1999, S. 46-47,
S.46.
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1.2. Georg SeeBlens ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film* ...

Das Medium Film ist ohne Frage ein beliebtes Untersuchungsobjekt fiir soziologische
und gesellschaftliche Fragen, die in vielféltiger Weise theoretisch diskutiert werden
konnen. Nicht nur die Medien- und Kommunikationswissenschaft beschiftigen sich mit
diesem filmischen Bereich, auch die Soziologie, die sich bereits zu Beginn des Kinos
mit seiner Medienwirkung auseinandergesetzt hat, findet in den letzten Jahrzehnten
erneut interessante Gesichtspunkte.”

Georg Seelllens Blickwinkel in ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film* bringt unter
anderem die Verschiebungen der sozialen Schwerpunkte in deutschen Spielfilmen der
1990er Jahre zum Ausdruck, beschiftigt sich aber auch mit der allgemeinen Beziehung
zwischen Gesellschaft und Film. Fiir ihn ist diese Riickkehr allerdings nicht als neues,
beziehungsweise wieder autkommendes Genre zu sehen, sondern vielmehr als ein
analoger, kunstvoller Ansatz der verschiedenen europédischen Lénder.

Um den Begriff des Sozialen ndher einzugrenzen, gehe ich nicht nur auf eine
allgemeine Definition aus dem Brockhaus ein, sondern vertiefe den Begriff mit Hilfe
der Sozialwissenschaft. Das Wort ,,sozial* kommt von dem lateinischen Wort ,,socialis*
und bedeutet ,,gesellschaftlich® oder ,,gesellig“.5 % Die Sozialwissenschaft, genauer die
Soziologie, analysiert Strukturen und Funktionen sozialer
Verflechtungszusammenhénge ,,die Menschen produzieren und von denen Menschen
produziert werden.*”’

Fiir SeeBlen handelt das Soziale unserer Zeit, also in den 1990er Jahren, von der
Gleichgiiltigkeit, die die Gesellschaft gegeniiber den ,sichtbaren Biografien®® der

Menschen entwickelt hat.

»Wenn ,das Soziale’ den gesellschaftlich bestimmten Anteil in der
sichtbaren Biografie eines Menschen meint, so miisste ein Kino des
Sozialen also vor allem davon erzihlen, wie das Soziale verschwindet: Es
verschwindet nicht nur als das Fiirsorgliche, sondern auch als das
sinnstiftende Gegeniiber des einzelnen. Handelt der ,klassische® Film des

%3 Vgl. Mai, Manfred/Winter, Rainer (Hg.), Das Kino der Gesellschaft — die Gesellschaft des Kinos.
Interdisziplindire Positionen, Analysen und Zugdnge, K6ln: Halem 2006, S. 7.

%% Die Brockhaus Enzyklopidie, ,,Sozial, in: Brockhaus-Enzyklopddie. Sele — Spos, Hg. Annette Zwabhr,
21. Ausgabe, Band 25, Leipzig [u.a.]: Brockhaus 2006, S. 245.

>7 Elias, Norbert/Dieter Claessens (Hg.), Was ist Soziologie?, Weinheim, Miinchen: Beltz Juventa '1993,
S. 7.

>8 SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 10.
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Sozialen von der Grausamkeit der Gesellschaft und von der Passion des
einzelnen in ihr, wie im Neorealismus®’, so handelt der Film des Sozialen in
unseren Tagen vor allem von der Gleichgiiltigkeit. [...] Es zeigt sich als
Suche nach dem mit dem gesellschaftlichen ,Sinn’ sich entziehenden Stoff,
nach (610em wenigstens einmal nicht hemmungslos ver- und missbrauchten
Bild.*

SeeBlen sieht den Verlauf im europdischen, besonders im deutschen Kino, eher als

. . 1
,,heuerliches Krlsen-Syndrom“6

statt als reine d&sthetisch-moralische Wandlung,
infolgedessen kann auch die Entwicklung der Spielfilmkultur in den 1990er Jahren in
Deutschland erstaunlich gut an seinem Modell rekonstruiert werden.

Zu Beginn des Jahrzehntes wurde vor allem bei den jungen Filmemachern deutlich, wie
sehr diese altbewdhrten Mustern verhaftet geblieben sind. Der Nachwuchs passte sich
an die vorherrschende Unterhaltungsindustrie an und machte deutliche wie auch die
handwerklichen und &sthetischen Mittel in den Hintergrund geriickt wurden. Dabei
schien es, als wiirden die Spielfilme mehr und mehr an die aktuelle Fernsehésthetik

angeglichen.®® Diese, beeinflusst durch die Vorlieben des Publikums, machten es dem

innovativen, kunstvollen europdischen Spielfilm nicht leicht Ful zu fassen.

»Aullerhalb von Metropolen wie Berlin, Miinchen, Hamburg und Frankfurt
trug das relative Desinteresse der Kinogidnger an Filmen aus den anderen
europdischen Landern zur weiteren Schwichung jener Tradition bei, die seit
den 1920er Jahren Alternativen zu Hollywood stellen, indem sie Differenz
als sthetische und intellektuelle Kategorie hochhielten. <

Das Bild, das in der deutsche Kinolandschaft zu dieser Zeit am weitesten verbreitet war,
traf nicht tiberall auf Fiihrsprecher und erfuhr, wenn auch zu Beginn in geringem MalRe,

Kritik von unterschiedlichen Seiten und unterschiedlicher Art. Seefflen fasst diese

Tendenz zum Komddien-Boom mit deutlicher Eindringlichkeit zusammen:

,Es ist das Kino eines neuen Mittelstandes, der seine Beziehungsprobleme
an Karrieren, nicht an gesellschaftlich produzierter Arbeitslosigkeit spiegelt
[...] Es ist ein Proll-Kino, das vom Fressen, Saufen und Kotzen handelt, von

% Der italienische Neorealismus, den SeeBlen hier anspricht, ist ein zwischen 1943 und 1952 weit
verbreitetes, komplexes Phidnomen. Er betrifft eine Periode der dsthetischen Erneuerung, die groflen
Einfluss auf die gesamteuropéische Filmindustrie, wie beispielsweise auf die franzosische Nouvelle
vague, verspiiren lies und dem alten, faschistischen Kino den Riicken zuwenden wollte. Das Thema des
Neorealismus werde ich in einem spiteren Kapitel in Bezug auf Andreas Dresens Film SOMMER VORM
BALKON noch einmal genauer behandeln.

% SeeBlen, ,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 10 f.

' Ebd., S. 11.

82 vgl. Pflaum/Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland, S. 60.

63 Hake, Film in Deutschland, S. 310.
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Autos und vom Fernsehen, von der Lust sich zu verweigern, statt zu
rebellieren. Es ist ein Kino der Provokation, das ein Bildungsbiirgertum
attackiert, das es ldngst nicht mehr gibt. Es ist ein Kino der gnadenlosen
Verwurstung der letzten europédischen Kulturressourcen, ein bescheidenes
opulentes Literaturkino, das alles verfilmt, was auf der ,Spiegel’-
Bestsellerliste steht und nicht aus Amerika kommt. Es ist ein intellektuelles
Kino, das sich an seiner eigenen Erhabenheit besduft. Es ist ein Kino, das
von Hollywood tradumt, wie nicht einmal Hollywood selbst von Hollywood
traumt. Es ist, kurzum, ein Kino, das keinen direkten oder indirekten Weg
zur Wirklichkeit dieser Gesellschaft zu dieser Zeit finden kann. Und nicht
einmal die Ausnahmen, die die Regel bestdtigen sollen, halten einem
zweiten Blick stand.«®*

All diese angesprochenen Punkte forderten nach und nach die Entwicklung einer
Gegenstromung zu den damaligen vorherrschenden deutschen Kinoproduktionen, wobei
in diesen Prozess nicht nur die Filmemacher verwickelt waren, sondern gleichermallen
ein Umdenken des Publikums diese neue Bewegung bedingte. Eine Antwort auf den
Komddien-Boom begann sich zu formulieren.

SeeBlens Begriindung fiir die Suche nach der Kritik an der Gesellschaft im Kino ist vor
allem der Fakt, dass die Kommunikation iiber diese innerhalb der Gesellschaft nicht
stattfindet.®> Der Wunsch der Zuseher nach Bildern und Themen, die nicht nur an der
Oberfliche kratzten, wurde, auch bedingt durch eine politisch gesellschaftliche

Verdnderung, grofler.

,»latsdchlich benoétigt ein Kino der sozialen Realitdt ja nicht nur Autoren,
Regisseure und Darsteller, die dazu begabt und willens sind, sondern ebenso
eine dafiir empfangliche Kritik und vor allem: ein Publikum. Es ist nicht nur
eine unheilvolle Tradition in der deutschen Gesellschaft, die Augen vor der
Realitdt zu schlieBen und sich immer wieder in heile Welten [...] zu
fliichten. Es mangelt auch an jenen Allianzen, die soziale Realitit {iberhaupt
als Basis einer Kommunikation sehen kénnen.“%°

Er geht auch davon aus, dass

»im deutschen Film [...] das Soziale als Problem, neben der Frage der

Integration, vor allem mit dem zu tun [hat] , was wir als politisches Projekt

schmerzlich vermissen, namlich mit ,sozialer Gerechtigkeit’.«’

o4 SeeBlen, Georg/Fernand Jung, ,,Das Kino der Autoren ist tot. Glauben wir an ein neues?
Eine Polemik zum deutschen Film®, epd Film, 9/1997, S. 18-21, S. 20f.

5 ygl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 11.

% Ebd., S. 15.

" Ebd., S. 16.
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Diese Riickkehr ist somit auch als eine politische Riickkehr zu sehen, da Themen erneut
aufgegriffen werden, die beispielsweise zuvor als Tabu galten.®® Insofern ist die Frage
nach der Darstellung des Sozialen im Film immer auch eine Frage nach politischen,
gesellschaftlichen und historischen Gesichtspunkten. Die Funktion und Wirkung des
Films muss immer auch im gesellschaftlichen Kontext gesehen werden, womit eine
Filmanalyse auch immer eine Gesellschaftsanalyse sein sollte.”

Den politischen Zusammenhang sehen auch Karsten Visarius, Ernst Karpf und Doron
Kiesel, die Herausgeber des Bandes, die als einen Grund des Aufkommens des Sozialen
im europdischen Film, die verbreitete Arbeitslosigkeit und ihre Folgeprobleme sehen,
wobei fiir sie das Soziale im Kino der Gegenwart weder einem signifikanten Stil noch

Genre zugehorig ist.”

,Vielmehr suchen Filmemacher ganz  verschiedene &sthetische
Ausdrucksformen fiir den Zugang zu gegenwirtigen sozialen Problemen,
von der Fortschreibung der Traditionen des Arbeiterkinos vor allem im
britischen Film bis zum Bruch mit realistischen Darstellungen.*’"
Somit gibt es viele Moglichkeiten, dem Aspekt des Sozialen im Film &dsthetische
Darstellungsweisen zu bieten. Auch nach SeeBlen gibt es keinen Film in der
Mainstream-Kultur, in dem das Soziale ausgeblendet ist.”* Jedoch spricht er dieser die
Fihigkeit zu, die Augen davor zu verschliefen.”
Der Deutsche Film der 1990er Jahre versuchte vor allem die gesellschaftliche Realitit
neu auf die Leinwand zu bringen. Trotz des anhaltenden Schwerpunktes auf leichte
Komddien merkte man zunehmend, dass einige Regisseure sich mehr mit dem Leben
der Menschen befassten. Sie setzten sich mit der Alltdglichkeit auseinander und
erhielten so einen anderen/neuen Blick auf ihre Figuren.
Es waren zumeist junge Regisseure, die nach 1960 geboren wurden und an
Filmhochschulen in Deutschland studiert haben, die diese neue Generation der
Filmemacher ausmachten. Die meisten von ihnen inszenierten ihren Debiit-Film genau

in dieser Zeit der 1990er Jahre, wihrend die Komodien boomten.

% vgl. ebd., S. 11.
69 Vgl. Mai, Manfred/Rainer Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit. Zum Verhéltnis von
Soziologie und Film®, in: Das Kino der Gesellschaft - die Gesellschaft des Kinos. Interdisziplindre
Positionen, Analysen und Zugdnge, Hg. Manfred Mai/Rainer Winter, Kéln: Halem 2006, S. 7-23, S. 14.
;(1) Vgl. Karpf/Kiesel/Visarius, Nicht kleinzukriegen?, S. 7.

Ebd.
2 Vgl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film, S. 9.
7 Vgl. ebd., S. 12.
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1.2.2 ... und die kinematografische ,,Welle*“ als Zeichen der

Aufbruchstimmung in der europiischen Gesellschaft

Die sich in Europa ausbreitende ,,Welle* der ,Riickkehr des Sozialen im Film“, die
Seellen beschreibt, verbreitet sich innerhalb Europas zu ungleichen Zeiten. ,,Wahrend
Deutschland gerade einen Neubeginn zu reflektieren hat, scheint am Ende der neunziger
Jahre diese ,Welle‘ im franzosischen Film schon wieder verebbt.”*

In GroBbritannien wurden die Working-Class-Filme, die einer sozialen Richtung
folgten, nach ihrem Boom in der Mitte der 1980er Jahre auch in den 1990er Jahren
wieder populdr. GANZ ODER GAR NICHT von Peter Cattaneos schaffte es beispielsweise,

75

die ,,Gratwanderung zwischen Kommerz und Engagement™’” zu liberwinden und so

dem britischen Mainstream-Kino neue Anregung zu geben.

,Die Forderung nach einem deutschen GANZ ODER GAR NICHT wurde
zum Patentrezept gegen die weltfremde Komodienschwemme und nicht nur
hierzulande zum Synonym fiir ideales Kino in den Zeiten desolater
Arbeitsmarktpolitik.*’®

Anders als in Deutschland boten beispielsweise Frankreich und England mit ihrer
Darstellung des  Sozialen keinen ,Widerspruch zum  Erzihl-Vergniigen®’’
beziehungsweise zur Reflexion, da sie in ihrer Vermittlung des Sozialen keinen

Unterschied zwischen politischen oder religidosen Richtungen machten.

,Die  Spaltung des deutschen Kinos in ein kleinbiirgerliches
Affirmationskino und die ,Prollkomddie’, die ihrerseits nicht frei ist von
Verachtung [...], verdankt sich offenkundig dem Umstand, dal3 gerade diese
Widerspriiche in der deutschen (Kino-)Kultur nicht iiberwunden sind.*’®
Zusammenfassend nennt SeeBlen einige Punkte, die den europdischen Film unter dem

unprézisen Motto der ,,Riickkehr des Sozialen®, trotz groBBer Unterschiede zwischen den

einzelnen Landern als eine kongruente Bewegung erkennen ldsst:

74
Ebd., S. 15.
7 Leweke, Anke, ,,Die entschwundene Utopie. Zu den Filmen von Mike Leigh®, in: Nicht
kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film, 16 Arnoldshainer Filmgespriache, Hg. Ernst
Karpf/Doron Kiesel/Karsten Visarius, Marburg: Schiiren 2000, S. 87-96, S. 73.
76
Ebd.
77Vgl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 14.
78 Ebd.
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* Es handelt sich um eine in der Gegenwart spielende, direkt erzdhlte
Geschichte, die weder ,,Helden* noch Opfer noch Veréchtlichkeit kennt.

* Das Projekt ist mit begrenzten finanziellen Mitteln entstanden und muss sich
so auf einfache dsthetische Mittel beschranken.

* Sie beinhaltet eine Verschmelzung eines ,,individuellen Schicksals mit der
Geschichte der ,sozialen Bewegung’.”” Wobei diese sich hiufig direkt auf
topografische Unterschiede beziehen kann.

* Es findet keine Definition der Protagonisten durch einen sozialen Ort statt
»sondern durch ihre Bewegung* in ihrem Umfeld. Die Figuren bewegen sich
dabei innerhalb dieses Bereiches, aus ihm hinaus oder versuchen, wieder in
ihn zuriick zu kehren.

* Es wird eine Perspektive gezeigt, die die Einzelschicksale nicht zum

Losungsansatz fiir das Verstidndnis der Gesellschaft macht.

SeefBlen macht deutlich, dass es in Bezug auf diese Eckpunkte durchaus
Uberschneidungen zu den ,,Dogma® - Prinzipien gibt, zugleich aber auch deutliche
Unterschiede aufzufinden sind.*

Die Ansatzpunkte, die dieser Zusammenfassung zugrunde liegen, sind jedoch in jeder

europdischen Kinematografie anders verschliisselt.

1.2.2. ... und die Theorie des sozialen Schliissels

Nach SeeBlen hat das Soziale ,,in jeder europdischen Kinematografie [...] einen anderen

visuellen und dramatischen Schliissel.*®!

Um im Film eben jenes Soziale darstellen zu
konnen muss, die Kultur und Gesellschaftsschicht, die den Bezugsrahmen liefert, nicht
nur das gleiche soziale Schicksal, sondern auch eine gemeinsame Sprache, gemeinsame
Empfindungen und Ausdrucksformen teilen. ,,Ein sozialer Inhalt mufl in der

Wirklichkeit selber schon eine Form gefunden haben, um Kino-Bild werden zu

79
Ebd.,, S. 19.

%0 Vgl. ebd.; Das Prinzip des Dogma Manifestes werde ich, auch in Bezug auf das Soziale im Film, in

einem spiteren Kapitel meiner Filmanalyse ndher gehend betrachten.

' Ebd., S. 18.
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konnen. Folglich nutzen die verschiedenen Filmindustrien unterschiedliche

Herangehensweisen, um ihre gesellschaftlichen Probleme darzustellen, in welche

“83 mit einflieBen.

,Denktraditionen und Vorstellungswelten
Walter Benjamin erkennt, bereits zu Beginn der Entwicklung von Fotografie und Film
in den 1930er Jahren, einen Zusammenhang dieser Weiterentwicklung, der Moglichkeit
der Reproduktion und den daraus resultierenden gesellschaftlichen Verdnderungen, wie
die verdnderbare kollektive Wahrnehmung. Er sieht diesen Kontext zusdtzlich im

zeitlichen Zusammenhang:

»Innerhalb grofer geschichtlicher Zeitrdume verdndert sich mit der

gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und

Weise ihrer Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in der die

menschliche Sinneswahrnehmung sich organisiert — das Medium, in dem

sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich sondern auch geschichtlich bedingt.«**
Medien und Gesellschaft miissen, wie Walter Benjamin ausfiihrt, als eng verwobene
Phéanomene gedacht werden. Filme haben sogar ,,einen nennenswerten Einfluss auf den

Zusammenhalt moderner Gesellschaften‘®’

und bieten dariiber hinaus, aufgrund ihrer
globalen Prasenz, auch die Moglichkeit einer kommunikativen Anschlussfahigkeit tiber
die verschiedenen Kulturkreise hinaus.

Doch sei es das Thema des Sprachenstreits in einem Land wie Belgien, die Spannung
zwischen dem Norden und dem Siiden Italiens®’ oder die Abgrenzung zwischen Israelis

und Paléstinensern, die einzelnen Regionen und Lénder besitzen alle bestimmte Codes,

die ihnen den Zugang zum eigenen sozialen Thema erleichtern.

Neben SeeBlen und weiteren Filmwissenschaftlern und Soziologen beschiftigt sich
auch Hermann Kappelhoff mit dem Aspekt des Sozialen im Film. Genauso wenig, wie
das Potential des Medium Film sich in seiner Technizitdt ergriinden lisst, so wenig kann

das Soziale fiir sich abgebildet, nachgestellt oder verfilmt werden.*®

2 Ebd., S. 15.

“ Ebd., S. 18.

% Benjamin, Walter, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Stuttgart:
Reclam 2011, S. 15.

% Mai/Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit*, S. 15.

% vgl. ebd.

87 Vgl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 18.

% Vgl. Kappelhoff, Hermann, ,,Realismus: das Kino und die Politik des Asthetischen®, Berlin: Vorwerk 8
2008, S. 14 f.
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»In eben diesem Sinn bezeichnet der Film eine Utopie: die Idee eines
Bildes, das imstande wire, die soziale Welt in vollkommen sinnlicher
Evidenz auszubreiten; ein Bild, das die Gesetze und Bedingungen, die
Gewalten und die Notwendigkeiten, die das Leben der Gemeinschaft
durchherrschen und konstituieren, als ein individuell-leibliches, leibhaftes
In-der-Welt-Sein in Szene setzt.“™

Die Schwierigkeit, die Manfred Mai hingegen sieht, bezieht sich auf die Beantwortung

der Frage nach dem Verhiltnis ,,von Form und Inhalt sowie von kiinstlerischer bzw.

<90

filmischer und gesellschaftlicher Realitdt“™ in modernen Filmtheorien. Er hilt die

Aussagen filmischer Theorien, die ,,iiber die politischen oder gesellschaftlichen Aspekte

. 1
von Filmen*’

gemacht werden, zumeist fiir spekulativ oder benennt jene als
,Projektionen ihrer Protagonisten®.”> So bilden ,,Wirklichkeit und Mythos [...] im Kino
eine dialektische Einheit; sie sind untrennbar miteinander verbunden, ohne es zu

wissen.

1.3. Das Motiv der Arbeit im deutschen Spielfilm

Bereits seit Beginn der Filmgeschichte ist das Bild der Arbeit ein hdufig gezeigtes
Motiv in kinematografischen Werken und wird daher immer auch im historisch
kulturellen Kontext beobachtet.

Nicht nur die Gebriider Lumiere beschéftigten sich, ganz zu Beginn der Filmgeschichte,
in ihrem ersten Film LA SORTIE DE L’USINE LUMIERE A LYON mit Arbeitern, auch Harun
Farocki griff dieses Thema 1995 in einer Filmmontage noch ein mal auf.”* Heute sind
Filme, in denen die Arbeit aus dokumentarischer Sicht oder im Spielfilm dargestellt
wird, allgegenwirtig. Die Entwicklung, in Bezug auf die Darstellung der Arbeit und die
Bedeutung dieser im Film hat sich dennoch mit den einhergehenden gesellschaftlichen

Verdnderungen gewandelt.

“Ebd., S. 15.

%0 Mai, Manfred, ,,Kiinstlerische Autonomie und soziokulturelle Einbindung. Das Verhiltnis von Film
und Gesellschaft®, in: Das Kino der Gesellschaft — die Gesellschaft des Kinos. Interdisziplindre
Positionen, Analysen und Zugdnge, Hg. Manfred Mai/Rainer Winter, Kéln: Halem 2006, S. 24-47, S. 26.
° Ebd.

2 Ebd.

%3 SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 9.

% Die Arbeiter verlassen die Fabrik, Regie: Harun Farocki, D 1995.
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Zu Beginn des Kinos kam ein grofler Teil des Publikums aus der Arbeiterschicht und
erkannte nicht nur sich selbst in den Menschen im dokumentarisch bewegten Bild,

sondern auch sein ihm bekanntes Umfeld wieder.”” Farocki gibt dabei zu bedenken,

»dass die Fabrik den Film kaum angezogen, eher abgestoBen hat. Der
Arbeits- oder Arbeiterfilm ist kein Hauptgenre geworden, der Platz vor der
Fabrik ist ein Nebenschauplatz geblieben. "
Aber auch dieser Nebenschauplatz verdndert sich mit der Zeit. Wihrend in den jungen
Filmjahren noch die konkreten Lebensumstinde der Arbeiter und Angestellten in den
Vordergrund gertickt wurden, behandeln aktuellere Werke eher umfangreichere Themen

wie die Globalisierung oder Ausbeutung von Arbeitern, unter anderem durch technische

Erneuerungen.97

Arbeit ist ein Bindeglied in der Gesellschaft. Jeder Mensch ist auf eine Art und Weise
mit dem Thema Arbeit in Kontakt und so auch mit seinen Mitmenschen. Spielfilme, die
sich bewusst und eventuell auch vordergriindig mit dem Thema der Arbeit
auseinandersetzten, ziehen diese soziale Verbindung heran, um die Auswirkung auf die

Individuen und ihre Umwelt deutlicher zu machen.

,,Bin Bild herzustellen unterscheidet sich nicht sehr von dem Prozess, ein
Bewusstsein herzustellen. Daher kann das Kino letztendlich nur sehr
bedingt Bilder von Arbeit herstellen, solange die Gesellschaft kein
Bewusstsein davon zulisst.«*®

Der Beruf beziehungsweise die Arbeit wird in Spielfilmen eher seltener in den

Mittelpunkt des Geschehens gestellt, wie auch der Ablauf der Arbeit meist nicht explizit

% In Bezug auf LA SORTIE DE L’USINE LUMIERE A LYON spricht SeeBlen beispielsweise von der Neugier
der Arbeiter die dadurch entstand, dass sie sich aus einem anderen Blickwinkel sahen — aus dem des
Fabrikbesitzers; Siehe: SeeBlen, Georg, ,,Uberall, wo wir nicht sind*, in: die tageszeitung, Nr. 7435,
14.8.2004, S. 20-21; Wiederabgedruckt in: Freunde der deutschen Kinemathek e.V. (Hg.), Work in
Progress. Kinematografien der Arbeit. Theorie, Kinopraxis, Filmindex, Berlin: Arsenal, Freunde der
Deutschen Kinemathek e.V. 2007, S.32-36, S.33.

% Farocki, Harun, ,,Arbeiter verlassen die Fabrik®, in: Meteor 1, 12/1995, S. 49-55; Wiederabgedruckt in:
Freunde der deutschen Kinemathek e.V. (Hg.), Work in Progress. Kinematografien der Arbeit. Theorie,
Kinopraxis, Filmindex, Berlin: Arsenal, Freunde der Deutschen Kinemathek e.V. 2007, S. 19-24, S. 20.
o7 Vgl. O.N,, ,,Filmreihe Arbeitswelten im Kino Arsenal®, Humboldt Universitdt Berlin, 01.01.2012,
www.hu-berlin.de/service/veranstaltungen/veranstaltungen neu?stat=show&vk id=1153, Zugrift:
30.11.2013.

% SeeBlen, ,,Uberall, wo wir nicht sind*, S.34.
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gezeigt wird. Die Darstellung von Arbeit nimmt nach dem Soziologen Klaus Tiirk ,,stets

zu der jeweiligen historischen Form der Arbeit Stellung*”.

Die bestehende Alltagskommunikation ist ein weiterer Faktor fiir den gesellschaftlichen
Zusammenhang, der durch die Darstellung der Arbeit im Film begiinstigt wird. Es geht

um Themen, die gemeinsam diskutiert werden konnen, die ein gemeinsames Interesse

voraussetzen und eventuell sogar auf gleichen Erfahrungen beruhen.'®

,Historisch war Arbeit fiir die unteren Schichten faktisch das Unterpfand
der eigenen Respektabilitit, vor allem in Deutschland, wie uns die
historische Forschung lehrt. Hiermit verkniipften sich Muster alltdglicher
Sittlichkeit, die der Person Identitdt und Status verschafften. [...] Es betrifft
die sozialen Bedingungen, unter denen man lebt, aber auch und vor allem
die Wahrnehmung der eigenen Person.«'!

Erving Goffman untersuchte ,,die engen Verschrankungen von medialen Wirklichkeiten

102

und unseren Alltagserfahrungen und kam dabei zu der Auffassung, dass unser

tagliches Handeln immer auch durch die medialen Wirkungen beeinflusst wird. ,,So

werden unsere Erfahrungen und unser Erleben im Alltag zunehmend von unseren

Medienerfahrungen geprigt und iiberlagert.«'*?

Bettina Malter schrieb im Mai 2011 in einem Artikel fiir Die Zeit Online iiber das
Problem der durch die Medien beeinflussten Berufswahl fiir junge Leute. Sie sieht die

Schwierigkeit vor allem in der ausgewéhlten Darstellung von Berufen in den Medien.

»3erien, in denen Fleischer, Béicker oder Maschinenbauingenieure eine
zentrale Rolle spielen, sucht man vergebens. Das stellt auch die Studie der
Universitidt Miinster fest. Der Untersuchung zufolge sind im Fernsehen vor
allem Gastronomie- und Designberufe iiberreprasentiert. ,,In der Realitdt
arbeitet aber gut jeder vierte Beschiftigte in der Produktion und der
Verarbeitung, also in Bereichen wie Metall, Textil und Holz“, sagt der
Kommunikationswissenschaftler Volker Gehrau, der die Studie leitete. ,,In
Femslg?serien hingegen tauchen solche Téatigkeitsfelder kaum bis gar nicht
auf.”

% Tiirk, Klaus, ,,Arbeit in der bildenden Kunst. Ikonische Diskursformationen in der Geschichte der
Moderne®, in: Anthropologie der Arbeit, Hg. Ulrich Brockling/Eva Horn, Tiibingen: Gunter Narr 2002, S.
35-77, S. 37.

100 Vgl. Mai, ,,Kiinstlerische Autonomie und soziokulturelle Einbindung®, S. 30.

19T Neckel, Sighard, ,,’Das Ende des Sozialen’. Bemerkungen zu einer Fehldiagnose®, in: Nicht
kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film, 16 Arnoldshainer Filmgespriache, Hg. Ernst
Karpf/Doron Kiesel/Karsten Visarius, Marburg: Schiiren 2000, S. 59-64, S. 63.

192 Mai/Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit®, S. 11.

' Ebd., S. 13.

104 Malter, Bettina, ,,Arzt werden — wie im Fernsehen®, Zeit Online, 18.05.2011,
www.zeit.de/karriere/beruf/2011-05/berufswahl-jugendliche, Zugriff: 02.10.2012.
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Die Studie der Universitdt Miinster hat sich vor allem mit den Folgen der gezielten und
gefilterten Darstellung von Berufen beschiftigt. Dem Lehrprojekt am Institut fiir
Kommunikationswissenschaft/Interdisziplinéres Forschungszentrum fiir

Berufsorientierungs- und Berufsverlaufsforschung

»liegt die Annahme zugrunde, dass durch Lernprozesse und
Kultivierungseffekte die Medien — insbesondere das Fernsehen — den
jugendlichen  Berufswahlprozess in nicht unerheblichem Malle
beeinflussen.«'"
Eine gute Grundlage zur Diskussion iiber die Darstellung von Berufen und Arbeit im
Film ist zusdtzlich das Programm der Kulturstiftung des Bundes aus Deutschland.
,2Arbeit in Zukunft“ widmete sich zwischen 2006 und 2008 ,,der kulturellen Dimension
des Wandels der Arbeitergesellschaft.'’® Nicht nur im Bereich des Films setzten sich
Kiinstler und Kulturschaffende mit dem Thema auseinander, sondern auch in der
Literatur und anderen Medien. Innerhalb dieses Programms entstand auch das Projekt
»Work in Progress®, welches in Zusammenarbeit mit den Freunden der Deutschen
Kinemathek e.V. in Berlin ein Pool aus 25 Filmprogrammen zum Thema ,,Arbeit in
Zukunft" erstellte und 1m Rahmen eines Festivals im Berliner Kino Arsenal
prisentiert.'”” SeeBlen duBerte sich in diesem Zusammenhang zur von ihm beobachteten

Abwesenheit der Arbeit in vielen Filmen:

,»wenn Arbeit sozusagen zum leeren Zentrum, zum groflen Verschwinden in
unseren Bildern geworden ist, dann gibt es in diesem Kreisen nicht den
Schuldigen nach dem Motto: die einen wollen es nicht zeigen, die anderen
wollen es nicht sehen, und denen, die es betrifft, ist beides egal. Was Arbeit
ist, wer sie verteilt, wer sie definiert, das ist unsere Zukunft.«'*®
Vor allem die Frage welche Bilder dabei von Arbeit produziert werden, ist ein nicht zu
unterschitzender Teil der Meinungsbildung und Priagung. Die Beziehung zwischen
Mensch und Maschine spielt eine immer grof8ere Rolle, wie auch der Aspekt, wie sich

die Menschen zukiinftig mit oder iiber ihre Arbeit definieren.'”

105 upm - Mediendienst der Universitdt Miinster, ,,Fernsehserien vermitteln falsches Bild der Berufswelt*,
Westfilische Wilhelms Universitit Miinster, 04.01.2011, www.uni-
muenster.de/Rektorat/exec/upm.php?nummer=13701, Zugriff: 10.05.2012.

1% O.N., Arbeit in Zukunft - Work in Progress, Kulturstiftung des Bundes, 0.J., www kulturstiftung-des-
bundes.de/cms/de/presse/mitteilungen/projekte/2006 07 12 2701 3.html, Zugriff: 10.05.2012.

197 ygl. ebd.

198 SeeBlen, ,,Uberall, wo wir nicht sind*, S.35.

1 ygl. ebd., S.34.
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SeeBlen, der sich auch im Rahmen der Arnoldshainer Filmgesprdche mit dem Motiv der
Arbeit auseinander gesetzt hat, erkennt im Laufe der 1990er Jahren eine Verdnderung in
der Darstellung von Arbeit. Zu Beginn herrschten vor allem die Karrierebilder vor, die
Arbeit im positiven Sinne zeigten. Dabei wurden Faktoren wie Jobs in der unteren
Schicht der Gesellschaft oder gar Arbeitslosigkeit fast vollkommen auflen vor gelassen.
Es ging viel mehr um Karrieren, Erfolg und das scheinbar perfekte Bild des
Mittelstandes. Er ergriindet in dieser Zeit aber auch, dass ,,die filmische Bewegung und
die soziale Bewegung [...], anders als in der ersten Hilfte der Kinogeschichte, nicht
mehr miteinander synchron“''® laufen. SeeBlen erkennt in dieser Zeit eher einen

synchronen Verlauf unserer sozialen Bewegung mit der der TV-Soap-Operas.'"!

Werner Schneider, der sich mit einem Aufsatz zum Thema ,Arbeits-los” an den
Filmgesprachen beteiligt hat, beschiftigt sich in seinem Text explizit mit dem

Arbeitgeber Kirche.

»|Sein] theologischer Anstofl will sowohl das Kino als auch die Kirche als
soziale Orte erfassen, an denen die Konzeption neuer individueller und
sozialer Beziehungsverhiltnisse jenseits des Zwangs zur Erwerbsarbeit
wahrgenommen und eingeiibt werden kann.«''?
Fiir ihn ist die Kirche, als Arbeitgeber, ,,in den allgemeinen gesellschaftlichen Kampf
um Arbeit und Arbeitsplitze* eingebunden. Die thematische Aktualitdt in Bezug auf die
ansteigende Arbeitslosigkeit der Menschen und konkrete Kiirzungen von Stellen im
filmtheoretischen Bereich lassen ihn einen Verlust des kulturellen Ausdrucksvermdgens
erwarten.' "
So erkennt auch Walter Benjamin in Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit bereits 1935 die Umgestaltung der Arbeitswelt durch diverse du3ere
Gegebenheiten und gesellschaftspolitische Umstinde. Wenn auch mit zeitlicher

Verzogerung, wirken sich Okonomische Faktoren, wie beispielsweise die

Kapitalisierung, auf die kiinstlerischen Bereiche aus. All diese Beobachtungen zeigen,

"% SeeBlen, “Die Riickkehr des Sozialen im Film”, S. 21.

"ygl. ebd., S. 21.

"2 Schneider, Werner, ,,Arbeits-los. Eine Meditation iiber Kino und Kirche als soziale Orte jenseits der
Arbeit”, in: Nicht kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film, 16 Arnoldshainer Filmgespriche,
Hg. Ernst Karpf/Doron Kiesel/Karsten Visarius, Marburg: Schiiren 2000, S. 65-72, S. 67.

3 ygl. ebd., S. 65.
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,»dass Kinofilme als Element der Reprédsentationsordnung einer Gesellschaft
aktuelle soziale Diskurse artikulieren, in gesellschaftliche Konflikte und
Auseinandersetzungen eingebunden sind und deshalb mit sozialen
Bedeutungen gesittigt sind. So geben sie Einblick in die jeweiligen
Codierungen von Intimitit, von Angsten oder ethnischen Konflikten.«'"*

Wie Holger Schettler schon iiber die Jahre zwischen 1918 und 1939 schreibt, gilt es zu

untersuchen,

,wie, mit welchen Mitteln und in welchem Ausmafl die deutschen
Spielfilme die Lebenssituationen und sozialen Konflikte dieser beiden
Schichten [die der Arbeiter und Angestellten] thematisieren und
behandeln.«'"

Es stellt sich die Frage, ,,mit welchen Interpretationen, Selektionen und Verzerrungen

im Film die soziale Realitit von Arbeitern und Angestellten dargestellt wird.«''®

1.4.1. Die Auswirkungen des Neoliberalismus

Die angesprochene thematische Entwicklung im deutschen Spielfilm der 1990er Jahre,
erfolgte unter dem Einfluss sozialer und gesellschaftlicher Verschiebungen, welche
wiederum einer wirtschaftlichen Orientierung unterlagen. Durch die Riickkehr von
Bildern der sozialen Verhéltnisse in deutschen Spielfilmen wurde der Blick hdufiger auf
den FEinfluss des Neoliberalismus gelenkt. Diese wirtschaftspolitische und
sozialphilosophische Lehre liegt den ,,meisten Wirtschaftsordnungen der westlichen

«l17

Industrienationen*’ " zugrunde, womit man ihn auch als gesamteuropéisches Phanomen

betrachten kann.''®
Ich greife diesen Begriff in dieser Arbeit auf und lasse seine Fiirsprecher und Gegner

gleichermallen zu Wort kommen um hinsichtlich meiner filmischen Analyse die

"4 Mai, Manfred/Rainer Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit. Zum Verhiltnis von

Soziologie und Film®, in: Das Kino der Gesellschaft - die Gesellschaft des Kinos. Interdisziplindre

Positionen, Analysen und Zugdnge, Hg. Manfred Mai/Rainer Winter, Kéln: Halem 2006, S. 7-23, S. 10 f.

"5 Schettler, Holger, Arbeiter und Angestellte im Film. Die Darstellung der sozialen Lage von Arbeitern

Wéd Angestellten im deutschen Spielfilm 1918-1939, Bielefeld: Verlag flir Regionalgeschichte 1992, S. 9.
Ebd.

"7 pollert, Achim/Bernd Kirchner/Javier Morato Polzin, Duden Wirtschaft von A bis Z:

Grundlagenwissen fiir Schule und Studium, Beruf und Alltag, Mannheim: Bibliographisches Institut

%2009, S. 35.

"8 ygl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 11 f.
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vermehrte Darstellung des Motivs Arbeit in den Filmen von Andreas Dresen

grundlegend zu verdeutlichen.

Um der kulturkritischen Frage nachzugehen, inwieweit unsere alltdglichen
gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Parameter von der neoliberalen Globalisierung
gepragt werden und diese sich auf den filmischen Bereich auswirken, sollten wir uns

ndher mit der zeitgendssische Wohlstands- und Konsumgesellschaft beschiftigen.

,Der Neoliberalismus setzt dem Anspruch nach auf freie Individuen statt

auf »kollektive Bevormundung«. Verantwortung fiir das eigene Leben zu

iibernehmen, statt sie auf die Gemeinschaft abzuschieben, sei ein

Wesensmerkmal menschlicher Freiheit, so die neoliberale Sichtweise.“'"”
Das neoliberale System und die damit einhergehenden Umwandlungen machen sich
nicht nur im rein wirtschaftlichen Bereich bemerkbar, sondern lassen auch in Bezug auf
die angestrebte Privatisierung des Bildungssystems Umwandlungen erkennen, die sich
vor allem auf die Gesellschaft auswirken. Das Ziel ist es, die Rolle des Staates zu
reduzieren und gleichzeitig den privaten Sektor aufzuwerten.'” Kritiker geben zu
bedenken, dass das Streben nach wirtschaftlichem Erfolg durch die autonome
Entscheidungskraft des Individuums und die Vermehrung der materiellen Giiter
letztendlich zu einer Aufspaltung in Arm und Reich fiihrt und eine anwachsende soziale

Ungleichheit hervorrufen.'?!

Einer der Hauptvertreter des neoliberalen Ansatzes ist der
osterreichische Okonom Friedrich August von Hayek, der 1938 in Paris unter anderem
an der Erarbeitung eines Konzeptes des Neoliberalismus als langfristige
Wirtschaftpolitik beteiligt war. Einer von Hayeks Ansdtzen ist, dass Lohne und
Gewinne in einer Marktwirtschaft aus der Nachfrage entstehen und in keiner Relation
zu Verdiensten oder Leistungen stehen.'*

Bolz:

Zu dieser Ungleichheit duBert sich Norbert

"9 Rodenstock, Randolf, Chancen fiir alle. Die Neue Soziale Marktwirtschaft, Kéln: Deutscher Instituts-
Verlag 2001, S. 72.

120 Vgl. Sottoli, Susana, ,,Neoliberalismus®, in: Lexikon Dritte Welt, Hg. Dieter Nohlen, Reinbek:
Rowohlt 1998, S. 548f.

12! vgl. Butterwegge, Christoph/Bettina Losch/Ralf Ptak, Kritik des Neoliberalismus, Wiesbaden: VS —
Verlag fiir Sozialwissenschaften 2007, S. 146.

122 yg]. Hayek, Friedrich August von, Recht, Gesetz und Freiheit. Eine Neufassung der liberalen
Grundsdtze der Gerechtigkeit und der politischen Okonomie, Hg. Viktor Vanberg, Tiibingen: Mohr
Siebeck 2003, S. 244 f.
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»Jeder hat andere Talente. Aber einige Talente sind weit verbreitet, andere
sind selten. Und man muss sich damit abfinden, dass nicht die Anstrengung
oder das Talent an sich belohnt wird, sondern das Resultat auf dem Markt.
Weder Geschiftserfolg noch Prestige lassen sich aus Verdiensten ableiten.

Nicht das, was man gut macht, sondern das, was andere gut finden,

zihlt«.'?

Problematisch ist mit Blick auf die Arbeitsgesellschaft auch die Authebung der
Arbeitslosenhilfe und besonders die Einfiihrung des ,,Vierten Gesetzes fiir moderne
Dienstleistungen am Arbeitsmarkt (,,Hartz 1V*) zu sehen. Durch den deutlich
schnelleren Ubergang vom Arbeitslosengeld zu Hartz 4 wurde vielen, bis dahin lange
Berufstétigen, die teilweise ohne Eigenverschulden ihren Arbeitsplatz verloren haben,
der Boden unter den Fiilen entzogen und der soziale Abstieg unausweichlich. Kritische

Stimmen wie die von Christoph Butterwegge dulern sich wie folgt:

»Auf die Liberalisierung des Kapitalverkehrs, die Deregulierung des
Arbeitsmarktes, die Flexibilisierung und Ausdifferenzierung der
Beschiftigungsverhéltnisse sowie die (Re)Privatisierung der o6ffentlichen
Daseinsvorsorge gerichtet, nimmt der Neoliberalismus die Verschlechterung
der Arbeits- und Lebensbedingungen eines GroBteils der Bevolkerung
zumindest billigend in Kauf. SchlieBlich steht im Zentrum all seiner
Bemiihungen der sich in Euro und Cent auszahlende Markterfolg bzw. der
,.Wirtschaftsstandort*, nicht der (arbeitende) Mensch.«'**
Diese Verschiebung der zentralen Bedeutung der arbeitenden Menschen wirkt sich
schlussendlich auf die Prisenz dieses Themas auf der Kinoleinwand aus. Sei es in die
eine Richtung wie es die Komddien der 1990er Jahre tun oder die aber die Filme
Andreas Dresen, die auch die problematischen Umstidnde thematisieren. So scheinen in
den 1990er Jahren eher das Eigeninteresse der Figuren, der personliche Erfolg und die
Karriere deutlich in ein positives Licht gesetzt zu werden. Sabine Hake spricht aber
auch die frithen 2000er Jahre an, als ,,zu diesen optimistischen Szenarios andere, eher
bedriickende Erzdhlungen vom Zusammenbruch des Wohlfahrtsstaats und die
Schattenseiten des Neoliberalismus hinzu“'*> kamen. Manfred Mai bezieht sich noch

genauer auf das Zusammenspiel zwischen Film und Politik und stellt sie in einer

theoretischen Grundlage gegeniiber.

123 Bolz, Norbert, ,,Diskurs iiber die Ungleichheit. Ein Anti-Rousseau®, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag
2009, S. 7.

124 Butterwegge, Christoph, ,,Armut — GeiBel der Globalisierung?“, Vortrag, gehalten bei der Konferenz
des EAPN (European Anti-Poverty Network) Letzebuerg, am 31.5.2007 in Luxemburg.

125 Hake, Film in Deutschland, S. 319.
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,»Das schlieit nicht aus, dass Filme eine — oft unbeabsichtigte — politische
Wirkung haben konnen und eine bestimmte Filmpolitik — ebenso
unbeabsichtigt — auch die Qualitit von Filmen beeinflusst. [...] Die
Wechselbeziehungen zwischen den Strukturen des Films mit denen der
Gesellschaft oder Politik sind weitaus komplexer als es naive Abbild- oder
Widerspiegelungstheorien nahe legen.'*
In diesem Kontext ist auch Andreas Dresen zu sehen, der in seinen Filmen nicht direkt
eine negative Wendung der gesellschaftlichen Verhéltnisse anspricht, aber dennoch
durch seinen immer wiederkehrenden Blick auf Menschen in sozial schwécheren
Lebensumstinden aufmerksam macht, die in ihren Berufen entweder sehr erfolglos oder
ungliicklich sind oder ohne Job im Leben stehen.'”” In diesem Zusammenhang scheint
es mir sinnvoll anzumerken, dass es trotz der wirtschaftlichen und gesellschaftlichen
Trennung Deutschlands zu Zeiten der DDR, in der auch Andreas Dresen geboren wurde
und aufwuchs, zu einer sich parallel entwickelnden kulturellen Verbindung von West-
und Ostdeutschland kam. Trotz der unterschiedlichen Kinokulturen des
Nachkriegskinos, wobei die eine auf der Grundlage der freien Marktwirtschaft aufbaute
und die andere als staatseigene Firma agierte, lieen beide Seiten, wenngleich sie sich
wenig mit den Filmen der jeweils anderen Seite beschéftigten, dhnliche Entwicklungen
und Verinderung durch bestimmte Zeitgeistphdnomene erkennen.'*® Das Phinomen des

Neoliberalismus beeinflusste nach und nach auch die Themen der Filme.

,,Das, was wir ein neues soziales Kino nennen konnen, ist nicht vorstellbar
ohne den Neoliberalismus und die damit verbundenen Verschiarfungen der
sozialen Gegensitze, verbunden auch mit dem Verlust einer moralischen
Vorstellung von einer sich menschlich entwickelnden Gesellschaft. Es ist
eine Antwort, der Ausdruck eines Zornes zweiten Grades, nicht nur
gegeniiber dieser Realitdt, sondern auch gegeniiber der Fihigkeit der
Mainstream-Kultur, die Augen davor zu verschlieBen. In der Zeit der
Globalisierung zeigt dieses Kino das andere, die Migration, als ,,normales*
Schicksal.«'*

Seelllen spricht hier gleich mehrere Probleme an, die sich in unserer heutigen
Gesellschaft durch die Ausweitungen des Neoliberalismus verdeutlichen und bestétigt

so die Position dieses neoliberalen Systems als gesamteuropédische Erscheinung. Aber

126 Mai, Manfred, ,,Das Kino der Gesellschaft - die Gesellschaft des Kinos®, S. 27.

127y gl. Beispiclsweise Andreas Dresens Werke MEIN UNBEKANNTER EHEMANN, NACHTGESTALTEN und
die in dieser Arbeit noch nidher betrachteten Filme HALBE TREPPE, DIE POLIZISTIN und SOMMER VORM
BALKON.

128 Vgl. Hake, Film in Deutschland, S. 208.

129 Seeflen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 11f.
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nicht nur Europa hat mit den Folgen und Einfliissen des Neoliberalismus zu kdmpfen.
Auch das weltweite Kino kann, ,,in the hands of Marxist criticism, become a lens into
the political economy of neoliberalism and its far-reaching implications on culture.«'*

Speziell in Bezug auf Deutschland sieht Dresen selbst die Moglichkeit, sich dieser
,»sozialen Polarisierung®, begriindet in der ,,politischen Entwicklung* Deutschlands, in
Form einer bewussten Zuwendungen zur ,,harten Realitit des gegenwirtigen Alltags mit

den entsprechenden filmischen Mitteln zu nihern.*'!

1.4.3. Migrantische Einfliisse

Die Thematik der Migration bewegt, insbesondere zwischen den 1970er und 1990er
Jahren, einen bedeutenden Teil der deutschen Filmbranche. Unter Beriicksichtigung der
sozialen und gesellschaftlichen Verdnderungen durch das neoliberale System, wurde in
ganz Europa die Verlagerung hin zu thematischen Schwerpunkten der Migration immer
deutlicher. Riickblickend hédngt diese Entwicklung mit den zugezogenen Gastarbeitern
der 1950er Jahre zusammen. Die Anwerbervereinbarungen, die Deutschland ab Mitte
der 1950er Jahre mit diversen Landern wie Italien, Portugal, Tiirkei oder Griechenland
getroffen hatte, wurden zum Grundgeriist der sich daraus entwickelnden Filme mit
migrantischem Hintergrund, ob in Bezug auf die Filmemacher oder aber die
behandelten Themen.

Besonders minnliche Gastarbeiter zog es, ab den 1950er Jahren, in die groBen
deutschen Stddte, wobei, nach einem Anwerberstopp in den 1970er Jahren, auch viele
Familienangehorige den Minnern in den gesamtdeutschen Raum nachzogen.'*? Diese
Verianderung innerhalb Deutschlands wirkte sich aufgrund der gesellschaftlichen und
politischen Verschiebungen auch auf die kinematographischen Werke, als Produkte
dieser Verhiltnisse, aus.

Es ist kein explizites Genre auszumachen, das dem Kino der Immigranten, sei es von

thnen oder iiber sie, gerecht wird. Dennoch werden Filme, in denen Gastarbeiter eine

139 Kapur, Jyotsna/Keith Wagner, Neoliberalism and Global Cinema. Capital, Culture, and Marxist
Critique, New York: Routledge 2011.

131 Dresen, Andreas, ,,Willenbrock®, Filmbiiro Augsburg e.V., 2005,
www.lechflimmern.de/filmfest2004/tuf willenbrock.php, Zugriff: 03.06.2012.

132 ygl. Hoffgen, Studying German cinema, S. 105.
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zentrale Rolle einnehmen, noch bis heute gerne als Migranten- oder Immigrantenfilm
bezeichnet. Der deutsch-tiirkische Filmemacher Fatih Akin wehrt sich gegen diesen

verallgemeinernden Begriff.

»Ich mochte, dass das Etikett Immigrantenfilm irgendwann bedeutungslos
wird. Was ist das iiberhaupt fiir ein komisches Genre? Ich will, dass man
sagt, das hier ist eine Liebesfilm, ein Drama, ein Melodrama — dass man die
Filme in solche Kategorien einordnet.*'*?
Selbstbewusst behauptet sich Akin mit seinen Filmen in den 1990er Jahren, als Teil der
zweiten Migrantengeneration. Georg SeefBlen hat mit dem Begriff des ,,Kino der
Meétissage* eine Bezeichnung gefunden, die den vergleichbaren Bewegungen in anderen
europdischen Léindern, wie Frankreich und England, nahe kommt. Der franzdsische

134

Begriff cinéma du métissage bezeichnet das Kino der doppelten Kulturen. ”" Bevor

jedoch ein Kino der Métissage entstehen konnte, herrschte ein ,,Kino der Fremdheit'*

vor.

,Die erste Beschiftigung des deutschen Films mit der neuen ,Minderheit’

im Land geschah aus einem humanistischen-pddagogischen Impuls heraus

im post-politischen Kino der siebziger Jahre.*'*
SeeBlen beruft sich dabei auf Filme wie SHIRINS HOCHZEIT (1975) von Helma Sanders,
Christian Ziewers’ AUS DER FERNE SEHE ICH DIESES LAND (1978) und IN DER FREMDE
(1974) von Sohrab Shahid Saless. SHIRINS HOCHZEIT behandelt das Schicksal einer
jungen Frau, die, um einer Zwangshochzeit zu entgehen, aus einem Dorf in der Tirkei
nach Deutschland fliichtet, wo sie durch ungiinstige Umsténde in die Prostitution gerit.
Auch Saless’ Filmfigur, der Gastarbeiter Husseyin, lebt in dieser fremden, deutschen
Kultur, zu der er zwar Kontakt hat, aber keinen wirklichen Zugang findet. Dabei
befindet er sich aber, als freiwilliger Gastarbeiter, in einer gegensatzlichen Position zu
Shirin, die aus der Not heraus ihren Korper verkauft. ,,Ein Leben in einer fremden

Kultur wird in diesen Filmen als schreckliche Verbannung und leidvolles Verlorensein

133 Taubnitz, Udo, ,,Ich bin kein Gastarbeiter, ich bin Deutscher®, Stuttgarter Zeitung, Nr. 67, 20.03.2004,
S. 46.

134 ygl. , Métissage: Bilder-Bewegung zwischen den Kulturen. Das tiirkisch-deutsche Kino der Dritten
Generation®, Goethe-Institut in Zusammenarbeit mit dem Directorate of Film Festivals, New Delhi, 2005,
www.goethe.de/INS/in/ned/acv/flm/2005/de648765.htm, Zugriff: 22.10.2011.

135 SeeBlen, Georg, ,,Das Kino der doppelten Kulturen. Erster Streifzug durch ein unbekanntes Kino-
Terrain®, epd Film, 12,/2000, S. 22-29, S.23.
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in einer fremden Welt gezeigt.“">” SeeBlen sieht Rainer Werner Fassbinders Werk
KATZELMACHER (1969) als pragenden Film dieser Bewegung. Diese erwidhnten Werke
zeigen einen fremden Blick auf das Leben, in und mit zwei Kulturen, welche nicht
verbunden werden. Das Fremde bildet das Gegenteil zu den Métissage-Filmen und stellt
das Elend, die Entfremdung und den Wunsch nach Riickkehr zunehmend in den
Mittelpunkt.'*®

1974, mitten im Anwerberstopp, veroffentlicht Rainer Werner Fassbinder seinen Film

ANGST ESSEN SEELE AUF, der als erstes deutsches Werk zum diesem Thema gehandelt

wird.

,von einigen wichtigen Ausnahmen abgesehen war und ist es nicht
unbedingt eine Stirke des deutschen Films, auf aktuelle politische und
soziale Konflikte unverziiglich zu reagieren. [...] Auf die Situation
auslandischer Arbeiter in der Bundesrepublik Deutschland sind
vergleichsweise wenige Filmemacher eingegangen, zum Beispiel Rainer
Werner Fassbinder mit Angst essen Seele auf. Erst ab der zweiten Halfte der
achtziger Jahre haben sich die deutschen Filmemacher verstirkt diesem
Themenkreis gewidmet — angeregt auch von ausldndischen, in der
Bundesrepublik arbeitenden Kollegen.«'*’
Pflaum und Prinzler beobachten das filmische Geschehen mit Blick auf die Migranten
als sehr schleppend und werfen der Bundesrepublik eine gewisse Schwerfilligkeit in
Bezug auf ihre Reaktion auf aktuelle soziale Konflikte vor.'*’
Rainer Werner Fassbinder war einer der ersten Filmemacher, die das Thema der
Migration in seinen Filmen aufgriffen. In den 1990er Jahren meldete sich dann die dritte
Generation der Gastarbeiterfamilien filmisch zunehmend selbst zu Wort. Héufig
geboren und aufgewachsen in den gro3en deutschen Stiddten wie Berlin, Hamburg oder
Frankfurt, bekamen diese Filmemacher zwei kulturelle Entwicklungen mit: Die ihrer

J . . . 141
Familien und die des Landes in dem sie aufwuchsen.

Durch den besonders groflen
Anteil der tiirkischen Einwanderer, kam es zu einem deutsch-tiirkischen Kinoboom.
Multikulturelle Regisseure, wie Beispielsweise Fatih Akin, Hussi Kutlucan und Yiksel

Yavuz machten durch ihre ,personlichen Erzédhlmuster [...] vom kulturellen

137 Schéffler, Diana, Deutscher Film mit tiirkischer Seele. Entwicklungen und Tendenzen der deutsch-
tiirkischen Filme von den 70er Jahren bis zur Gegenwart, Saarbriicken: VDM-Verlag Miiller 2007, S. 31.
138 ygl. SeeBlen, ,,Das Kino der doppelten Kulturen®, S.23.

139 pflaum/Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland, S. 103.

140 ygl. ebd., S. 106.

'“1'vgl. Hoffgen, Studying German Cinema, S. 190.
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Verschmelzen auf sich aufmerksam. Diese Filmemacher wollten sich nicht mehr nur

auf ,,Ausldanderthematik und die Integrationsprobleme der Elterngeneration reduzieren

“ " Vielmehr wurden ihre Tradition und ihr kultureller Hintergrund,

lassen
insbesondere das Thema der Selbstfindung, zuriickgestellt und so die
Selbstverstindlichkeit ihrer Identitdt zu einer Ergénzung innerhalb ihrer Drehbiicher.
Wihrend sie sich auf der Leinwand von der idlteren Generation zu emanzipieren
wussten, verlief auch die Bewegung innerhalb der deutsch-tiirkischen Familien auf eine

dhnliche Art und Weise.'*

»Migrantlnnen, die im Kino lange Zeit als Objekte in Erscheinung traten,
agieren jetzt — vor und hinter der Kamera — selbstbewusst als Objekte und
wissen sich rhetorisch zu behaupten. Mobilitdt und Migration sind in den
letzten Jahren weltweit in den Brennpunkt der Diskussion gertickt und als
Herausforderung fiir einen distanzierten Umgang mit territorial und
puristisch definierten nationalen Kulturen verstanden worden.“'*’

So, meint SeeBlen, behandelt der Métissage-Film nicht nur das subtile Innere einer
neuen Kultur innerhalb der europidischen Gesellschaft, sondern zeigt zugleich den
strukturellen Wandel dieser Gesellschaften auf.'*® Besonders wichtig ist in diesem

Prozess der neue realistische Blick auf die Brennpunkte der Gesellschaft, auf das

Zusammenleben und die Lebensformen der unterschiedlichen Kulturen.'*’

,,50 unterschiedlich die Geschichten, so unterschiedlich waren auch die
Stile: Der vitale Milieurealismus von Fatih Akin, die prizise, distanzierte
Analyse von Thomas Arslan, die mitfiihlende Beobachtung von Ayse Pollat,
nur zum Beispiel. Aus der biografischen Geste entstand ein neuer Realismus
im deutschen Film: Es gelang den Filmemachern der dritten
Migrantengeneration, den dissidenten Blick mit einer Kunst des
Geschichtenerzihlens zu verkniipfen.«'*®

142 Schiffler, Deutscher Film mit tiirkischer Seele, S. 31.

143 Nicodemus, Katja, ,,Film der Neunziger Jahre®, in: Geschichte des deutschen Films, Hg. Wolfgang
Jacobsen/Anton Kaes/Hans Helmut Prinzler, Stuttgart: Metzler 22004, S. 319-356, S. 340.

14 ygl. ebd., S. 342.

145 Goktiirk, Deniz, ,,Migration und Kino. Subnationale Mitleidskultur oder transnationale Rollenspiele?*,
in: Interkulturelle Literatur in Deutschland. Ein Handbuch, Hg. Carmine Chielino, Stuttgart/Weimar:
Metzler Verlag 2000, S. 329-347, S. 344.

146 ygl. SeeBlen, ,,Das Kino der doppelten Kulturen®, S.28.

147 Vgl. SeeBllen, Georg, ,,Zwischen den Kulturen - Das Kino der dritten Migranten-Generation®,
www.goethe.de/kue/flm/fmg/de47146.htm, Zugriff: 21.07.2012.

148 Metz, Markus/Georg SeeBlen, ,,Fucking Identity, die tageszeitung, 07.01.2006,
www.taz.de/1/archiv/archiv/?dig=2006/01/07/a0242, 07.01.2006, Zugriff: 19.07.2012.
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Ein Kino entsteht, das die eigene Lebenswirklichkeit widerspiegelt und einen bewussten
und vor allem direkten Blick auf die Gesellschaft und die eigene Identitit wirft.'*

So erzédhlt Fatih Akin in seinem Spielfilmdebiit KURZ UND SCHMERZLOS (1998) die
Geschichte der tiirkisch-griechisch-serbischen Freundschaft dreier junger Ménner in
Hamburg-Altona und verbindet Themen wie Gewalt, Verrat und Freundschaft. Neben
Akins Film entstehen auch Yiiksel Yavuz’ APRILKINDER (1999), Thomas Arslans Film
GESCHWISTER (1997), der die Geschichte von drei Geschwistern erzéhlt, die in Berlin-
Kreuzberg mit ihrer deutschen Mutter und ihrem tiirkischen Vater aufwachsen und
Kutlug Atamans Regiedebiit LOLA UND BILIDIKID (1999), in dem nicht nur die deutsch-
tiirkische Identitdt thematisiert wird, sondern auch, in Verkniipfung mit dieser, die
schwule Szene.'”® Insbesondere waren diese deutsch-tiirkischen Filme durch ihr
unerwartete konzentriertes Auftreten ,,von soziologischem Interesse.“!>!

Fiir das Thema dieser Diplomarbeit ist besonders auffillig, dass das Motiv der
Arbeit seit Beginn der Filme mit migrantischem Hintergrund immer wieder eine
zentrale Rolle spielt. Vielmehr noch liegen sogar die Wurzeln dieser Bewegung

im Aspekt der Arbeit fest verhaftet. Die Existenz von Gastarbeit in Deutschland

ist der Ausloser fiir die Entwicklung eines neuen Filmschwerpunktes.

,»Arbeit spielt im Kino der Migration wieder eine Rolle, hier diirfen wir an
das Politische in der Verteilung von Arbeit erinnert werden; an die Stelle

der Leute, die sich endlos mit dem Gefiihl beschiftigen, treten die Konflikte

. 152
der ,Ressources humaines’.«"

Nicht nur in der konkreten Rolle des Gastarbeiters wird das Motiv auf die Leinwand
gebracht, auch bei den Problemen der kulturellen Umstellung, des Fullfassens in einem
fremden Land mit all seinen sozialen und wirtschaftlichen Hiirden und Moglichkeiten,
ist der Beruf oder die Arbeit immer wieder prdsent. So ist der italienische Film
PUMMARO (1990) von Michele Placido ein Beispiel in Bezug auf die ,,Reinvention des
Klassenkampfes.“'>> Der Film greift das Thema der Schwarzarbeit sowohl als
Komplikation der Immigration auf, als auch als Missstand innerhalb einer ganzen

Gesellschaft. Die Arbeit als Moglichkeit des Ankommens oder als Hiirde fiir

149 ygl. SeeBlen, Georg, ,,Menschenbilder der Migration im Film*, der iiberblick 03/2002, S. 73.
150 Vgl. Schéffler, Deutscher Film mit tiirkischer Seele, S. 31.

151 Nicodemus, ,,Film der Neunziger Jahre®, S. 342.

132 SeeBlen, ,,Uberall, wo wir nicht sind“, S. 34.

153 SeeBlen, ,,Das Kino der doppelten Kulturen®, S.28.
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Immigranten in einem fremden Land, beides sind Alltagswirklichkeiten in der Zeit des
Neoliberalismus. So wird der Métissage-Film, fiir See8len, zu einer unausweichlichen

Folge des Neoliberalismus.'>*

2. Die realistische Tendenz im kontemporiren Spielfilm

Im Zuge der Betrachtung authentischer Inszenierung und Wirkung im Spielfilm, mit
besonderem Augenmerk auf die sozial-realistische Tendenz, ist es wichtig einige
Begriffe genauer zu skizzieren und diese fiir den weiteren Textverlauf zu definieren. Es
scheint, dass nicht nur der Begriff der Authentizitit, sondern auch der der Wirklichkeit
wie auch der Realitét/des Realismus eine konkrete Bezeichnung bendtigen.

Durch die auBlergewohnliche Fihigkeit bewegte Bilder der Wirklichkeit festzuhalten,
beziehungsweise nachzuahmen, wurde der Film und mit ihm die Realismus- oder auch
Authentizitdtsdebatte bereits frith zu einem festen Bestandteil der Filmtheorie. Bernhard
Gross bestitigt, mit Bezug auf Georg Lukacs Text ,,Gedanken zu einer Asthetik des
Kino" (1913), die entstandene philosophische Dimension des Realismusbegriffs, welche
die Debatte um die ,,beiden Entwicklungsstringe des Kinos, M¢li¢s ,illusionistischer’

und Lumiéres ,realistischer’ Ansatz*'>

, nach sich zog.

Der grundsitzliche Unterschied zwischen fiktiven und nicht-fiktiven Filmen, welche die
Hauptziige dieses Mediums bilden, wird vor allem durch das Verhiltnis zur realen
AuBenwelt deutlich.”® In diesem Text liegt der Schwerpunkt auf der filmischen Fiktion,
wobei auch ein Ausblick auf grenziiberschreitende Werke, die sowohl mit
dokumentarischen als auch fiktiven filmischen Mitteln arbeiten, gegeben wird. Neben

der technischen Grundlage durch die Gerétschaften gehe ich in diesem Fall davon aus,

13 ygl. ebd.

155 Gross, Bernhard, ,,Inszenierung und Authentizitit. Realistische Tendenzen im zeitgendssischen Kino®,
Der Freitag, 03.12.1999, www.freitag.de/autoren/der-freitag/inszenierung-und-authentizitat, Zugriff:
11.08.2012; Vgl. auch Lapsley, Robert/Michael Westlake, Film Theory. An Introduction, Manchester
[u.a.]: Manchester Univ. Press 22006, S. 156.

3¢ ygl. Borstnar, Nils/Eckhard Pabst/Hans Jirgen Wulff, Einfiihrung in die Film- und
Fernsehwissenschaft, Konstanz: UVK Konstanz 22008, S. 39.
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dass ein Film immer auch einer Auseinandersetzung mit der Realitdt und der medialen

Konstruktion dieser Realitit bedarf."’

2.1. Themenrelevante Begriffserliuterung

2.1.1. Filmische Authentizitit — Wirklichkeit — Inszenierung

Der Begriff der Authentizitdt wird allgemein, nach dem Fremdworterbuch des Duden,

mit den Vokabeln , Echtheit”, ,,Zuverldssigkeit und ,,Glaubwiirdigkeit“]58

verkniipft
und ist im Bereich der Filmgeschichte bereits frith zu einem Schliisselbegriff geworden.
Etymologisch leitet sich ,,Authentizitdt” vom lateinischen Terminus ,,authenticus® ab,
was wiederum zuverldssig, verbiirgt bedeutet und ist auf das griechische Wort
,authéntes“, der Urheber, zuriickzufiihren.'” Die Authentizitit beschreibt die physische
Echtheit eines Objektes oder eines Momentes aus der Realitdt. So wird der Begriff
zumeist mit positiven Werten wie Glaubwiirdigkeit, Natiirlichkeit oder auch Originalitit
verbunden.

Nach Nils Borstnar, Eckhard Pabst und Hans Jiirgen Wulff steht der Begriff der
Authentizitdit  fiir ,die  Glaubwiirdigkeit  eines Kommunikats“.'®®  Das

Vermittlungsobjekt, in vorliegender Arbeit also der Film, muss dabei zum

glaubwiirdigen Tréger seiner Inhalte werden.

Daniel Sponsel greift in seiner Aufsatzsammlung ,,Der schone Schein des Wirklichen*
auf diverse Blickwinkel des Filmischen zuriick und Il&sst dabei unterschiedliche
Filmemacher und Theoretiker zu Wort kommen. Nach Sponsel ist Authentizitit in

Filmen nicht grundlegend vorhanden, sondern viel mehr ein filmisches Ereignis,

137y gl. Staiger, Michael, ,,Sozialkritik im Dogma-Stil. Auf der Suche nach einer Asthetik der Wahrheit,
in: Walter Lesch/Charles Martig/Joachim Valentin (Hg.): Filmkunst und Gesellschaftskritik, Marburg:
Schiiren 2005, S. 169-186, S. 170.

158 »Authentizitdt, in: Duden. Fremdwdérterbuch, bearbeitete von Maria Dose, Dudenverlag: Mannheim
°1990, S. 97.

' Die Brockhaus Enzyklopidie, ,,Authentizitit*, in: Brockhaus-Enzyklopddie. Ausw — Bhar, Hg. Annette
Zwahr, 21. Ausgabe, Band 3, Leipzig [u.a.]: Brockhaus 2006, S. 9.

10 Borstnar/Pabst/Wulff, Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S. 41.
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161 Mit Rolf Richters Worten formuliert, ist ,,die

welches hergestellt werden muss.
Authentizitit [...] das Ergebnis, nicht der Ausgangspunkt des Kunsterlebnisses.“'®* Das,
was der Zuschauer auf der Leinwand sieht, wird von ihm als etwas Vertrautes
wahrgenommen, als etwas scheinbar Wirkliches. Dieser Aneignungsprozess bedeutet

auch ein subjektives Hinterfragen des dulerlichen Scheins der abgebildeten Dinge.

,Der Film enthiillt bestimmte Strukturen, verallgemeinert, folglich kann er
nicht mit,[sic!] der Wirklichkeit identisch sein. [...] [FolgendermalBlen] ist
die  Authentizitit das Ergebnis unserer Arbeit innerhalb des
Kunsterlebnisses, das heit, wir formulieren unsere eigene Beziehung zur
im Film dargestellten Welt als — wie wir meinen — eine Beziehung zur
wirklichen Welt".'*

Die Wirklichkeit bezeichnet die Gesamtheit aller Gegebenheiten oder Dinge, die als

wahr gelten und die als unanzweifelbar angenommen werden. In der Erlduterung der

Brockhaus Enzyklopddie wird aber auch die Problematik des Begriffs angesprochen.

,Ob die Wirklichkeit aber iiberhaupt eine ist, ob man nicht angesichts
kultureller Differenzen oder auch der Binnendifferenzierung moderner
Gesellschaften besser im Plural von unterschiedlichen Wirklichkeiten, in
denen wir leben, sprechen sollte, ist heute ebenso in der Diskussion wie die
Frage danach, welche spezifischen Formen von Wirklichkeit durch die
Verbreitung von Massenmedien sowie durch digitale Medien entstanden
sind und entstehen werden.«'%*

Dies bestétigt Walter Leschs Anmerkung, es gehe um eine kritische Wahrnehmung der
Wirklichkeit und des Alltags im Medium Film. Ergénzend geht er auf die Schwierigkeit
der Konstruktion von Wirklichkeit ein und bezeichnet ihre Repridsentation immer als

differente Abbildung der empirischen Welt.'®> Erwihnt sei hier auch Eva Hohenberger,

die in ihrer Dokumentarfilmtheorie deutlich macht, dass der Dokumentarfilm nur einen

1!y gl. Sponsel, Daniel (Hg.), Der schone Schein des Wirklichen, Konstanz: UVK 2007, S. 9.

12 Richter, Rolf, ,,Zur dramaturgischen Struktur des tschechoslowakischen Films Der schwarze Peter®,
Film-Wissenschaftliche Mitteilungen, 4/1964, S. 988-1006, S. 1003; Zitiert nach: Wuss, Peter, ,,Ein
kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitéts-Effekts von Dogma-95-Filmen®, montage/av, Jg. 9, 2/2000,
S. 101-126, S. 109; Richter bezieht sich dabei auf Dziga Vertovs Aussage iiber den Dokumentarfilm, der
unter dem Titel ,,Kinoglaz* (dt. Kino-Auge, Regie: Dziga Vertov. UdSSR 1924), erschienen ist; Siche
auch Vertov, Dziga (1960) ,,Dsiga Wertow. Publizist und Poet des Dokumentarfilms®, Ed. by Hermann
Herlinghaus. Leipzig: Leipziger Dokumentarfilmwoche, Club der Filmschaffenden der DDR — Berlin.
1% Richter, ,,Zur dramaturgischen Struktur des tschechoslowakischen Films Der schwarze Peter*, S.
1003.

' Die Brockhaus Enzyklopadie, ,,Wirklichkeit, in: Brockhaus-Enzyklopddie. Wetz - ZZ, Hg. Annette
Zwahr, 21. Ausgabe, Band 30, Leipzig [u.a.]: Brockhaus 2006, S. 169.

195 ygl. Lesch, Walter/Charles Martig/Joachim Valentin (Hg.), Filmkunst und Gesellschaftskritik,
Marburg: Schiiren 2005, S. 7.
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1 . . . .
% Dabei unterscheidet sie zwischen

Ausschnitt der Welt zum Kennenlernen preisgibt.
mehreren Realititsebenen'®’, die folgend im Bezug auf die Gattungshybride niher
erldutert werden.

Wenden wir uns der Grundlage des Zusammenwirkens von Zuschauer und Filmbild zu,
liegen das Modell des Wahrnehmungsvertrages von Manfred Hattendorf und die
moglichen Authentisierungsstrategien nahe.'®® Hattendorf hélt diese fiir ,,filminterne
pragmatische Markierungen [...], die den Rezipienten in einem Spektrum impliziter oder
expliziter Appelle dazu auffordern, einen »Wahrnehmungsvertrag« mit dem jeweiligen
Film zu schlieBen.“'®® Trotz seines eindeutigen Bezuges zum Dokumentarfilm sind
seine Angaben durchaus auch auf den fiktionalen Film, besonders in Betracht auf das

1
Werk Andreas Dresens, anzuwenden. 70

Betrachtet man die Debatte um die Authentizitdt im Medium Film, so liegt es nahe, sich
auch mit der Kehrseite, der Inszenierung, zu beschéftigen. Beide Begriffe gelten ,,oft als
gegensitzliche, sich ausschlieende oder jedenfalls spannungsreiche Konzepte [...]: was
inszeniert ist, verliert an Authentizitit; was authentisch ist, kommt ohne Inszenierung

! Beide unterliegen verschiedenen Graden und Typen. So kann eine Inszenierung

aus
weniger geplant und fast spontan erscheinen, gleichermaflen aber auch detailgenau und
arrangiert.' > Dabei ist die Inszenierung nicht nur auf die mediale Darstellung im
Theater oder Film zu beziehen, sondern auch auf die Selbstdarstellung im Alltag, in
Bezug auf die Familie oder die Arbeit.'” Inwiefern im alltiglichen Leben eine

bewusste, eventuell auch manipulative Handlung vollzogen wird, wire ein durchaus

166 Vgl. Hohenberger, Eva, ,,Dokumentarfilmtheorie. Ein historischer Uberblick iiber Ansitze und
Probleme®, in: Bilder Des Wirklichen, Hg. Eva Hohenberger, Berlin: Vorwerk 1998, S. 8-34, S. 21.

17V gl. Hohenberger, Eva, Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm. Ethnopraghischer Film. Jean
Rouch, Hildesheim [u.a.]: Olms, 1988, S. 28ff.

1% v gl. Hattendorf, Manfred, Dokumentarfilm und Authentizitit. Asthetik und Pragmatik einer Gattung,
Konstanz: UVK-Medien 1999, S. 75ff.

' Ebd., S.311.

170 Vgl. Koch, Gertrud, ,,Nachstellungen - Film und historischer Moment*®, in: Die Gegenwart der
Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte, Hg. Eva Hohenberger/Judith Keilbach,
Berlin: Vorwerk 8 2003, S. 216-229, S. 229; "Dokumentarischer und fiktionaler Film sind nicht binére
Oppositionen, sondern liegen auf einer Skala, die von der Aufzeichnungsfunktion der Kamera bis hin zur
komplexen Montage der Einstellungen reicht."

1 Schultz, Tanjev, ,,Alles inszeniert und nichts authentisch? Visuelle Kommunikation in der
vielschichtigen Kontexten von Inszenierung und Authentizitit™, in: Authentizitit und Inszenierung von
Bilderwelten, Hg. Thomas Knieper/Marion Miiller, Kéln: Halem 2003, S. 10-24, S. 11.

12 ygl. ebd.

'3 Vgl. Goffman, Erving, Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag, Miinchen: Piper
2011; (Orig. The presentation of self in everyday life, London [u.a.]: Penguin Books 1990)
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interessanter weiterer Aspekt, den es zu kldren gilte, der aber in dieser Diskussion keine
entscheidende Rolle spielt. Klirungsbedarf besteht allerdings hinsichtlich der

manipulativen Techniken der filmischen Werke.

In diesem Zusammenhang gilt es folglich auch Andreas Dresens Arbeit zu betrachtet.
Er schitzt die Begriffe der Wirklichkeit oder Authentizitét in seinen Filmen nur wenig.
Dennoch wird seinen Filmen interessanterweise bevorzugt ein lebensnaher,
authentischer Charakter zugeschrieben.'’* Er selbst sagt in diesem Zusammenhang, man
konne sich der Wirklichkeit im Kino nicht bedienen. ,,Wir konnen nur versuchen, uns
der Wirklichkeit mit realistischen — und damit meine ich wahrhaftigen Geschichten zu
stellen.“'”> Wie diese Anndherung konkret aussieht und welche Wirkung sie auf den

Filmrezipienten hat, gilt es in der Analyse seiner Filme zu untersuchen.

2.1.2. Realitat — Realismus

Die Realitit ist die ,,Wirklichkeit im Sinne der Summe alles Vorhandenen, tatsdchlich
Gegebenen, Gegenstiandlichen im Unterschied zum lediglich Gedachten oder
Vorgestellten.“'’® Es konnen mit der Realitit aber auch Ereigniszustinde gemeint sein,
die sich nicht nur auf einen Gegenstand beziehen.

Die Realitit ist eine subjektive Wahrnehmung des uns Umgebenden, der Wirklichkeit.
Sie kann somit nicht reproduziert oder eingefangen werden, da sie sich im Hier und
Jetzt abspielt und je nach Rezipient unterschiedlich realisiert wird. Borstnar, Pabst und
Wulff deuten aber auch auf die Wichtigkeit des kollektiven Einverstdndnisses der
Kulturmitglieder hin, welche mit Hilfe eines gemeinsamen Bewusstseinsbestandes

Regeln festsetzen, die Aussagen in ihrer Welt als giiltig oder ungiiltig zu definieren.'”’

174 Vgl. Lieb, Constantin, ,,Nach dem Vorhang, die Wahrheit. Andreas Dresen und Authentizitét™, o.J.,
www.cine-fils.com/essays/andreas-dresen.html, Zugrift: 15.08.2012.

'75 Buhre, Jakob, ,,Andreas Dresen. Wir sollten als Regisseure das erzdhlen, was bei uns zu Hause
stattfindet™, Planet Interview, 24.09.2002, http://planet-interview.de/andreas-dresen-24092002.html,
Zugriff: 14.08.2012.

176 Die Brockhaus Enzyklopidie, ,,Realitit”, in: Brockhaus-Enzyklopddie. Pot - Rens, Hg. Annette Zwahr,
21. Ausgabe, Band 22, Leipzig [u.a.]: Brockhaus 2006, S. 601.

177V gl. Borstnar/Pabst/Wulff, Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S. 40f.
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Der Realismus hingegen bezeichnet nach Brockhaus allgemein einen Wirklichkeitssinn
oder auch eine wirklichkeitsnahe Einstellung.l78 Nach dem ,,Metzler Lexikon Literatur-

und Kulturtheorie* kann der Begriff Realismus als

»ein historisch und soziologisch variabler Bedeutungseffekt aufgefalt

werden, der daraus besteht, dall ein literarischer Text oder ein Kunstwerk

der jeweiligen Realititsauffassung des Publikums entspricht und diese

vielleicht sogar mitbestimmt.*'"”
So schlieBen sich Fiktion und Wahrheit beziehungsweise Realismus im Film nicht
grundsétzlich aus.
Wie auch André Bazin bereits in den 1940er Jahren festgestellt hat, handelt es sich bei
dem Realismus der Kunst immer auch um einen ,dsthetischen Realismus“.'®® Der
Realismus, wie auch die Authentizitit'®' sind also ,ein Effekt der Inszenierung und
Montage, und damit des Kontexts*."** Dennoch iibernimmt der Realismus, laut Bazin,
,in der Kunst nur eine dialektische Position [...], er ist eher Reaktion als Wahrheit. Am
Ende muB er sich in die Asthetik einfiigen lassen, die er so letztlich besttigt.*'™
Der Realismus im Film gilt auf der einen Seite als ein einzigartiges Phdnomen, auf der
anderen Seite als Nachahmung der Realitdt und fiihrt uns zwangsléufig zur Frage nach
der Darstellung, der Repriasentation. Die Analyse eines Filmes auf seine Wahrhaftigkeit
zieht nach sich, dass wir die Verbindung zu dem Film-AufBlen herstellen miissen. So
kommt auch hier wieder der Rezipient ins Spiel, dessen tragende Rolle dabei ohne
Zweifel ist, um den auf der Leinwand abgebildeten, Realismus erst erlebbar zu machen.
Der Rezipient vergleicht Filme miteinander, die er anhand eigener Beobachtung in
Stufen der Wirklichkeitsnéhe unterteilt. Der Realismus im Film kann zum einen auf der

inhaltlichen und zum anderen auf der formalen Ebene erscheinen. Konnte es so

geschehen sein? Oder sind die Ereignisse so dargestellt, dass sie wirklichkeitsnah

178 Vgl. Die Brockhaus Enzyklopadie, ,,Realismus®, in: Brockhaus-Enzyklopddie. Pot - Rens, Hg. Annette
Zwahr, 21. Ausgabe, Band 22, Leipzig [u.a.]: Brockhaus 2006, S. 597.

'7 Herman, Luc, ,,Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansitze — Personen - Grundbegriffe®,
Hg. Ansgar Niinning, Stuttgart [u.a.]: Metzler “2008, S. 539.

180 Staiger, ,,Sozialkritik im Dogma-Stil“, S. 185; Vgl. Bazin, André, Was ist Kino? Bausteine zur Theorie
des Films, Koln: DuMont Schauberg 1975, S. 139 ff.; (Orig. Qu'est-ce que le cinéma?, Paris: Ed. du Cerf.
1958-1962.).

181 Vgl. Richter, ,,Zur dramaturgischen Struktur des tschechoslowakischen Films Der schwarze Peter®, S.
1003.

182 Elsaesser, Thomas, “Ein halbes Jahrhundert im Zeichen Bazins”, montage/av, 18/1/2009, S. 11-31, S.
21f.

183 Bazin, André, Was ist Film?, S. 335f.; Siehe auch Metz, Christian, Semiologie des Films, Miinchen:
Fink 1972, S. 61; Metz schreibt in d4hnlichem Zusammenhang: ,,.Der Realititseindruck ist eine
Komponente sowohl des Realismus als auch des Phantastischen im filmischen Inhalt®.
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wirken? ,,Die Art der Darstellung eines realistischen Sachverhaltes ist ausschlaggebend
fiir die Wirkung des Films als realistisches Werk.«'®*

Als filmischer Stil betrachtet, ist es der Realismus, ,,der einem Film eine realitdtsnahe
Wirkung verleiht, da die dargestellten Figuren, Ereignisse und Schauplitze der

Realititsauffassung des Publikums entsprechen.*'®

Der Medienwissenschaftler und Kunstpsychologe Rudolf Arnheim untersucht in ,,Film
als Kunst“ (1932) den Realismus des Filmbildes und seine filmischen
Darstellungsmoglichkeiten. Sein Betrachtungsschwerpunkt liegt dabei auf den
unverkennbaren Unterschieden zwischen dem gefilmten und dem realen Bild und
bestreitet dem Film somit die Moglichkeit einer reinen Wirklichkeitsabbildung. Unter
anderem aufgrund der groBen ,raum-zeitlichen Selbststindigkeit“'®, besonders im
Vergleich zum Theater, ist der Film fiir ihn eine neue Kunstform, die auch eine neue

Wirklichkeit abzubilden versteht.

,Der Film also bietet, ebenso wie das Theater, eine partielle Illusion. Er
vermittelt bis zu einem gewissen Grade den Eindruck wirklichen Lebens
[...]. Anderseits aber ist er so stark bildmédBig, wie die Biihne es nie sein
kann.“187

Neben Arnheim, der bereits friih eine Auseinandersetzung mit dem Realismusbegriff
suchte, beschiftigte sich auch Siegfried Kracauers ,,Theorie des Films: Die Errettung

der duBleren Wirklichkeit* (1960) mit dieser Debatte. Der Realist sehe den Film nicht

188

einfach als Kunstwerk sondern als ,,Massenmedium der Moderne und ,,verteidigt

dabei die ,realistische’ gegen die ,formgebende’ Tendenz*."® Eine Neugestaltung der
Realitéit bedeutet fiir Kracauer eine Entfernung vom eigentlichen Sinn des Films, der

190

seiner Meinung nach auf seinem fotografischen Wesen beruht.”™ ,Im Zentrum

Arnheims Theorie lagen die Begrenzungen der Technik und die Form der Filmkunst.

%% Dunker, Christine, Die Inszenierung von Wirklichkeit in Filmen Andreas Dresens, Saarbriicken: VDM

Verlag Dr. Miiller 2007, S. 14.

"> Ebd..

18 Arnheim, Rudolf, Film als Kunst, Frankfurt am Main: Fischer-Taschenbuch-Verlag 1979, S. 38.
"*7Ebd., S. 40.

'8 ange, Siegrid, Einfiihrung in die Filmwissenschaft, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
2007, S. 29.

"*Ebd., S. 136.

199 vgl. Kracauer, Siegfried, Theorie des Films. Die Errettung der dufSeren Wirklichkeit, Frankfurt am
Main: Suhrkamp 21993, S. 63 ff.
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Der Kern in Kracauers Theorie ist die fotografische Berufung der Filmkunst.«"’

Kracauer verlangt nach einem Zweck in den Filmen, wodurch fiir ihn auch die formalen
Mittel, solange sie dem Zweck dienen, erwiinscht sind.'”> Der Film soll nicht als reines
asthetisches Objekt fiir sich selbst stehen sondern, im Kontext mit der Umwelt, als
"Entdecker der Schénheiten des alltiglichen Lebens"'” dienen. Wiahrend Kracauer dem
Film zuspricht die physische Realitdt zu veranschaulichen und so auf den Inhalt setzt,
basiert die Filmkunst fiir Arnheim auf der Form, auf dem Entstehungsprozess. Diese
beiden kontrdren Ansidtze eroffnen zwei Blickwinkel auf die filmtheoretische
Entwicklung der Realismusdebatte. Um nicht zu sehr das eigentliche Thema zu
verlassen, werden diese hier nur am Rande angeschnitten, wobei keine eindeutige
Positionierung in die eine oder andere Richtung erfolgt, da beide Ansidtze in den zu

analysierenden Werken erkennbar sind.

Hinsichtlich der Definition von Realismus, schlie3e ich mich Borstnar, Pabst und Wulff
an, die in ihrer ,Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft“ (2008) den

Realismus als

»eine dsthetische Strategie innerhalb eines Kommunikats, durch die die
dargestellten Handlungen, Personen und Sachverhalte als moglich in dem
Sinne klassifiziert werden konnen, das sie mit der herrschenden
Realititskonzeption zu vereinbaren sind*'**,

beschreiben. Demnach muss sich ein Ereignis nicht zwangslaufig exakt auf diese Weise
zugetragen haben, sondern glaubhaft die Mdglichkeit vermitteln, dass es sich so
zugetragen hat. Letztendlich sind es aber die Rezipienten, die ein Filmbild als

. . 1
authentisch wahrnehmen, die es ,,abkaufen®. 93

191 Monaco, James, ,,Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der

Neuen Medien®, Hg. Hans-Michael Bock, Reinbek: Rowohlt Taschenbuch-Verlag 2009, S. 476; (Orig.
,»The Dictionary of New Media“, New York: Sag Harbor 1999).

P2 ygl. ebd., S. 477.

193 Kracauer, Theorie des Films, S. 14.

194 Borstnar/Pabst/Wulff, Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S. 41.

193 v gl. Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitit, S. 71.
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2.2. Zur filmischen Inszenierung und Konstruktion von

Authentizitit und Wirklichkeit im Spielfilm

Bereits seit Entstehung des Mediums Film stellt sich die Frage, ob Begriffe wie
Wirklichkeit, Authentizitdt und Realismus {iberhaupt geeignet sind, das Kino und die
Filme, die es hervorbringt, verstindlich zu machen. Nicht ohne Grund beherrscht die
Diskussion iiber die Definition der erwdhnten Begriffe nicht nur den Film, sondern auch
die Literatur, Philosophie, Fotografie und Malerei, um nur einen Teilausblick zu geben.
Der gesellschaftliche Impuls der Definitions- und Deutungssuche erstreckt sich dabei
auf eine grofBe Zeitspanne und begleitet die Filmtheorie und Filmologie bereits seit dem
Beginn des neuen Mediums.'*®

Um eine geeignete Grundlage fiir die folgende Analyse der Filme DIE POLIZISTIN,
HALBE TREPPE und SOMMER VORM BALKON von Andreas Dresen zu schaffen, werden
zunidchst die filmischen Mittel erldutert, die im Spielfilm genutzt werden, um beim

Rezipient eine Wirkung von Authentizitét herbeizufiihren.

Unumgiénglich in Bezug auf meine Arbeit ist die Auseinandersetzung mit Rainer
Winters soziologischem Hintergrund der Filmanalyse. In seiner ,Filmsoziologie*
(1992) stellt er fest, dass es wenig Forschungsperspektiven gibt, die sich neben der
asthetischen Bedeutung und der Wirkung der Filme mit der Interaktion von Film und

Zuschauer beschiftigen."”’

,Die Faszination des Films hdngt eng mit seiner Fihigkeit zusammen, mehr
als jedes andere Medium den Eindruck einer Ahnlichkeit mit der
Wirklichkeit erzeugen zu konnen. [...] Gleich der Welt des Imagindren oder
des Traumes ist die Welt des Films eine leicht zugéngliche und @hnlich
strukturierte Form der Erfahrung, die sich vor allem im Kino innerhalb
raumzeitlicher Klammern abspielt. Der Zuschauer erfdhrt wihrend der Zeit
im Kinosessel nicht die Wirklichkeit, sondern er wird vielmehr von einem
Wirklichkeitseinsdruck (Bazin 1975) gefangen genommen. [...] Es kommt
zu einer Entdifferenzierung zwischen der Wirklichkeit und der Welt der
Fiktion, die durch ihre groBe Ahnlichkeit mit der ersteren deren Platz
einnimmt.*'*®

1% ygl. Metz, Semiologie des Films, S. 23.

7V gl. Winter, Rainer, Filmsoziologie. Eine Einfiihrung in das Verhdltnis von Film, Kultur und
Gesellschaft, Miinchen: Quintessenz 1992, S. 7.

" Ebd., S. 58f.

45



So beschreibt auch Siegfried J. Schmidt die Trennung zweier Wirklichkeiten, die
nebeneinander bestehen und sich beeinflussen, als unmoglich. Die Trennung von
Medien- und Lebenswirklichkeit hélt er fiir illusorisch, da Letztere bereits so fest in die
mediale Kulturgesellschaft eingebunden ist, ,,daB Selektionsmechanismen und
Inszenierungsstile der verschiedenen Mediensysteme der Verfahren wie die

Interpretation individueller Wirklichkeitskonstruktion prigen.*'”’

Wenden wir uns noch einmal Hattendorf und seinem Wahnehmungsvertrag zu, so sieht
dieser zwei grundlegende Moglichkeiten, Authentizitit zu beschreiben: Zum einen die
Authentizitdt die sich aus der Quelle selbst ergibt, da ein Ereignis zugrunde liegt, das
objektiv der Echtheit zugeordnet wird. Und zum anderen die Authentizitdt als Ergebnis

der Bearbeitung und dem Effekt der Rezeption.*”’

»Authentizitit ist ein FErgebnis der filmischen Bearbeitung. Die

<Glaubwiirdigkeity eines dargestellten Ereignisses ist damit abhédngig von

der Wirkung filmischer Strategien im Augenblick der Rezeption. Die

Authentizitdt liegt gleichermallen in der formalen Gestaltung wie der

Rezeption begriindet.“*"!
Die Authentizitdt ist flir ihn nicht ausdriicklich an den nichtfiktionalen Film gebunden,
sondern kann, wie vorangehend ausgefiihrt, durchaus durch filmische Bearbeitung
herbeigefiihrt werden. Durch die Verbindung, den Vertrag, den der Zuschauer mit dem
Filmbild eingeht, ergibt sich eine kulturell bedingte Ebene, die als Grundlage des
Verstindnisses notwendig ist. Des Weiteren hat Christian Metz sich in seiner
»Semiologie des Films* (1972) mit dem Thema beschéftigt und erkennt einen ,,Prozel3
der ,Partizipation’**, der beim Zuseher ausgeldst wird. Dieser betrifft sowohl die
Gefiihle als auch die Wahrnehmung und st6ft beim Publikum von Anfang an auf eine
Form der Illusionsbereitschaft.””® Fiir Metz ist die Bewegung und ihre Reproduktion
durch eine Bewegung ein wichtiger Punkt, wenn es um den Realitdtseindruck geht.
,,Beim Kino ist der Eindruck der Realitdt auch die Realitdt des Eindrucks, die wirkliche

. 204
Prisenz der Bewegung.«**

199 Schmidt, Siegfried J., ,,Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansétze — Personen -
Grundbegriffe*, Hg. Ansgar Niinning, Stuttgart [u.a.]: Metzler *2008, S. 677.

290 v o]. Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitdt, S.67.

2 ygl. ebd.

202 Metz, Semiologie des Films, S. 21.

293 yol. ebd.

> Ebd., S. 28.
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Die authentische Wirkung von Filmen als moglicherweise kiinstlich hergestelltem
Effekt beschreibt auch Margrit Trohler. Laut Trohler fand die bewusste Anndherung
zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm bereits gegen Ende der 1980er Jahre statt, als
sie eine Tendenz zur Grenzverwischung feststellen konnte.*”” Sie bezieht diese Tatsache
auf die wachsende Vorliebe fiir Alltagsgeschichten, speziell im Spielfilm und den
daraus oft resultierenden ,,Effekt filmischer Authentizitit«.>%

Sie stellt die These auf, dass der angesprochene Effekt aufgrund der Hinterfragung der
Echtheit der medialen Bilder die ,,Authentifizierung der Erzdhlinstanz in der
dargestellten Welt und die gleichzeitige Fiktionalisierung der Autorinstanz, die in diese
Welt eindringt, zustande kommt.“*"” Dies bedeutet, dass der Begriff des Authentischen
nicht nur ein stilistisches Mittel ist, sondern dem Zuschauer auch eine
Erkenntnisfahigkeit bietet, die durch seine Beziehung zu den Filmbildern und seinem
Wirklichkeitsverstindnis auch zeitlich verinderbar ist.””® Ferner erkennt Walter Lesch

die Aktualitit dieser Hinterfragung.

»Wenn auch im Film Wirklichkeit nicht einfach abgebildet, sondern in
Szene gesetzt und interpretiert wird, bleibt die Frage nach dem Realismus
filmischer Asthetik jenseits der Debatte iiber ideologisch gefirbte Spielarten
des kiinstlerischen und politischen Selbstverstindnisses hinaus doch
aktuell.«*”
Immer wieder ist in den Spielfilmen der letzten fiinf Jahrzehnte zu erkennen, dass der
fiktionale Film bewusst auf dokumentarfilmische Strategien zuriickgreift, um
beispielsweise seinen Authentizititsgehalt zu erhohen.”'® Dies liegt auch daran, dass

dem Dokumentarfilm in filmischer Hinsicht allgemein der grofite Grad von

Authentischem zugesprochen wird.?"!

,Es gehort zu den harten Bedingungen der modernen Spielfilmregie, dass
sie bei der Wiedergabe von Lebensprozessen in der Differenzierung kaum

293 ygl. Tréhler, Margrit, ,,Filmische Authentizitit. Mogliche Wirklichkeiten zwischen Fiktion und
Dokumentation®, Montage/av, 13/2/2004, S. 149f.

*0°Ebd., S. 150.

7 Ebd.

298 o], Ebd.

299 esch/Martig/Valentin, Filmkunst und Gesellschaftskritik, S. 7.

219y o, Sponsel, Der schéne Schein des Wirklichen, S. 8.

211'vgl. Kreuzer, Stefanie, , Kiinstl(er)i(s)che Strategien von Authentizititskonstruktion — Beispiele aus
Literatur, Film und bildender Kunst®, in: Authentizitiit zwischen Materialitit und Konstruktion, Hg.
Wolfgang Funk/Lucia Kramer, Bielefeld: Transcript 2011, S. 179-204, S. 187.
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hinter dem Dokumentarfilm zuriickbleiben darf, soll der Eindruck von
Authentizitit erhalten bleiben**'%.

Ganz allgemein und aktuell siecht Wuss im Diskurs von Filmtheoretikern und Kritikern
»die Neigung, den Realitits-Effekt des Films an einen bestimmten Formenkanon zu

binden, der sich dem Realismus-Konzept verbunden fiihlt“*"

, mit Betonung der
stilistischen Ndhe zum Dokumentarfilm. Dieser angesprochene Realitits-Effekt, oder
auch Authentie-Eindruck, tritt durch technische, kiinstlerisch-kompositorische und

214

medienkulturelle Bedingungen ein.” " Es handelt sich dabei nicht um ein ,,isoliertes

«215

Wahrnehmungsphidnomen*”°, sondern um einen Eindruck, der durch unterschiedliche

Wahrnehmungstypen ermdoglicht wird, die der Rezipient wiederholt in den Filmen
durchlauft.*"®

Aufgrund der angesprochenen Vermischung fiktionaler und dokumentarischer
filmischer Mittel erscheint die Narration als Beriihrungspunkt der beiden Gattungen
besonders deutlich. Die Erzédhlstrategien dienen der Authentisierung, wodurch
Authentizitdtssignale eindeutig zu Elementen der Filmgestaltung werden. In der
klassischen Erzéhlweise dreht sich alles um einen eindeutig definierten Charakter, der
in der Geschichte ein Ziel vor Augen hat - sei es die Losung eines Problems oder die
Herstellung der urspriinglichen Umstinde.”’” Durch die Aneinanderreihung von
Geschehnissen erhélt die Geschichte ihren einheitlichen Erzéhlfluss, der durch die
unauffillige Kameraarbeit und den angepassten Schnitt unterstiitzt wird.?'® Dabei
weicht die Erzédhlung kaum von der Haupthandlung, der Nebenhandlung oder der
Charakterisierung der Hauptfiguren ab, es sei denn sie dient dem Vorankommen der
Geschichte. So wiirde man sich nicht aufhalten mit alltdglichen Geschehnissen, die
zwar eine Situation oder Person pridgen konnen, aber nicht fiir den Fortlauf der

Handlung von Nutzen sind.

212 Wuss, Peter, Filmanalyse und Psychologie. Strukturen des Films im Wahrnehmungsprozef3, Berlin:
Ed. Sigma %1999, S. 253.

213 Wuss, Peter, ,,Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitéts-Effekts von Dogma-95-Filmen*®,
montage/av, 9/2/2000, S. 101-126, S. 102.

21 vol. Wuss, Filmanalyse und Psychologie, S. 250.

213 Wuss, ,,Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitits-Effekts von Dogma-95-Filmen®, S. 111f,
218 ygl. Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modell nach Wuss in: Filmanalyse und Psychologie.
Strukturen des Films im Wahrnehmungsprozef3, S. 56 ff.

21"y gl. Bordwell, David, The classical Hollywood cinema. Film style and mode of production to 1960,
London: Routledge 1999, S. 13ff.

28yl ebd., S. 24ff.
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,»Wihrend solche Alltagsbeobachtungen im klassischen und populdren Film
keine Rolle spielen, erhalten sie im Rahmen einer authentisierenden
Erzdhlweise in starkes Gewicht und damit eine eigene Bedeutung. Man
kann also in der authentisierenden Erzdhlweise eine Gewichtsverlagerung
vom Spektakuliren zum Unspektakuliren beobachten.«*'”
Es ist moglich, dass die Handlung des Filmes nicht in jeder Szene vorangetrieben wird
sondern durch genaue Beobachtungen von Details oder Schaupldtzen unterbrochen
wird.**® Auch spontane Handlungen oder Geschehnisse, die ohne groBe Vorbereitung
erfolgen, gelten als Authentizitdtssignale. So kommt es durchaus vor, dass die Kamera
wackelt, das Licht nicht optimal ist, sich Figuren an die Kamera wenden oder sogar

1

direkt in diese hineinsprechen.””’ So wird deutlich, dass auch der technische

Hintergrund der Filme gleichermallen zu beachten ist.

,.Der Eindruck der Authentizitit eines Filmes ist in entscheidendem Malie

an die Kamerahandlung als spezifisch filmischen Code gebunden. Durch die

Wahl der gefilmten Motive (Selektion) und deren optische Gestaltung

(Kombination) codiert die Kamera fotografische Zeichen von Wirklichkeit

filmisch und situiert sie in dem rhetorischen Gesamtkontext (Montage).<***
MaBgebend fiir alle Uberlegungen beziiglich der Kamerahandlung ist der gewihlte
Bildausschnitt, durch den auch die Kameradistanz festgelegt wird. Des Weiteren fiihrt
der point of view der Kamera den Zuseher in die Position der Figuren ein oder
beobachtet sie von auflen. Auch die Verweildauer eines Filmbildes bedeutet fiir den
Zuseher, dass er der Zeitkalkulation des Filmes unterworfen ist. Er muss sich dem
Zeitraum anpassen, in dem er Zugriff auf die filmischen Zeichen hat. All diese Faktoren
konnen zu einer Identifikation mit dem Gesehenen, den Figuren oder Situationen
fiihren, zu einem empathischen oder sympathischen Miterleben.”® All dies steigert den
Eindruck der filmischen Authentizitét.
Das Erzéhlen im fiktionalen Film bedeutet meist, dass der Blick geplant ist. Die Kamera
weill, was sie im Bild zu erwarten hat und verfiigt tiber die Freiheit den Figuren
eventuell sogar im Geschehen voraus zu eilen oder ihren Blickwinkel einzunehmen. Sie
beherrscht nicht nur das Geschehen sondern auch die Zeit und den Raum. Anders ist es

im Fall der dokumentarischen Kamera, die zwar eine Idee ihres Bildes hat, dieses aber

"% Dunker, Die Inszenierung von Wirklichkeit in Filmen Andreas Dresens, S.26.
220
Vgl. ebd.
221 ygl. Borstnar/Pabst/Wulff, Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S. 43.
222 Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitdt, S. 86f.
22 yol. Kanzog, Klaus, Grundkurs Filmsemiotik, Miinchen: Diskurs-Film-Verlag, Schaudig & Ledig
2007, S. 128ff.
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dennoch nicht vollstindig kontrollieren kann. Jederzeit kann eine Uberraschung

auftreten oder eine Irritation erfolgen.”**

,.In einem ersten Schritt identifiziert sich der Zuschauer mit sich selbst als
reinem Wahrnehmungsakt. Anschliefend produziert der filmische Diskurs
sekundidre Identifikationen, indem er den Zuschauerblick durch den
Kamera-Blick steuert. [...] Insbesondere die subjektive Kamera — das Zeigen
einer Serie von Bildern vom Gesichtspunkt einer Filmfigur aus — regt zur
Identifikation an. Wir miissen uns mit ihrem Kamera-Blick bzw. mit dem
Projektionsapparat, der wihrend der Auffiihrung die abwesende Kamera
vertritt, identifizieren, wenn wir einen Film verstehen wollen.«**

Nur, wenn die personlichen Phantasien und Erfahrungen des Zuschauers sich mit diesen
dargestellten 6ffentlichen Bildern vereinen lassen, kann eine Identifikation erfolgen.?*
Auch die Raumzeichen spielen in Bezug auf die Authentizititssignale eine wichtige
Rolle. So muss nicht nur der Blickwinkel der Kamera darauf eingestellt sein, auch die
Wahl des Drehortes ist substanziell.

Stefanie Kreuzers jiingere Erkenntnis zur kiinstlichen Authentizitdtskonstruktion
orientiert sich an Theodor W. Adornos Text ,,Asthetischer Theorie* (1970) und Erika
Fischer-Lichtes ,,Inszenierung von Authentizitdt™ (2007) und weiflt Parallelen zu Klaus
Kanzog auf’”’ Kreuzer geht dabei von einer Verinderung des Begriffes der
Authentizitdt aus. Es handle sich nicht mehr um eine detaillierte Nachbildung der
,aulerfiktionalen >Realitdt<“, sondern um eine bewusst ,kalkulierte artifizielle
Technik.*“**®

Folglich hat sich die Bedeutung dieses Begriffes gewandelt und deutet mehr und mehr

auf ein kiinstlich inszeniertes Szenario hin. Die urspriingliche Echtheit scheint nicht

224 ygl. Hickethier, Knut, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart [u.a.]: Metzler 2007, S. 184f.

2 Winter, Filmsoziologie, S. 61.

226 ygl. ebd., S. 66.

227 Siehe hierzu Kanzog, Grundkurs Filmsemiotik, S. 154; Kanzog fiihrt vier Erscheinungsformen
filmischer Authentizitit an. Zum einen das ,,eindeutige Original®, welches abgefilmt wird, und quasi als
Dokument gilt. Des Weiteren die ,,simulierte Authentizitét, in der ein Original nachgebildet wird, ohne
das der Zuseher dessen Originalstatus bezweifelt. Die ,,substituierte Authentizitit“, bei der es sich um
eine zweifellose Nachahmung handelt, die dem Zuseher bewusst ist, wobei ,,auf andere Weise
Authentizitét garantiert werden soll. Und schlussendlich die ,,fiktionalisierte Authentizitit®, wobei
»durch Fiktionssignale [...] der Zuschauer darauf aufmerksam gemacht [wird], dafl die gezeigten Orte
suggerierte Orte sind”.

28 ygl. Kreuzer, , Kiinstl(er)i(s)che Strategien von Authentizititskonstruktion — Beispiele aus Literatur,
Film und bildender Kunst®, S. 181.
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mehr im Vordergrund zu stehen.”” Stefanie Kreuzer unterscheidet zwischen fiinf

Vorkommensarten der Authentizitat in der Kunst.

,Die Nidhe zum Authentischen kann im Sinne eines idealisierten
Echtheitskriteriums bestimmt werden.* Diverse kiinstlerische Strategien geben
hier einen experimentellen Einblick in die Darstellbarkeit von Wirklichkeit und
berufen sich dabei auf die ,nichtkiinstlerische Erscheinungswelt sowie
Erfahrungswirklichkeit®.

Die ,.fingierte Authentizitit auf der rezeptionsisthetischen Ebene* tduscht den
Wirklichkeitscharakter vor, um bis zu einem gewissen Grad und Zeitpunkt als
authentisch rezipiert werden zu konnen.

Die ,.fingierte Authentizitit”, die auch auf der Inhaltsebene durch Manipulation
thre Wirkung zeigt.

Bei der ,,antimimetischen Authentizititsdarstellung handelt es sich um eine
kiinstlerische Authentizitdt, die sich nicht auf die duBlere Erscheinungswelt
bezieht. Vielmehr sind eine ,referentielle Bezugnahmen auf die innere,
subjektive Erlebnis- und Erfahrungswirklichkeit so wie die Frage ,was
geschehen konnte’, von zentraler Bedeutung.*

Gegensitzlich zu den bereits genannten Versuchen Authentizitét zu inszenieren,
»kann die Einsicht in die Unmoglichkeit einer {iberzeugenden
Authentizitdtskonstruktion auch zu Darstellungsformen ex negativo fithren.* Im
Film kann sich dies durch mechanische Experimente mit dem Filmmaterial oder

die Verweigerung der Sichtbarkeit der Bildspur verdeutlichen.**°

Neben der Kameraarbeit und den Raumzeichen fiihren auch andere, beispielsweise

dokumentarische Mittel zum gewiinschten Effekt. So gehort auch das Arbeiten mit

natlirlichem oder kiinstlichem Licht zu den wirkungsreichen Mitteln eines Filmes. Wird

die Lichtgestaltung sehr reduziert, wie es auch Andreas Dresen oder die Filmemacher

der Dogma 95-Filme tun, wird nicht nur der Schauspieler in seiner Bewegungsfreiheit

22 K reuzer sicht hier zwei Seiten, positiv und negativ, der Bedeutungsverinderung. Da das Kunstwerk an
sich, durch die Verschiebung der Bedeutung, zunédchst an Glaubwiirdigkeit einbiiit und dennoch der
Kunst an sich ein groBes Maf} an Féhigkeiten zuspricht, die es ermdglichen Echtheit/Authentizitit zu
erstellen. Kreuzer geht davon aus, dass es sich per se in den Kiinsten immer um eine kiinstliche
Konstruktion handelt und die Wirklichkeit nicht erreicht werden kann.

39ygl. Kreuzer, , Kiinstl(er)i(s)che Strategien von Authentizititskonstruktion — Beispiele aus Literatur,
Film und bildender Kunst®, S. 182ff.
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weniger eingeschrinkt, auch der Regisseur kann wesentlich freier arbeiten.””' Die Optik
kommt dem Dokumentarfilm ndher und so auch der natiirlichen Wirkung des
Abgebildeten.

Besondere Beachtung mdochte ich den Improvisationen schenken, die nicht nur in
Andreas Dresens allgemeinem Arbeitsprozess eine wichtige Rolle spielen. Insbesondere
ist er fiir seine ,,umfangreichen Vorbesprechungen bei der Erarbeitung der Rollen sowie
die Einbezichung eigener Lebenserfahrungen®” bekannt. Andy Rider sieht in der
Improvisationsarbeit Dresens, die besonders hdufig an Originalschauplédtzen eine Rolle
spielt, eine suggerierte ,,Ndhe zu den Figuren“*>. In seinem Text ., Auffithrung einer
gewohnlichen Geschichte. Zum Performativen in Andreas Dresens Halbe Treppe®,
untersucht Rider speziell die Einbeziehung performativer Aspekte in Hinblick auf das
Filmerleben, welches eine Perspektivinderung erfordere. Sein Ziel ist es
herauszufinden, ,,inwieweit ausgehend von der Entstehungssituation beim Dreh mit
ihren performativen Elementen Riickschliisse auf die Wirkung beim Zuschauer gezogen

o 234
werden konnen.**

,»Erst wenn die Darsteller wahrhaftig erscheinen, entsteht eine
realistisch wirkende Illusion einer gegenwirtigen Teilnahme des Publikums am
Handlungsgeschehen.“”>> Aus diesem Grund werden hiufig auch Laiendarsteller
eingesetzt. Bereits im Neorealismus wurde diesen eine wichtige Rolle in Bezug auf die
Authentizitdtswirkung zugeschrieben. Bazin gibt zu bedenken, dass nicht der reine
Verzicht auf ausgebildete Schauspieler den Charakter eines sozialen Realismus im Film
ausmacht, sondern vielmehr ,,die unbekiimmerte Besetzung mit professionellen und

237

Amateurdarstellern.“**° Gelingt dieses ,,Amalgam“**’, wie es Bazin nennt, so kann auch

«238 entstehen. In diesem Fall findet zwischen flieBenden

der ,,Eindruck von Wahrheit
Grenzen der Fiktion und Realitit eine Verbindung der auBlerfilmischen Realitdt der
Laien mit den Rollen der Schauspieler statt.”

Auch die bedachte Wahl des Kostiims und der Maske sind sowohl fiir die

Identifizierung des Schauspielers mit seiner Rolle wie auch fiir die Wirkung auf den

»1'vgl. Hallberg, Jana/Alexander Wewerka (Hg.), Dogma 95, Berlin: Alexander-Verlag 2001, S. 322.
2 Rider, Andy, ,, Auffithrung einer gewdhnlichen Geschichte®, in: Kino in Bewegung. Perspektiven des
deutschen Gegenwartsfilms, Hg. Von Thomas Schick/Tobias Ebbrecht, S. 225-224, S. 234.

**Ebd., S. 237.

>*Ebd., S. 229.

>3 Ebd., S. 234.

20 ygl. Bazin, Was ist Kino?, S. 138.

>7Ebd., S. 139.

> Ebd.

29 ygl. Réder, ,,Auffithrung einer gewohnlichen Geschichte®, S. 236.
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Zuseher notwendig. Doch nicht nur eine authentische Wirkung des Charakters wird so
erzielt, dariiber hinaus erhilt der Zuseher Information auf einer zweiten Ebene, sei es
durch die Farbwahl, Details oder Effekte, welche wiederum sinnbildlich fiir weitere
Information stehen. Eine Mdglichkeit der filmischen Realitdtsinszenierung bietet neben

der visuellen auch die auditive Ebene.

,Der groflere Realismus von Originalton ist ein wirkungsasthetischer Effekt,

der sich wie alle anderen Klangphdnomene in den Gesamtzusammenhang

der filmischen Diskurse einordnet.«**’
Werden Gerédusche auf der Tonebene bedacht, die das Auge durch den Blick auf das
Filmbild erwarten konnte oder sogar voraussetzt? Erscheint uns die Umgebung durch
das Gehorte real oder wird der Ton soweit verdndert, dass der Schwerpunkt nur auf den
gesprochenen Worten liegt und die Umgebungsgerdusche génzlich unterdriickt werden?
Diese Fragen gilt es zu beantworten, will man den Realitits-Effekt eines Filmes

beurteilen.

All diese angesprochenen ,Authentizititssignale stehen im Gegensatz zu der
Konvention, bei filmischen Fiktionen die Anwesenheit eines Vermittlungsapparates um

. . 241
jeden Preis zu vertuschen.*

Als Beispiel verweise ich auf Andreas Dresens
Schauspieler in HALBE TREPPE, die durch die Interviewsequenzen direkt auf die
Kamera, den Vermittlungsapparat, reagieren. lhnen werden Fragen zu ihrer
Lebenssituation gestellt, zu ihren Wiinschen, Triumen und Angsten. Durch diese
kurzen Unterbrechungen des Erzdhlflusses wird auch die Fiktion gestort. Dies
wiederum fiihrt zu einer Vermischung von Wirklichkeit und Imagination ,,und macht
diesen Teil der Realitit dadurch erst fiir den Zuschauer sichtbar.“**?

Um noch einmal abschliefend zum Realitéits-Effekt zuriickzukommen, gibt die Aussage

von Wuss einen Hinweis auf die Bedeutung des Filmrezipienten.

,»Es geht beim Realitdts-Effekt nie um ein filmisches Strukturangebot per se,
sondern stets auch um das Resultat einer psychischen Aktivitit des
Zuschauers, etwa einer perzeptiven Anstrengung, die auf die notwendige
Interaktion von Formgestalt und internem Modell des Zuschauers
hinauslduft.«**

240 Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitdt, S. 158.
! Dunker, Die Inszenierung von Wirklichkeit in Filmen Andreas Dresens, S. 27.
242
Ebd.,, S. 30.
3 Wauss, ,,Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitits-Effekts von Dogma-95-Filmen*, S. 109.
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Daniel Sponsel verdichtet diese Aussage von Wuss noch und gibt an, dass ,.die
emotionale Genauigkeit jedes filmischen Charakters [...] eine der Voraussetzungen fiir
die Authentizitit der Szene [ist]. Ein anderer Weg fiihrt {iber das szenische Material und
betrifft das Handwerk.“*** Auf der einen Seite liegt die filmische Authentizitit in der
technischen Gestaltung begriindet, auf der anderen Seite in der Rezeption.*** So ist nicht
nur der Entstehungsprozess fiir die Art der authentischen Wirkung zusténdig, auch der
Wahrnehmungsprozess ist ein nicht zu missachtender Faktor. In beiden Momenten, der
inszenierten Auffithrung wéhrend des Drehs und der Auffiihrung im Kinosaal, entsteht
ein Wirkungspotential, welches auf der einen Seite fiir die Inszenierung und auf der
anderen Seite fiir den Zuseher von Bedeutung ist.*** Der Schauspieler, der im
giinstigsten Fall als Identifikationsfigur fungiert, kann durch seine Gestik, Mimik,
Handlung und Gestalt im Zuseher etwas auslosen, was dieser wiederum mit eigenen

Erfahrungen und dem eigenen Wissen verkniipft.

2.3. Filmische Reprisentation soziokultureller Zeichen

Der Grundgedanke der soziokulturellen Betrachtung ist die wechselseitige Beziehung
zwischen Film und Gesellschaft. Einer der Begriinder der klassischen Soziologie war
Max Weber, der unter dem Begriff ,,eine Wissenschaft [verstand], welche soziales
Handeln deutend verstehen und dadurch in seinem Ablauf und seinen Wirkungen
urséchlich erkliren will.“**” Die Soziokultur bezieht sowohl soziale, politische wie auch
kulturelle Aspekte auf eine Gesellschaft oder gesellschaftliche Gemeinschaft und meint
damit die direkte Lebenswirklichkeit eines Menschen, welche ihn umgibt und ihn

beeinflusst. Es geht also, vereinfacht gesagt, um die Verbindung von Kultur und

244 Sponsel, Der schone Schein des Wirklichen, S. 9.

25 ygl. Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitdt, S.67.
246 ygl. Réder, ,,Auffithrung einer gewohnlichen Geschichte®, S. 228.
27 Weber, Max, Wirtschaft und Gesellschaft. Grundrif3 der verstehenden Soziologie, Tiibingen: Mohr
5
1980, S. 1.
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Alltagsleben. Zudem will die soziokulturelle Praxis kreativ ,zur Losung und

Bewiltigung sozialer Probleme beitragen.«***

Erving Goffmans Ansatz in seiner ,,Rahmen-Analyse* (1977), basiert auf der Annahme,
dass unser Alltagsleben das Original repriasentiert, welches wiederum medial im Film
oder anderen Formaten imitiert werden kann. Durch diese Kopie wird nicht nur unsere
Vorstellungswelt, sondern auch unser Handeln beeinflusst und die Motivation der
Nachahmung verstirkt sich.** Dieses soziokulturelle AusmaB des Alltagslebens kann
sich laut Kracauer ,,nur auf der Leinwand [zu Génze] enthiillen®.”>° Da der Film nicht
nur Trdger, sondern auch Produkt der Gesellschaft ist, muss neben der
Produktionsgeschichte auch die Rezeptionsgeschichte, also alle sozialen und kulturellen

Einfliisse, beriicksichtigt werden.”'

Der Film wird so als Kulturprodukt und ,,Spiegel
einer bestehenden Gesellschaft gesehen.”” Letztendlich kénnen aber nur Vermutungen

angestellt werden, wie das Gesellschaftliche seinen Weg in die Kunst findet.

,Ob beabsichtigt oder nicht: Filme haben einen Einfluss auf die gesellschaftliche
Integration.“*>® Haufig werden, ganz gleich wo auf der Welt, dieselben Filme gesehen
und so zu einem Teil der alltdglichen Kommunikation zwischen den Menschen.
Manfred Mai gibt dabei zu bedenken, dass es sich, unter anderem aufgrund der
okonomischen Dominanz, hdufig um Hollywood-Produktionen handelt, die wiederum
einen kritisch zu sehenden Eindruck von Rollenklischees und Vorbildern vermitteln.>*
Die Aneignung eines Filmes vollzieht sich nach Winter ,,in den sozialen und

historischen Kontexten, in denen Filme wahrgenommen, gedeutet, diskutiert und ins

8 Messner, Bettina/Michael Wrentschnur (Hg.), Initiative Soziokultur: Diskurse, Konzepte, Praxis,
Wien: LIT Verlag 2011, S. 4.

2 ygl. Goffman, Erving, Rahmen-Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von Alltagserfahrungen,
Frankfurt am Main: Suhrkamp 72008; (Orig. Frame Analysis: An Essay on the Organization of
Experience, New York: Harper & Row 1974), S. 604.

20 Kracauer, Siegrfried, Siegfiied Kracauer - Erwin Panofsky, Briefwechsel 1941-1966, Hg. Volker
Breidecker, Berlin: Akademie-Verlag 1996, S. 16.

1 Von den unterschiedlichsten Seiten ansetzend, kamen (Wissenschaftler) zu dem Ergebnis, daB es sich
beim Film als sozialem Phidnomen um eine Art von Mikrokosmos handelt, durch das hindurch sich -
wenn auch stilisiert, entstellt und angeordnet - das Bild einer Kultur wiederfinden 146t, und zwar
derjenigen selbst, deren Produkt er ist.”; Siehe: Hg. Silbermann, Alphons/Michael Schaaf/Gerhard Adam
(Hg.), Filmanalyse. Grundlagen, Methoden, Didaktik, Miinchen: Oldenbourg 1980, S. 1; Vgl. Elsaesser,
Thomas, Filmgeschichte und friihes Kino. Archdologie eines Medienwandels, Miinchen: ed. text + kritik
2002, S. 21.

2 ygl. Kracauer, Siegfried, Das Ornament der Masse. Essays, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1977, S.
279.

*** Mai/Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit®, S. 30.

4 ygl. ebd.
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alltdgliche Leben integriert werden.“*>> Er stellt fest, dass je nach kultureller
Voraussetzung des Rezipienten die Aufnahme des Filmes unterschiedlich ablaufen
kann.”*® Durchaus ist eine Erweiterung des rezeptiven Blickwinkels méglich, da er in
Filmen ,,sehr viel iiber soziale und kulturelle Wirklichkeiten westlicher und auch nicht-
westlicher Gesellschaften erfahren®*’ kann.

Im Hinblick auf die soziale Ebene schreibt Eva Hohenberger dem Dokumentarfilm eine
andere gesellschaftliche Funktion zu als dem Spielfilm.*® Die Metzsche Filmtheorie
sieht sie daher kritisch und gibt zu bedenken, dass hier keine sozialen, politischen,
psychologischen oder Skonomischen Aspekte in die Wissenschaft mit einfliefen.*”’
Laut Metz unterscheiden sich ,,nicht-narrative Film [...] von den >richtigen< Filmen im
Grunde mehr durch ihre sozialen Bestimmungen und ihren substantiellen Inhalt als

durch ihre >sprachlichen Verfahren<.“*%

Die Kunst und so auch der Film sind nicht einfach ein Abbild der Realitit.®' Die
Kiinstler sind, nach Mai, vielmehr ,Vermittler, Zeugen und Seismographen
gesellschaftlicher Krisen, Widerspriiche, Moden und Stimmungen, selbst dann, wenn

«262 Aych SeeBlen nutzt den

sie sich aus allem zuriickziehen und scheinbar verstummen.
Realismusbegriff in Bezug auf filmische Werke eher vorsichtig, da er in jedem Versuch,
sich dem Realismus im Film zu nidhern, nur einen Traum sieht.”® Er sicht es als
absurden Vorgang, dass wir, um die Wirklichkeit zu erfahren, uns vom Leben vor der
Haustiir abwenden und stattdessen in einen dunklen Raum gehen, um ,,eine aus Licht

264 . . .
2% Gehen wir davon aus, dass es sich bei der

265

geformte Wirklichkeit zu erleben’
Authentizitdit um ein hergestelltes filmisches Ereignis handelt™, so liegt die
Verkniipfung zu Andreas Gruber sehr nahe, der die Authentizitit als neues ,,Giitesiegel*

betrachtet.

255 Winter, Filmsoziologie, S. 69.

20 ygl. ebd., S. 71.

27 Mai/Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit®, S. 11.

2% ygl. Hohenberger, ,,Dokumentarfilmtheorie®, S. 20f.

29ygl. ebd., S. 19.

260 Metz, Semiologie des Films, S. 132.

261 Vgl. Mai, ,,Kiinstlerische Autonomie und soziokulturelle Einbindung. Das Verhéltnis von Film und
Gesellschaft, S. 24.

262 Ebd.

63 ygl. SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film*, S. 9.

24 Ebd., S. 10.

265 Vgl. Kapitel 2.1.1.; Sponsel, Daniel, ,,Der schone Schein des Wirklichen®, S. 9.
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,»Es kommt also nicht von ungefahr, dass gerade im Bereich des Films, der
vielfach vom Abbild zum Vorbild und zur Gebrauchsanweisung fiir das
Leben mutiert, Authentizitit zum allgegenwirtigen Schliisselbegriff
geworden ist.«**
Doch ist dieses Lebenshandbuch Film noch ,,weitaus komplexer, als es naive Abbild-
oder Widerspiegelungstheorien nahe legen.“*®’ Der Kinofilm, als reprisentatives
Element einer Gesellschaft, reflektiert und verbindet sich immer auch mit aktuellen
sozialen Debatten.”®®
Ankniipfend an die bereits erarbeiteten Uberlegungen von SeeBlen in seinem Text ,,Die
Riickkehr des Sozialen im Film* ist zundchst, ndhert man sich der filmischen
Umsetzung des Sozialen an, die Position des Filmes als Teil soziokultureller

Entwicklung zu nennen.

»Das Bewegungsbild des Kinos kann das Soziale nur darstellen, wenn es

sich auf distinkte Kulturen und Klassen beziehen kann, die nicht nur durch

das gleiche soziale Schicksal, sondern auch durch eine gemeinsame

Sprache, eine gemeinsame Wahrnehmungs- und Ausdrucksweise

charakterisiert werden.*®
SeeBlen meint hiermit den soziokulturellen Hintergrund der unterschiedlichen Gruppen
und Gemeinschaften, die eine gemeinsame Expression gefunden haben.*”’
Die filmische Umsetzung sozialer und auch soziokultureller Themen stoBt immer
wieder auf die Problematik der Realitits- oder Wirklichkeitsabbildung. Vermehrt
spielen Filme mit einem gewissen Authentizititsanspruch, eher im unteren Drittel
unserer Gesellschaft, begleiten die Verlierer, statt die Gewinner, zeigen die, die ihren
Platz verloren oder noch nicht gefunden haben und versuchen einen Moment der
Alltéglichkeit festzuhalten. Aber auch diese Darstellung von sozialem Bewusstsein, die

nicht in der Oberklasse unserer Gesellschaft spielt, unterliegt nur einer

Einstellungsfrage und kénnte, genau genommen, auch umgewandelt werden.””’

2 Gruber, Andreas, ,,Ein Moment in der Besessenheit vom Ablauf. Der Augenblick als Antithese zum
Plot®, in: Der schone Schein des Wirklichen, Hg. Daniel Sponsel, Konstanz: UVK 2007, S. 167-172, S.
147.

27 Mai, ,,Kiinstlerische Autonomie und soziokulturelle Einbindung®, S. 27.

2% Mai/Winter, ,,Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit*, S. 10f.

*%% SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 15.

20 ygl. ebd.

2 ygl. ebd.
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Martin Osterland erhebt 1972 kritische Einwidnde. Er findet in Filmen eine
unreprisentative Zusammenstellung sozialer Rollentypen vor, die weder in ihrer
Vielfdltigkeit noch in der Ausgewogenheit mit der realen Gesellschaft zu vergleichen
sind. Besonders der Aspekt der Berufswelt, fillt Osterland auf, wird vernachlassigt. Die
dargestellten Berufe bieten deutlich mehr Abenteuer, Mobilitdt und Abwechslung, als es
in unserem Alltag der Fall ist. Dennoch geht er vom Wissen des Rezipienten aus, dass
es sich um einen Schein handelt und er sich der Illusion und Ubertreibung bewusst ist.
Die filmische Darstellung der Gesellschaft ist fiir ithn gleichsam ein Zerr- und
Wunschbild, welches wiederum, durch sein Nichtaufzeigen oder Umkehren, die

272 Auch wenn dieser Ausblick sich

gesellschaftlichen Zusammenhinge erkennen ldsst.
nicht auf den jlingeren deutschen Film bezieht, so erkennt man doch Parallelen zu den
deutschen Filmen der 1990er Jahre bis heute. So werden noch immer die dargestellten
Berufsgruppen nach ihrer Beliebtheit, threm Grad der Anerkennung und ihrer
Kreativitdt ausgewéhlt. Alte Menschen, (soziale) Berufe oder auch Arbeitslosigkeit
werden zumeist nicht dargestellt, geschweige denn vordergriindig behandelt. Doch
gerade dieser Teil der gesellschaftlichen Gemeinsamkeit ist in Bezug auf die

soziokulturellen Aspekte besonders priagend. Andreas Dresen selbst dullert sich zu

dieser Beobachtung:

,»Arbeit spielt schon eine ziemlich gro3e Rolle im Leben. Ich finde immer
seltsam, dass es im Kino kaum eine Rolle spielt. Weil es schon sehr damit
zusammenhéngt, was Menschen auch prigt: in ihrem sozialen Verhalten
und in ithrem Zusammenleben auch mit dem Partner. Insofern hat mich das
immer interessiert. Es kommt vielleicht auch noch ein bisschen von der
HFF-Zeit, dass wir immer zu den Werktitigen mussten. Da war die
Arbeitswelt schon Teil der Intention der Schule. Ich finde es interessant,
Arbeitswelten zu zeigen. Man st6ft auch in eine andere Optik rein mit der
Geschichte. Man bleibt nicht nur im Beziehungsgeflecht hingen, sondern
weitet %172 Horizonte fiir die jeweiligen Figuren, auch hinein in ein
Milieu.*

Dresen geht auf mehreren Ebenen der Frage nach den soziokulturellen Einfliissen nach.
Er gibt nicht nur - durch seine Arbeit als Filmemacher im Allgemeinen, wobei seine

Arbeitsweise eine fundamentale Rolle spielt - einen Einblick in die filmische

Umsetzung sozialkritischer Fakten und Probleme, sondern zeigt seine Figuren

272 Vgl. Osterland, Martin, ,,Die Funktion des Films in der Gesellschaft“,Osterland, Martin, ,,Die

Funktion des Films in der Gesellschaft®, in: Theorie des Kinos. Ideologiekritik der Traumfabrik, Hg.
Karsten Witte, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 21973, S. 32611 334, S. 326f.
273 Lode, David, Abenteuer Wirklichkeit. Die Filme von Andreas Dresen, Marburg: Schiiren 2009, S. 125.
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bevorzugt auch in soziokulturellen Gemeinschaften und Gruppierungen. Die
Gemeinschaft erhélt bei Dresen eine pragnante Wichtigkeit. ,,Das soziale Geflecht einer
Gruppe, die Bedeutung von Gemeinschaft auch fiir das (Uber-) Leben in der
Gesellschaft.“*’* Sei es die Gruppe zweier befreundeter Paare, die Musiker der Band 17

Hippies in HALBE TREPPEN oder die kollegiale Gemeinschaft in DIE POLIZISTIN.

,»Wenn in den genannten Filmen soziales Leben also durchaus ambivalent in
Szene gesetzt wird, scheint mir doch auffillig, wie haufig Dresen gegen
bedriickende gesellschaftliche Verhiltnisse, denen der einzelne nicht
entrinnen kann und die auch institutionell nicht aufzufangen sind, die
Kleingruppe als letzte funktionierende soziale Grofle setzt aus der sich
bisweilen Akte der Solidaritdt entwickeln konnen, und seien sie auch noch
so «punktuelly, zufillig, oder gebrochen.«*”
Filme, die das Leben so in den Mittelpunkt riicken und dabei den Nerv einer Generation
treffen, wie es Dresen in seinen Filmen tut, sind gleichzeitig immer Tréager spezifischer
soziokultureller Zeichen, die durch ihren filmischen Ausdruck zum Spiegelbild einer
Gesellschaft werden. So liegt auch der Wunsch nach einem Vergleich auf der Hand, der
uns ndher an dhnliche Bewegungen heranfiihrt, sei es der italienische Neorealismus, das

British New Wave Cinema oder das Dogma 95-Manifest.

2.4. Die Mischform des dokumentarischen Spielfilms — Das

Verwischen der Gattungsgrenzen

,,80 verschieden diese beiden Mdglichkeiten [Spiel- und Dokumentarfilm] auch in der
Natur ihrer faktischen Manifestationen und Realisierungen (Faktum oder Fixierung
einer Vorstellung) sind, so stehen sie doch beide vor dem Objektiv <wie vor dem Auge

Gottes> und sind auf dieser Ebene gleichrangig. “*’°

27 Weyrich, Giinter, ,,«Die Begegnung der Wirklichkeit mit der Fiktion suchen». Beobachtungen zu

Filmen von Andreas Dresen®,in: Filmkunst und Gesellschaftskritik, Hg. Walter Lesch/Charles
Martig/Joachim Valentin, Marburg: Schiiren 2005, S. 155-168, S. 164.

7 Ebd., S. 165f.

27 Bisenstein, Sergej, ,,Das Mittlere von Dreien (1934), in: Schriften 1. Streik, Hg. Hans-Joachim
Schlegel, Miinchen: Hanser 1974, S. 238-273, S. 242.

59



Wenn es um die Zuordnung einer Filmrichtung, die Bestimmung einer Gattung geht,
wird meist nicht von Sergej Eisensteins Zitat ausgegangen, sondern noch immer
schlicht zwischen fiktionalem und nichtfiktionalem Film unterschieden. In meiner
folgenden Untersuchung werde ich mich auf die Klassifikation der Filmgattungen
277

Dokumentar- und Spielfilm

Miickenberger in dem ,,Taschenbuch der Kiinste. Film A-Z* (1984) benennen.”’®

stiitzen, wie sie auch Wolfgang Klaue und Christiane

Neben den Untersuchungen zu den Merkmalen der beiden Gattungen steht dieses
Kapitel auch vor den Fragen, aus welchen Bediirfnissen heraus sich der Spielfilm dem

Dokumentarfilm annihert und wie die dokumentarische Asthetik iibertragen wird.

Bill Nichols Aussage der Dokumentarfilm sei ,,a fiction (un)like any other’”’, da er
sich, laut Jane Roscoe und Craig Hight, dhnlicher Codes und Konventionen bedient, um
die Geschichten iiber die gesellschaftliche Welt zu konstruieren®®’, erkennt man deutlich
als eine andere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Bestimmung dieser
Filmgattungen.

Auch Dirk Eitzen verfolgt und kommentiert die =zeitgendssische Debatte der
Definitionsversuche. In seiner Beobachtung ist es von Bedeutung, dass der
Dokumentarfilm nicht als Film gilt, der etwas behauptet, sondern als Film, der ,,s0

. 281
wahrgenommen wird, als ob er etwas behaupte.“*

Dabei betrachtet er nie einen ganzen
Dokumentar- oder Spielfilm, sondern lédsst einzelne Passagen unabhidngig voneinander
sprechen. Fiir ihn sind die Ubergiinge meist flieBend und daher die Filme nicht

eindeutig zuordnen. Ein Dokumentarfilm sollte als ,,Leseart“282

verstanden werden, statt
als ,,Textsorte“zgS. Seine Kernfrage ,,Wann ist ein Dokumentarfilm?**** zielt auf die
zeitliche Wahrnehmung eines Filmes ab. Hier fiihrt er das Beispiel des Filmes NO LIES

(1973) von Mitchell Block an, der bewusst mit der getduschten Wahrnehmung der

2" Den Animationsfilm, der als dritte Kategorie angefiihrt werden miisste, werde ich im Rahmen meiner
Diplomarbeit nicht ndher erldutern, da er nicht Grundlage meiner filmischen Analyse ist.

28 ygl. Klaue, Wolfgang/Christiane Miickenberger (Hg.), Taschenbuch der Kiinste. Film A-Z, Berlin:
Henschelverlag 1984, S.115; Der Animationsfilm erhélt in meiner Diplomarbeit keine besondere
Aufmerksamkeit, da Andreas Dresen in diesem Bereich noch nicht gearbeitet hat.

" Nichols, Bill, Representing reality: issues and concepts in documentary, Bloomington [u.a.]: Indiana
Univ. Press 1991, S. 113.

280 yol. Roscoe, Jane/Craig Height, Faking it: mock-documentary and the subversion of factuality,
Manchester: Manchester Univ. Pr. 2001, S. 8.

281 Eitzen, Dirk, ,,Wann ist ein Dokumentarfilm? Der Dokumentarfilm als Rezeptionsmodus®,
montage/av, 7/2/1998, S.13 — 44, S. 21.

*2Ebd., S. 31.

>3 Ebd.

**Ebd., S. 35.
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Zuschauer arbeitet. Als Dokumentarfilm auf den ersten Blick durch eine Optik des
direct cinema®®’ einzuordnen, handelt es sich tatsdchlich um einen ,,,gefakten’
Dokumentarfilm“**®. Erst der Abspann bezieht eindeutig Stellung und kennzeichnet die
Figuren als Schauspieler. In diesem speziellen Fall erfolgt eine verzdgerte
Wahrnehmung des Filmes als Dokumentarfilm, soweit die Lesart ,,Dokumentarfilm* fiir
den Zuschauer iiberhaupt zugetroffen hat. ,,Sobald die Zuschauer wissen, wie der Film
gemacht wurde, wird er auf zwei Ebenen gelesen“®®’. In diesem Zusammenhang kann

man auch Knut Hickethiers Aussage sehen:

,.,Fiktionales und dokumentarisches Erzdhlen bilden kulturelle Konventionen
und sind deshalb verdnderbar, sie konnen auch als >Stilmittel< und damit
als kalkulierbare &sthetische Strategien jeweils anders eingesetzt werden:
Der Fiktionsfilm kann sich einen dokumentarischen Gestus geben,
umgekehrt kann sich der Dokumentarfilm um fiktionale Erzdhlmuster
bemithen. ™

So scheinen eine verwackelte Handkamera, ein grobkorniger Film oder die
Umgangssprache (statt der Schriftsprache) auf den ersten Blick eher fiir einen
Dokumentarfilm zu sprechen, wobei neben Hickethier auch Hohenberger zu bedenken
gibt, dass auch dies Merkmale der synthetischen Herstellung sind.”® Andreas Dresen
selber sagt: ,,Was dokumentarisch aussieht, ist in Wirklichkeit gezielte Inszenierung
und auch Manipulation.«**°

Hickethier versteht die beiden Gattungen Dokumentar- und Spielfilm als zwei
unterschiedliche Erzdhlmodi, zwischen denen gewechselt werden kann, mit sowohl
positiven wie negativen Auswirkungen. Zum einen kann die Erzdhlweise durch den
Moduswechsel irritierend wirken, zum anderen kann aber auch ein hdufiger Wechsel
»eine besondere Form der Weltvermittlung, eine individuelle Sicht und é&sthetische

Handschrift ausdriicken.**’"!

5 In diesem Fall bezogen auf die subjektive Handkamera des Filmemachers, die spontan wirkenden
Kamerabewegungen, die ungleichméfige Ausleuchtung der Raume und der diegetische Ton.; Vgl. Eitzen,
,Wann ist ein Dokumentarfilm?*, S. 35.

%0 Ebd., S. 32.

B7ygl. ebd., S. 35.

88 Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 185.

8 ygl. Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films, S. 58.

20 Binotto, Thomas, ,,Das Leben — zum Heulen komisch. Werkstattgesprach mit Andreas Dresen®,
Filmbulletin, 02/2006, S. 18-30, S. 29.

2! Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 187.
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Werden dokumentarische Mittel angewandt, besteht zumeist der Wunsch einer
gesteigerten authentischen Wirkung eines Spielfilmes. Auch Hohenberger sieht, wie
zunehmend ,,dokumentarische Authentisierungsstrategien in den Spielfilm Einzug“**?

halten. Allerdings gibt sie zu bedenken:

,Die aus der Subjektlosigkeit der photographischen Technik abgeleitete
Authentizitdt filmischer Bilder, die eine privilegierte Referentialitit des
Dokumentarfilms begriinden soll, gilt entweder fiir jedes filmische Bild oder
fiir keines. Insofern ist den Realismustheoretikern Bazin und Kracauer
rechtzugeben, die zwischen fiktionalen und dokumentarischen Filmen in
dieser Hinsicht keinen Unterschied machen.*”
Hohenberger sieht keine charakteristische Qualitdit des Dokumentarfilms in der
Aufzeichnung von Realitdt und somit auch keine Bindung an ein explizites filmisches

294

Genre.”" Dennoch spricht sie dem Dokumentarfilm einen hoheren ,,Anspruch auf

) ) .
“¥ 7u. Diese Uberlegungen

Aufklarung und Wissen tiiber die real existierende Welt
Hohenbergers beruhen auf ihrem Werk ,,Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm.
Ethnopraghischer Film. Jean Rouch® (1988), in dem sie vor allem die
Konstruktionsweise filmischer Realitdit und die Wirklichkeit der Bilder in den
Mittelpunkt riickt.”’® Laut ihrer iiberarbeiteten Dissertation von 1987 gibt es fiinf
unterschiedliche Realititen®’ des Dokumentarfilms, die in Zusammenhang mit dem
Produzenten und Rezipienten unterschiedlich aussehen konnen, aber dennoch auch auf

den fiktionalen Film anwendbar sind.

* Die nichtfilmische Realitdt steht fir das ,,Reservoir iiberhaupt abbildbarer
Realitét.” Sie bildet die Grundlage fiir die Ideenschopfung der Filmemacher.

e Mit der vorfilmischen Realitdt sind die Momente gemeint, die zum Zeitpunkt der
Filmaufnahmen vor der Kamera stattfinden. Hier macht sich, im Unterschied zur
nichtfilmischen Realitdt, die Auswahl des Filmemachers bemerkbar. Diese

Realitdt 16st sich im fiktionalen Film gewissermallen auf, ,,wihrend sie im Fall

292 Hohenberger, ,,Dokumentarfilmtheorie, S. 23.

> Ebd., S. 21.

4 ygl. ebd., S. 28; Hohenberger lehnt die strikte Unterteilung in nicht-narrativen und narrativen Film,
somit in getrennte Gattungen, ab. Durch den Einfluss dokumentarischer Authentisierungsstrategien in den
Spielfilm sieht sie den Dokumentarfilm nicht als ,,fiktionsfreie Diskursform®. Siehe hier: Hohenberger,
Eva (Hg.), Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms, S. 23.

% Ebd., S. 20f.

2% ygl. Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films, S. 5f.

P7ygl. ebd., S. 28ff.
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des Dokumentarfilms in die nichtfilmische Realitdt zuriickgeht, aus der sie
entstanden ist und in der sie ihre Geschichte hat®.

* Die Realitdt Film oder auch ,Film als Institution bindet den kompletten
Produktionsapparat des Filmes mit ein. Hier kommen okonomische und
intentionale Faktoren gemeinsam zum Tragen.

* Als das endgiiltige Produkt, welches schlussendlich dem Publikum vorgefiihrt
wird, kann die filmische Realitdt verstanden werden, wobei auch hier der Akt
der Vorfiihrung mit eingeschlossen wird.

* Die nachfilmische Realitdit bezieht sich auf die gesamte Rezeption des Filmes,
die Filmwahrnehmung, die Verarbeitung und Riickwirkung. Sie wird wiederum

Teil der nichtfilmischen Realitiit.>*®

Fiir Hohenberger erweist sich diese Trennung der Realititen und im Besonderen die
Aufteilung in vorfilmische und nichtfilmische Realitit™’ als wichtig, da der Film,
betrachtet man ihn als rein technischen Apparat, keinen Unterschied zwischen
dokumentarischem und fiktivem Bild macht. Was vor der Kamera passiert, ist quasi real

wie auch fiktiv, im Sinne eines endlosen Verweisspieles.

Die Forderungen, die Mischformen stellen, sind sehr different und bauen nicht immer
auf denselben filmischen Grundlagen auf. Neben den technischen Mitteln, die der Film
zur Verfiigung hat, wird, im Zusammenhang mit dem Nachbilden des Realitits-

Effektes, auch auf emotionale Reize gesetzt.

»Auch wenn die kinematographischen Techniken Abbildungen der
Lebenswelt schaffen, die fiir den Zuschauer Reizmuster aus der physischen
Realitit selektieren, stellt sich der Realitits-Effekt nicht automatisch mit der
Nutzung dieser Techniken her, und er ist auch nicht durch bestimmte
Gegenstinde der Darstellung oder deren Eigenschaften gegeben, etwa
zufillig und ungestellte wirkende Momente der Realitit.«**

Im Falle eines Spielfilmes ist die dokumentarische Asthetik eine Darstellungsweise, die
den Zuschauer glauben lassen kann, es handle sich um einen Dokumentarfilm und so

seinen Eindruck in Bezug auf die Realitdt und den gezeigten Inhalt beeinflusst. Der

28 ygl. ebd., S. 29f., 35.
2 ygl. ebd., S. 35.
39 Wyss, ,,Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitits-Effekts von Dogma-95-Filmen®, S. 110.
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Unterschied zum Dokumentarfilm liegt hier in der gestalterischen Form begriindet,
wobei die Aspekte so vielfiltig sind wie die dokumentarischen Stilmittel selbst.

Zum Realitdtsendruck trdgt nicht nur das tatsdchlich Gezeigte bei - wie auch das
Ungezeigte, welches durch die personliche Realititswahrnehmung ersetzt wird -,
sondern auch die filmische Erzéhlung, die vergleichbar mit einem literarischen Text zu
sehen ist. Neben den Faktoren Perspektive und Bewegung wird so auch der Ton zum

Realititstriger des Films.*"!

»|Der Realitdtseindruck] besteht in erster Linie in der Zuschreibung eines

Modus des Gegenwirtigseins auf die dargestellten Figuren und ihre

Handlungen. Er  beruht vorrangig auf der  Realitit der

Bewegungswahrnehmung und der imaginédren Vervollstindigung von Raum

iiber den gesetzten Rahmen hinaus. Man kann den Realitdtseindruck daher

als das grundlegende ,Als-Ob’ der Filmwahrnehmung bezeichnen; ein Film

wird so wahrgenommen, als ob er Wirklichkeit wire.«*%*
Ausgelost durch bestimmte Authentizititssignale des Produktionsapparates, die der
Zuseher durch die abgebildeten Ereignisse zu sehen bekommt, wird ihm das Gefiihl
vermittelt, er wiirde eine reale Handlung verfolgen. ,,Die Kamera greift durch ihre
Anwesenheit in ein Geschehen ein, markiert aber diesen Eingriff und wird so zum

Garanten der Wahrhaftigkeit.**%*

Margrit Trohler sieht dieses Vertrauen in das Bild kritisch und weist auf die
Problematik der ,,digitalen Verfahren und virtuellen Welten* hin, die immer mehr
Einzug in die nichtfiktionalen Bilder erhalten.’** Auf der anderen Seite erlebt auch der
Spielfilm verstirkt den Wunsch nach Glaubwiirdigkeit, die er versucht mit Hilfe der
Darstellung alltidglicher Geschichten zu finden versucht. Trohler nennt ganz konkret die
Vermischung der Gattungen als Nihrboden fiir einen ,Effekt filmischer
Authentizitit®”. Sie benutzt den Begriff nicht nur in Bezug auf den dokumentarischen
Film und wendet sich davon ab, ihn als Antwort auf die Suche der ,unverstellten

<306

Echtheit des Dargestellten zu sehen. Dabei greift sie auf Manfred Hattendorfs

Authentizititsdefinition zuriick, wobei sie nicht der Konstruktion, sondern vielmehr

39 ygl. Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films, S. 49f.

% Ebd., S. 50.

39 Borstnar/Pabst/Wulff, Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S. 31.
3% ygl. Tréhler, ,,Filmische Authentizitit, S. 149.

% Ebd., S. 150.

2% Ebd.
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dem Effekt nachgehen méchte.*”” Dieser Effekt sei . fiir die Kreation einer moglichen
Wirklichkeit [...] wesentlich® und wiirde sich durch ,,das konkrete Oszillieren zwischen
Fiktion und  Nichtfiktion als einer diskursiven und  pragmatischen

Wirkungskonstruktion, die nicht aufgelost, d.h. letztlich als Illusion entlarvt wird“**®

<309

auszeichnen. Beiden Gattungen liegen ,,narrative Muster*”"" zugrunde, wodurch sie auf

einer Stufe

»gleichermalen fiktional sind: Sie sind diskursive Konstruktionen, die das
Dargestellte irrealisieren, da dieses auf der Leinwand zwar anwesend, aber
korperlich-materiell abwesend ist. Und sie erschaffen beide diegetische,
filmisch mdgliche und erzéhlte Welten, die nicht zur Wirklichkeit gehoren,
sondern zum Diskursiven und die letztlich erst durch die imaginative
Titigkeit der Zuschauer Substanz und Konsistenz erlangen.«*'*

Die Entstehung von Hybridformen und deren Anklang beim Publikum kann auch mit

einer Gegenbewegung zu Digitalisierung und Technisierung in Verbindung gebracht

311 Filmemacher wie die

werden, die in den letzten 20 Jahren deutlich zugenommen hat.
der Dogma 95-Bewegung und Andreas Dresen scheinen den technischen Apparat
zuallererst liberpriifen zu wollen, um dann zu merken, dass viel weniger bendtigt wird,
als in den aktuellen groBen Produktionen angenommen, um Filme zu machen.’'* Sie
legen Wert auf eine tiiberschaubare TeamgroBe oder auch die Reduzierung der
technischen Mittel und haben so die Moglichkeit, wesentlich unauffilliger zu arbeiten,
was ihnen vor allem bei dokumentarischen Aufnahmen zugute kommt. Im Ubrigen ist
zu beobachten, dass die Ausstattung bei diesen Mischformen beziehungsweise bei
dokumentarischen Spielfilmen im Allgemeinen eher nebenséchlich erscheint. Sie ist bei
weitem nicht so symboltrachtig wie in einem klassischen Spielfilm. Auch zeigen die
Beobachtungen, dass neben der optischen und narrativen Anndherung an den

Dokumentarfilm immer haufiger gesellschaftskritische Schwerpunkte gesetzt werden,

handelt es sich um einen vorgeblich authentischen Film.

37 ygl. ebd.

% Ebd., S. 152.

*Ebd., S. 153.

*1"Ebd., S. 156.

" Dennoch méchte ich auch an dieser Stelle auf die bereits vergangene Bewegung der italienischen
Neorealisten hinweisen, die ich im vierten Kapitel noch genauer beleuchten werde. Diese wuchs
beispielsweise aus anderen Beweggriinden, als der Digitalisierung oder Technisierung.

312 ygl. Hallberg/Wewerka, Dogma 95, S. 320.
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»Sozialkritische Filme verweisen hingegen auf den wirklichen Ernst des
Lebens. Thre Authentizitit entspringt dem Realismus der Figuren und der
Geschichten, wobei die &dsthetische Umsetzung lediglich die authentische
Wirkung beim Zuschauer verstarkt. Obwohl sie fiktional sind, mdchten sie
einen Ausschnitt der gesellschaftlichen Realitdt reprasentieren und
kommentieren.«"?

Unabhédngig von dokumentarischen oder fiktionalen Inhalten konnen die hier
aufgefiihrten Mittel und Elemente zu einer dokumentarischen Asthetik fiihren. Ob der
Zuschauer diese allerdings als glaubwiirdig erachtet, hingt von weiteren Faktoren ab,

wie der inhaltlichen Glaubwiirdigkeit und der Erwartungshaltung des Filmrezipienten.

»Zum Beispiel deuten eine unruhige Kamera, unzureichende
Lichtverhiltnisse und schlechter Ton an: ,Dies ist ein direct cinema-Film.’
Aber dennoch gibt es nichts an diesem Filmmaterial, das notwendigerweise
vorschreiben wiirde, den Film auf diese bestimmte Weise zu rahmen. !
Das Verwischen der Gattungsgrenzen ist somit ein stidndiger, sich verdndernder Prozess,
der einhergeht mit den Erwartungen und Sehnsiichten der Rezipienten, die wiederum
durch MutmaBungen und Hinweise das Gesehene rahmen.*'’
Schlussendlich ist es nicht mdglich, eine eindeutige und alleingiiltige Definition der
einzelnen Gattungen, vor allem des Dokumentarfilms, zu benennen, da sich die Debatte

immer wieder um neue Gesichtspunkte und Theorien erweitert, die von

unterschiedlichen Ansatzpunkten ausgehen und fortdauernden Prozessen unterliegen.®'

313 Staiger, ,,Sozialkritik im Dogma-Stil«, S. 185.

314 Eitzen, ,,Wann ist ein Dokumentarfilm?“, S. 31; Anmerkung des Autors: ,,’Rahmen’ ist ein Begriff aus
der- Soziolinguistik, der die Anwendung einer metatextuellen Etikettierung oder eines
Interpretationsrahmens auf einen Diskurs beschreibt., ebd., S. 31.

313 ygl. ebd.

316 Vgl. Hohenberger, ,,Bilder des Wirklichen®, S. 19; Vgl. Eitzen, ,,Wann ist ein Dokumentarfilm?*, S.
37.
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3. Werkbiografischer Kontext - Andreas Dresen und die

Riickkehr des sozialen Kinos

,,Die Filme, die ich mag, haben teilweise wenig miteinander zu tun, weil sie formal sehr
verschieden sind, aber in einem sind sie sich ziemlich dhnlich: Das Weltbild, das sie
vertreten, verteidigt irgendwo die Wiirde von Menschen, und das finde ich wichtig, dass
man tiber die Menschen, iiber die man erzdhlt, mit Wiirde spricht und sie, auch wenn sie
mal ganz unmoglich erscheinen, Scheifse bauen, ein Stiick weit verteidigt und zu
verstehen versucht. "

Der Regisseur Andreas Dresen zéhlt zu den deutschen Filmemachern, die in
regelméBigen Abstinden auch auBerhalb des eigenen Landes mit ihren Werken
erfolgreich geworden sind. Zuletzt erhielt sein neuester Spielfilm HALT AUF FREIEN
STRECKE (2011) den Hauptpreis der Sektion Un Certain Regard bei den Filmfestspielen
von Cannes 2011, sowie den Deutschen Filmpreis 2012 fiir die Kategorien Regie, Film,
Hauptdarsteller und Nebendarsteller. Ein meist verdrangtes und doch allgegenwartiges
Thema, der Tod durch eine Krebserkrankung, bildet das Hauptgeriist dieses Films.
Dresen begleitet dabei einen krebskranken Familienvater und seine Familie durch alle
Hochs und Tiefs des Krankheitsverlaufes bis hin zu seinem Tod.

Dabei bedient sich Dresen nicht nur in diesem Film filmischer Mittel des fiktionalen,
sondern auch des dokumentarischen Films, die ich, anhand von drei weiteren
Filmbeispielen, in der zweiten Hélfte dieser Arbeit ndher erldutern werde.

Auch iltere Werke wie HALBE TREPPE (2002), SOMMER VORM BALKON (2005) oder
WOLKE 9 (2008) wurden im In- und Ausland ausgezeichnet und sprechen
gesellschaftskritische oder tabuisierte Themen an. Nicht nur durch diese Filme von
Dresen, auch durch weitere Werke international bekannter deutscher Filmemacher wie
beispielsweise Rainer Werner Fassbinder, Volker Schlondorff, Fatih Akin, Hans-
Christian Schmid und Christian Petzold, scheint es, als ob es meist eher
gesellschaftskritische oder soziale Themen sind, mit denen deutsche Filme im Ausland
eine gewisse Aufmerksamkeit erzeugen.

318

Andreas Dresens ,.humorvoll erzédhlte Alltagsgeschichten siedeln sich zwischen

gesellschaftskritischen Komddien, Dramen und Tragddien an und machen zudem héufig

317 Richter, Erika, ,,Man muB versuchen, nicht ganz soviel Angst zu haben, wie man wirklich hat®, Film
und Fernsehen, 25, 5-6/1997, S. 6-15, S. 14.
318 Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 11.
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durch ihren besonderen Produktions-/Arbeitshintergrund auf sich aufmerksam. Sei es
das iiberschaubare, ensembleartige Team um den Regisseur, die unausformulierten oder
gar nicht vorhandenen Drehbiicher, die am Set durch Improvisation ergénzt und fertig
gestellt werden, oder aber auch die Arbeit mit Laiendarsteller, die er zum Teil direkt am

Drehort findet.

,Francoise Truffaut hat glaub ich mal gesagt: ,,Improvisation ist wenn man
die Vorbereitung nicht merkt. Man kommt durch die improvisierte
Arbeitsweise sehr dicht an ein Gefiihl und ich sag ganz bewusst an ein
Gefiihl von Authentizitdt ran, weil natiirlich ist es keine. Authentizitit gibt
es nicht im Kino, nicht mal im Dokumentarfilm, es ist immer gestaltete
Wirklichkeit. Was man im Kino im gliicklichsten Fall finden kann ist
Wahrheit. Die Wirklichkeit siecht man besser auf der Strale. [...] Aber wir
konnen natiirlich durch diese Arbeitsweise Dialoge lebensecht klingen
lassen.**"
Um der Annahme vorzubeugen, sein Ziel wire eine rein authentische Wirkung seiner
Filme, nennt er selber seine Arbeitsweise einfach nur eine Form der Filmherstellung.320
Andreas Dresen selbst beruft sich dabei auf seinen Wunsch, moglichst unterhaltsam das
abzubilden, was in unserer Welt geschieht.
So dreht Dresen in seiner Karriere auch immer wieder Dokumentarfilme, wie zum
Beispiel KUCKUCKSKINDER (1994), ein Film iiber ein 14jdhriges Méddchen, das ohne
Kontakt zu den Eltern ein Jahr auf der StraBe und danach in einem Kinder- und
Jugendheim im Osten verbringt, oder HERR WICHMANN VON DER CDU (2002), in dem
er den CDU-Politiker in Brandenburg bei seinem Wahlkampf begleitet. Dabei handelt
es sich fiir ihn, unabhéngig des Filmformates, immer um einen subjektiven Blick auf die
Welt und die Menschen.*"
Dresen selbst sieht sich eher beim Kino als beim Fernsehen und verbindet dies vor
allem mit der Moglichkeit der verdnderbaren Arbeitsweise, die er bendtigt, aber auch
mit dem Ensemblegedanken. ,Film ist die Arbeit einer Gruppe, nicht eines

€322

einzelnen. Hintergriindig versteht er den Entwicklungsprozess seiner Filme als

Zusammenfithrung einzelner kreativer Leute, fiir die er, mit Peter Brooks Worten

319 Runge, Evelyn, ,,’Halt auf freier Strecke’ - Andreas Dresen im Interview®, Zeit Online, 21.11.2011,
www.zeit.de/video/2011-11/1273877443001/kino-halt-auf-freier-strecke---andreas-dresen-im-interview,
Zugriff am 08.07.2012.

320ygl. ebd.

321 Vgl. Boehm, Felix von, ,,Andreas Dresen on Authenticity, Cine-Fils, 12/2008, www.cine-
fils.com/interviews/andreas-dresen.html, Zugriff: 07.07.2012.

322 Richter, ,,Man muB versuchen, nicht ganz soviel Angst zu haben, wie man wirklich hat®, S. 15.
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(’ ,Fﬁhrer lm Dunkeln“323

), eine Atmosphére schafft, in der sich alle wohlfiihlen und
thren Teil in den Prozess mit einbringen. Er mochte Dinge wie etwa seine
Arbeitsroutine oder Herangehensweisen in Frage stellen diirfen und seine persénliche
Arbeit iiberdenken konnen, was ihm, seiner Meinung nach, ein starrer

Fernsehproduktionsrahmen nicht erméglichen konnte.***

3.1. Vom Studium bis zur Wendezeit

Dresen wird am 16. August 1963 in Gera geboren und wiéchst als Sohn des
Theaterregisseurs Adolf Dresen und der Schauspielerin Barbara Bachmann im Osten
Deutschlands auf. Bereits wahrend der Schuljahre setzte er sich mit dem Medium Film
auseinander und drehte Amateurfilme.

Vor seinem Regiestudium absolvierte Dresen ein anderthalb Jahre langes Volontariat in
den DEFA-Studios, nach welchem er von 1986 bis 1991 das Studium an der
Hochschule fiir Film und Fernsehen Potsdam-Babelsberg begann. Er selber hélt die Zeit
seines Volontariats als die beste Ausbildungszeit, die unabdingbar mit dem Einfluss von
Gilinther Reisch in Zusammenhang steht. Reisch beeindruckte ihn und wurde
letztendlich sein Mentor, der ihn iiber die gesamte Studienzeit begleitete.”* Bereits
wihrend seiner Studienjahre erkannte Dresen, wie wichtig fiir ihn ein kritischer Blick

auf sein Umfeld ist.

»Mir erschien es wichtig, von der Wirklichkeit zu erzdhlen — nicht mehr
dauernd diese Mittelstandsgeschichten, wo es eigentlich allen, mindestens in
ithrer Existenz, ganz gut geht — und dafiir eine &sthetisch addquate Form zu
finden.«**°

Unterstiitzt und angespornt durch den neuen Direktor der Babelsberger Filmhochschule

Lothar Bisky entstanden Dokumentarfilme, die fernab von den iiblichen

323 Ebd., S. 15, 53; Bezug nehmend auf Brook, Peter, Der leere Raum, Berlin: Alexander-Verlag 102009;
(Orig. The empty space, Harmondsworth: Penguin Books 1977).

34 Vgl. Richter, ,,Man mul} versuchen, nicht ganz soviel Angst zu haben, wie man wirklich hat®, S. 15.
323 ygl. Dresen, Andreas, ,,Mit der Wende fing es erst an®, in: Es geht auch anders. Gespriche iiber
Leben, Film und Fernsehen, Hg. Egon Netenjakob, Berlin: Verlag Bertz + Fischer 2006, S. 411-432, S.
419.

326 Baumgarten, Oliver/Nikolaj Nikitin, ,,Nicht mit der Wurst nach der Speckseite schmeillen®, Schnitt,
www.schnitt.de/233,5333,01, Zugriff am 22.06.2012.
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Propagandafilmen der DDR lagen und sich mit den unbequemen Problemen des Landes
beschiftigten. Trotz Dresens frither Vorliebe fiir den fiktionalen Film lag es zu Beginn
in der Hand der Hochschule, ihm eine fundierte Dokumentarfilmausbildung zukommen

zu lassen, die ihn bis heute geprégt hat.

»Ich habe das im Nachhinein erst als Qualitdt begriffen und praktiziere bis
heute den Ansatz, sich erstmal die Realitit anzugucken, bevor man
{iberhaupt eine Kamera einschaltet.«**’
Auch der Einfluss 6stlicher Filmkultur, bestimmt durch den Schwerpunkt der HFF, und
der Einblick in den Neorealismus prigten Dresens filmischen Weg.*?®
Die Wendejahre, die zeitlich parallel zu seinem Universititsabschluss verliefen,
verspiirte er als nicht ganz unproblematisch. Das Leben musste, auch fiir Andreas
Dresen, neu geordnet und sortiert werden, bis man den Anschluss im Westen wirklich
finden konnte.”” Nachdem er seinen Abschlussfilm SO SCHNELL ES GEHT NACH
ISTANBUL (1990) fertig gestellt hatte, sprach ihn der Produzent Wolfgang Pfeiffer an,
der ihn bei seinem ersten groBen Projekt unterstiitzen wollte. *** So kam es zu seinem
Debiitfilm STILLES LAND (1992), mit dem er sich schlieBlich in der west- und
ostdeutschen Filmbranche einen ersten Namen machte, den er mit dem Erfolg von

NACHTGESTALTEN (1998/99) noch auszubauen wusste.

3.2. Dresens Arbeit in Ost und West

Pragend fiir Dresens Arbeit und Entwicklung war ohne Zweifel der komplette
gesellschaftliche Bruch, der durch den Mauerfall in Gang gekommen war und ihm
einen wichtigen Blick auf beide Seiten des Landes ermdglichte. Die Mauer war zuvor
ein feststehender Bestandteil seines Lebens gewesen, mit dem er sich abgefunden hatte

und der nicht in Frage gestellt wurde.*"

327 Ebd.

328 Dresen, ,Mit der Wende fing es erst an®, S. 424.

32 Vgl. Dresen, Andreas, ,,Die Bilder der Anderen®, film-dienst, 22/2009, S. 32-34, S. 33.

330 Vgl. Schlaich, Frieder, ,,Uber seinen Schatten springen®, Schnitt, www.schnitt.de/233,5321,01.html,
Zugriff: 25.06.2012.

31 Dresen, ,Mit der Wende fing es erst an®, S. 424.
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Seine Themenwahl lag vor allem in eigenen Erfahrungen und Interesse begriindet und
liel besonders zu Beginn seiner Karriere deutlich den Einfluss der Wendejahre und des

Mauerfalls erkennen.

,Fur mich personlich fiel die Erfahrung des Mauerfalls anndhernd
zusammen mit dem Start ins Berufsleben. Das sollte sich als grofles Gliick
erweisen, obwohl ich es damals keineswegs so empfunden habe, denn ich
war, wie so viele, erst mal desorientiert. Das System der Filmproduktion im
Westen unterschied sich erheblich von dem, was ich bis dahin bei der
DEFA, dem volkseigenen Filmstudio, kennengelernt hatte. Statt sicherer
Festanstellung auf Lebenszeit unter teilweise restriktiven politischen
Bedingu%%en fand ich mich plotzlich auf dem sogenannten freien Markt
wieder.*

«333 qufzunehmen und fiir sich zu

Dresen lernte die ,,anderen Schwingungen in der Welt
nutzen. Er selbst lernte aus der Moglichkeit, viele Menschen und auch sich selbst in
dieser Grenzsituation kennen zu lernen, Menschen und Situationen besser

334

einzuschétzen.””" Dies kommt seinen Werken mit Sicherheit auch bei der Auswahl der

Figuren und Darsteller zugute.

»doweit die Dramaturgie Raum ldsst, sind die Personen nicht blof3e

Spielfiguren, sondern die Schauspieler zeigen unter Dresens Regie

Menschen, die aus Griinden so handeln wie sie handeln.«**
Er selber, sagt er, sei aufgrund seiner Kindheit und dem Studium in der DDR vom
osteuropdischen Kino sehr beeinflusst worden. Als ihn prigende Regisseure nennt er
sowohl Wassili Schukschin (KALINA KRASSNAJA — ROTER HOLUNDER) als auch
Aleksandr Mitta (LEUCHTE, MEIN STERN, LEUCHTE), welche beide mit den
Schwierigkeiten der Kunst in wechselnden politischen Verhéltnissen leben und arbeiten
mussten. Aber auch andere, darunter modernere, Regisseure wirkten sich auf sein
Schaffen aus. ,,Ich mag Filme von Truffaut, die friihen Filme von Fellini. [...] Auch im
modernen Kino gibt es Filme, die ich liebe, das neue englische Kino finde ich
wahnsinnig spannend.“**® Seine Sozialdramen lassen sich dabei deutlich von Ken

Loach oder Mike Leigh inspirieren und zeigen dennoch eine ganz eigene Note.**’

32 Dresen, ,,Die Bilder der Anderen®, S. 33.

333 Dresen, ,,Mit der Wende fing es erst an®, S. 431.

334 Vgl. Dresen, ,,Die Bilder der Anderen®, S. 34.

335 Dresen, ,,Mit der Wende fing es erst an®, S. 429.

336 Richter, ,,Man muB versuchen, nicht ganz soviel Angst zu haben, wie man wirklich hat®, S. 14.
337 Baumgarten/Nikitin, ,,Nicht mit der Wurst nach der Speckseite schmeiflen®.
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»Ich halte es flir wichtig, nicht nur Dinge nachzuéffen, sondern aus dem

ganz eigenen inneren Impuls Geschichten zu erzédhlen, die einem wichtig

erscheinen, weil sie etwas mit der eigenen Wahrnehmung von Wirklichkeit

und dem ureigenen Erzdhldrang zu tun haben. Oft erscheint mir unsere

Filmwirtschaft ein biBchen zu angepaBt und erfolgsgeil.«**®
Die Notwendigkeit der Auseinandersetzen mit Themen der Wendezeit und der Ost-
Vergangenheit wurde von vielen schlichtweg verdriingt.”* Drei Versuche brauchte er
bis Ende der 1990er Jahre um zu merken, dass seine Filme wie STILLES LAND, DAS
ANDERE LEBEN DES HERRN KREINS (1994) und RAUS AUS DER HAUT (1997) zu sehr in
der Vergangenheit wiihlten und die Zuseher eher abschreckten, als sie in das Kino zu
ziehen. Mit Sicherheit waren vor allem die Néhe zu ihrer eigenen Geschichte und
Vergangenheit ein Grund dafiir, dass die Besucher seinen Filmen fern blieben. DAS
ANDERE LEBEN DES HERRN KREINS und RAUS AUS DER HAUT sind, trotz der Entstehung
wihrend der Nachwendejahre, durch die DDR-Geschichte geprdgt und wehren sich
dabei dennoch gegen ein eindeutige Schuldzuweisungen in Bezug auf die kritisch
betrachteten DDR Einfliisse.**’
Dresen versucht, das gesamtdeutsche Publikum fiir sich zu gewinnen und kann seinen
ersten grofBeren Erfolg mit NACHTGESTALTEN verbuchen. In dieser episodisch erzdhlten
Geschichte geht es um die AulBenseiter der Gesellschaft, die auf der Schattenseite
stechen. Themen werden angesprochen, die sonst eher hinter vorgehaltener Hand
diskutiert wurden: Obdachlosigkeit, Vorurteile, Rassismus, Drogen oder Prostitution.
Mit seiner entdeckungsfreudigen Arbeitsmethode schafft es Dresen viele der Szenen
und vor allem Dialoge erst am Drehort konkret zu entwickeln. Dresen merkt, dass ihm

<341

die ,,herkdmmliche Machart*”"" nicht geniigen Realitédtsspielraum gibt.

,»Andreas Dresens Werk muss nicht im Kontext des westeuropéischen
sozialkritischen Kinos gesehen werden, sondern verdankt sein spezifisches
Verhiltnis zu Individuum und Institution einem leicht verschobenen
ostdeutschen Blick auf die bundesrepublikanische Realitdt der
Nachwendejahre.«***

Fiir Dresen besteht eine der Aufgaben von Kunst darin zu entmystifizieren. Es geht ihm

nicht darum, grofle Figuren, ja wohlmoglich Helden, zu schaffen oder Menschen

3% Ebd.

339 Vgl. Dresen, ,,Die Bilder der Anderen®, S. 34.

340 Vgl. Dresen, ,,Mit der Wende fing es erst an, S. 427.

*'Ebd., S. 431.

32 esch/Martig/Valentin, Filmkunst und Gesellschaftskritik, S. 11.
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bloBzustellen, es geht ihm viel mehr darum, die Geschichten der Personen zu erzihlen,
ihr Handeln und ihre Motivation erkenntlich zu machen und so eine Bindung zwischen
Zuschauer und Rolle herzustellen.**® So spielt fiir ihn immer auch das Thema der

Wirklichkeit und des Alltags eine bedeutende Rolle.

4. Analytischer Blick auf Andreas Dresens Spielfilme

Die folgende Filmanalyse widmet sich Andreas Dresens Filmen DIE POLIZISTIN, HALBE
TREPPE und SOMMER VORM BALKON. Die drei ausgewédhlten Spielfilmen eignen sich auf
der einen Seite fiir die Analyse, da es sich um eine chronologische Entwicklungsreihe
innerhalb von wenigen Jahren handelt, wobei die jeweiligen Filme auf der anderen Seite
gemein haben, dass sie in Rahmen der Rezeption des Publikums als ,realititsnah®
eingestuft wurden. Interessant ist in diesem Zusammenhang Dresens Aussage zur

realistischen Form in seinen Filmen:

»Realismus ist ein schwieriges Wort. Fiir mich hat es etwas mit Wahrheit-

Sagen zu tun. Oft wird Realismus aber damit verwechselt, dass man ein 1:1-

Abbild der Wirklichkeit geben sollte. Nach meinem Gefiihl stimmt das

nicht. Fiir mich beinhaltet Realismus durchaus die Maoglichkeit zur

Verfremdung, wenn man damit bei einer Form von Wahrheit ankommt, die

ins Herz der Gesellschaft zielt und ins Herz der Menschen.«***
Ausgehend von der Annahme, dass es sich bei der Umsetzung einer filmischen Idee
immer um ein bewusstes, konzipiertes Vorgehen handelt, liegt die Konzentration dieser
Analyse auf dem Aspekt der filmischen Darstellung der Arbeitswelt, beziehungsweise
der Berufe der Figuren, wodurch sich insbesondere ein préziser Blick auf die Figuren
anbietet. Mein Vorgehen wird nicht nur durch grundlegende Gedanken Werner
Faulstichs und seinem ,,Grundkurs Filmanalyse* (2002), sondern auch durch Margrit

Trohlers Figurenanalyse und ihr Buch ,,Offene Welten ohne Helden. Plurale

Figurenkonstellationen im Film* (2007) geprégt sein.

343 Vgl. Dresen, ,,Mit der Wende fing es erst an, S. 431f.
344 Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 97.
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Ausgehend von der forschungsleitenden Annahme, dass die Filme von Andreas Dresen
durch die spezifische Wahl und Darstellung der Berufe der Figuren an
Authentizitdtsgehalt gewinnen, stellt sich die Frage, durch welche filmischen Mittel und
Strategien dies umgesetzt wird. Folglich ndhern wir uns der Antwort auf diese Frage
durch die genaue Betrachtung der dsthetischen Struktur und der Gestaltungsmittel der
einzelnen Filme an. Da es den Rahmen dieser Diplomarbeit sprengen wiirde, alle
moglichen Aspekte genauer zu betrachten, erfolgt eine dezimierte Auswahl mit
besonderer Konzentration auf das Visuelle - Kamera, Licht, Schauplétze, Ausstattung,
Kostiim und Maske; das Narrative — Drehbuch und Dialoge; das Auditive — Ton und
Musik. In Bezug auf die auditive Ebene ist der Unterschied zwischen Fernseh- und
Kinofilm von groer Bedeutung. Handelt es sich bei den ausgewidhlten Filmen um
Kinofilme, so muss die realititsnahe Anordnung der Gerduschquellen im Kinosaal
bedacht werden. Der Rezipient wird dabei, durch das 360° Horpanorama, in das
Geschehen mit einbezogen, da, anders als vor dem heimischen Fernsehgerit, die
sinnliche Erfahrung deutlich ndher an das herankommt, was er in einer &dhnlichen

Situation in der nichtfilmischen Realitit erleben konnte.

Des Weiteren bietet sich ein grenziiberschreitender Blick auf die europdischen
Bewegungen des italienischen Neorealismus, der Dogma 95 und des New British
Cinema an. Dabei liegt auf der einen Seite ein Bezug zwischen diesen Stromungen
nahe, da, durch diverse filmische Mittel hervorgerufen, auch diesen Filmen ein gewisser
Realititscharakter zugeschrieben wird. Auf der anderen Seite soll nicht davon abgelenkt
werden, dass diese Bewegungen deutliche Unterschiede in ihrer Motivation und dem

politischen und sozialen Hintergrund aufzeigen, aus dem sie hervorgegangen sind.

4.1. DIE POLIZISTIN

4.1.1. Synopsis

Nachdem die junge Postangestellte Anne Kiister aufgrund von Einsparungen ihre Stelle
in Brandenburg verliert, beginnt sie eine Umschulung zur Polizeibeamtin. Nach ihrer

Ausbildung wird sie von Berlin nach Rostock versetzt, wo sie nicht nur auf einen
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beruflichen, sondern auch privaten Neuanfang hofft. Motiviert und mit Freude auf die
bevorstehende Arbeit wird ihr schnell klar, dass der Berufsalltag in der Neubausiedlung
anders ist als gedacht. Auch ihre Vorstellung, in ihrem Beruf mit Menschen zu tun zu
haben, ihnen zu helfen und in der neuen Stadt eine neue Liebe zu finden scheint sich
nicht zu erfiillen. Besonders der Fall des vernachldssigten Jungen Benny, dem sie sich
schlieBlich annimmt, geht ihr nahe. Als sie sich in Bennys Vater verliebt, einen
russischen Kleinkriminellen, der bereits bei der Polizei bekannt ist, gerdt sie in einen

moralischen und beruflichen Konflikt.

4.1.2. Der Arbeitsplatz am Arbeitsplatz

Das Tagebuch der Streifenpolizistin Annegret Held war Grundlage des Films von
Andreas Dresen. Den Roman mit dem Titel Meine Nachtgestalten (1988) entdeckte die
Drehbuchautorin Laila Stieler ein paar Jahre vor der Verfilmung, wobei sie
insbesondere der weibliche Blick und die intensiven Beobachtungen der Polizistin
inspirierten. Stieler iiberzeugte die spilirbar groBBe Ndhe zu den Menschen, mit denen
Held durch ihren Beruf zu tun hatte. Die zu Beginn entwickelten ersten Drehbuchideen
schienen eher auf eine Episodengeschichte hinauszulaufen, wie sie NACHTGESTALTEN
erzdhlt. Da dies aber zu wenig auf die weibliche Hauptrolle zugeschnitten war, wurde
der Dreh zu NACHTGESTALTEN vorgeschoben und parallel weiter am Drehbuch von DIE
PoLIZISTIN gearbeitet. Letztendlich dauerte die Drehbuchentwicklung iiber sieben Jahre,
wobei vierzehn Fassungen entstanden.

Dresens Team bestand bei diesem Dreh aus bereits bekannten Kollegen: Peter Hartwig
iibernahm die Aufnahmeleitung, Monika Schindler den Schnitt, Sabine Greunig das
Kostiim und Peter Schmidt den Ton. Neu war allerdings die Zusammenarbeit mit dem
Kameramann Michael Hammon, der bereits vielfach fiir seine dokumentarischen

. . 4
Arbeiten ausgezeichnet wurde.**’

Aufgrund der urspriinglichen Planung die Geschichte in Berlin stattfinden zu lassen,

recherchierten Laila Stieler und Andreas Dresen in einer Polizeistation in Berlin. Als

5 Vgl. Piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin®, www.piffl-
medien.de/die_polizistin/download/Polizistin_Notizen.pdf, Zugriff: 18.12.2012.
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sich allerdings der Fernsehsender NDR interessiert zeigte, entschieden sie sich DIE
POLIZISTIN in Rostock spielen zu lassen, um dem Sender einen Grund mehr fiir seine
Finanzierung zu bieten. Das Polizeirevier in Liitten-Klein bot seine Unterstiitzung an
und lieB Dresen und Stieler auch hier den Polizeialltag mitverfolgen.

Die Wahl, den Film in Rostocks Neubaugebieten spielen zu lassen und auch dort zu
drehen, hing urspriinglich mit dem Auftraggeber, dem Fernsehsender NDR, zusammen.
Nachdem dieser absprang, iibernahm der WDR das Projekt. Eine erneute Anderung des
Drehortes zog dieser Wechsel allerdings nicht nach sich. Die deutsche Erstausstrahlung

erfolgte dann im Jahr 2000 in der ARD um 20:15 Uhr.

Der Schauplatz Rostock war durchaus auch in Hinblick auf die Geschichte eine typisch
Dresensche Entscheidung. Wie bereits bei seinen Filmen STILLES LAND (1991/1992)
und RAUS AUS DER HAUT (1997) wihlte er den Osten Deutschlands als Lebensort der
Figuren. "Ich wohne im Osten und kenne mich dort am besten aus. Da liegt es nahe fiir

mich, auch dort zu drehen — aber nicht ausschlieBlich."**¢

Durch die Auflosung der DDR wurden die einst musterhaften Neubaugebiete in
Rostocks Randbezirken zu Gegenden sozialer Brennpunkte. Nicht nur eine hohe
Abwanderungsquote, Fremdenfeindlichkeit und die weit verbreitete Arbeitslosigkeit
priagten zum Zeitpunkt des Drehs - und auch heute noch - die Gegend. Fiir Dresen war
dies keine Abschreckung, sondern bekréftigte seine Entscheidung, den Film dort spielen
zu lassen. Wie in NACHTGESTALTEN geht es in Dresens Filmen, wenn auch von ihm
nicht bewusst in den Vordergrund gestellt, immer auch um einen politischen Aspekt. Er
erzdhlt bewusst, auf seine personliche, realititsnahe Art, von den kleinen Leuten,

manchmal auch den Verlierern dieser Gesellschaft.

»Ich glaube, dal} es ein grofles Bediirfnis danach gibt, etwas von der eigenen
Wirklichkeit auf der Leinwand wiederzufinden. Die soziale Situation in
unserem Land hat sich in den vergangenen Jahren sehr verdndert.
Neoliberalismus und Globalisierung fordern ihren Tribut, und vier
Millionen Arbeitslose sind ja nun keine Kleinigkeit. Die Gesellschaft driftet
auseinander, und diese starke Polarisierung findet sich selbstverstindlich
auch in den Geschichten, die wir erzihlen.«*"

346
Ebd.
7 Dresen, Andreas, Nachtgestalten, Berlin: Aufbau Taschenbuch Verlag 1999, S. 111.
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Dresen und Stieler wollten auch auf die Situation der Polizisten vor Ort aufmerksam
machen. Diese arbeiten quasi auf ,,verlorenem Posten®. Die Haufigkeit der Sozialfille
in dieser Region im Vergleich mit der geringen Anzahl an Polizeibeamten zeigen, ,,wie
der Staat sich aus den sozialen Diensten zuriickzieht.***®

Die Recherche vor Ort, sei es noch in der Polizeistation in Berlin oder bereits in
Rostock, farbt den Charakter des Filmes. Viele Details, wie das andauernde
Telefonieren des Polizeistationschefs, haben ihre Wurzeln in Beobachtungen von
Stieler.

Gedreht wurde im bereits bekannten Polizeirevier Liitten-Klein parallel zum regulédren
Polizeialltag. Diese situative Grundlage ergab auch fiir die Darsteller neue Perspektiven.

Sie mussten sich dem Rhythmus der Wache anpassen, den Menschen und den

. 4
Geschehnissen.**

Dresens Wurzeln liegen, durch den Besuch der Hochschule fiir Film und Fernsehen in
Potsdam, im dokumentarischen Film. Nachdem er die dokumentarischen Mittel erst in
der fortgeschrittenen Studienzeit zu schitzen lernte, nutzt er diese auch in seinen
spiteren Spielfilmen.* So ist auch der anfingliche Gedanke Dresens nachvollziehbar,
dass die Zuschauer, die zufdllig im Fernsehen auf den Film schalten, den Eindruck
haben sollten, es handle sich um einen Dokumentarfilm und dann erst, auf den zweiten
Blick, merken, dass es ein Spielfilm ist.*>!

So drehte Dresen auch meist an Originalschaupldtzen wie dem Polizeirevier, im
Supermarkt, in dem Anne immer wieder Benny beim Stehlen beobachtet, im Altenheim,
in das die Polizisten Frau Seemann zuriickbringen, dem Imbiss in dem sie ihre Pausen
verbringen oder auch in der Disko, in die Anne geht um in ihrer neuen Heimat Kontakte
zu kniipfen. Durch das Drehen an Originalschaupldtzen erfolgt auch die gewiinschte

Vermischung von Realitdt und Fiktion. Nicht nur auf Originalschauplitze beruft sich

Dresen, auch auf eine zweite Art der filmischen Inszenierung, die Improvisation.

,Letztendlich sind es nur zwei unterschiedliche Formen von
Inszenierungen. Improvisation ist auch inszenierte Form. Es gibt keine
Wirklichkeit auf der Leinwand. Sondern immer nur die Anmutung. Aber

38 Die Polizistin, Regie: Andreas Dresen, D 2000; DVD-Video, Die Polizistin, Audiokommentar, Koln:
Westdeutsche Universum Film GmbH im Auftrag des WDR, 2000, 01:24:54.

3 ygl. Binotto, Thomas, ,,Die Welt ist klein®, Filmbulletin, 2/2006, S. 16-30, S. 29f.

339 ygl. Kohlhaase, Wolfgang, Sommer vorm Balkon, Berlin: Aufbau Taschenbuch Verlag 2005, S. 163.
351 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:01:18.
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dazu ist zu viel weggeschnitten. Links, rechts, hinten ... Man weil} nicht,

was da stattgefunden hat. Es gibt immer eine Selektion. Die Film-

Wirklichkeit ist die, die Leute hinter und vor der Kamera kreiert haben.

Selbst im Dokumentarfilm. Da hat es leider auch nichts mit dem Leben

zutun. Mutet eben nur an. Als ob...***?
Ein Beispiel fiir die Improvisationsarbeit von Andreas Dresen ist die Szene, in der Anne
ihren Kollegen vorgestellt wird.”® Die Szene im Aufenthaltsraum wurde in direktem
Anschluss an ihr personliches Gesprach mit threm Chef im Biiro gedreht, ohne dass
Gabriela Maria Schmeide davon wusste. Auf das Gesprach mit ihrem Chef konnte sie
sich vorbereiten, auf die BegriiBung der Kollegen allerdings nicht. Dresen ging es um
ihre natiirliche Reaktion, ihre Uberraschung und eventuell auch ihre Unsicherheit, wenn
sie unvorbereitet ihre neuen Kollegen trifft.>>* Bestitigt wird hier, dass die
Improvisation als ein weiteres Authentizitidtsmittel gesehen werden kann, da die

Reaktionen der nichts ahnenden Schauspieler deutlich natiirlicher sind, als hétten sie die

Moglichkeit diese Situationen zu iiben und sie dadurch zu kontrollieren.

4.1.3. Berufsbild Polizistin — eine Figurenanalyse

Dresens Wahl viel zum grofSten Teil auf Schauspieler, wie auch im Fall von Gabriela
Maria Schmeide, die nicht zu den bekanntesten Gesichtern der deutschen
Schauspielriege gehorte. Sie libernahm die Rolle der 27 jéhrigen Protagonistin Anne
Kiister. Dresen wollte es vermeiden, dem Zuschauer eine Figur zu zeigen, die aufgrund
ithres bisherigen schauspielerischen Daseins bereits bestimmte Rollenbilder besetzte und
dadurch den Zusehern nicht glaubwiirdig erschien.’>”> Neben Schmeide besetzte er die
Rolle des Arbeitskollegen Mike mit Axel Prahl, der zu dieser Zeit ebenso wenig von der
Fernseh- oder Kinoleinwand bekannt war. Ein weiteres unbekanntes Gesicht im
deutschen Film war Jewgenij Sitochin, der selber kleine Filme drehte und urspriinglich

als Clown arbeitete. Er schliipfte in Dresens Film in die Rolle des Kleinkriminellen

352 Mattern, Ulrike, ,,Der warme Herzschlag eines Sommers gegen den kalten Winter Interview mit
Andreas Dresen zu seinem Film ,Sommer vorm Balkon’", Jump Cut Online, www.jump-cut.de/interview-
andreasdresen.html, Zugriff: 16.12.2012.

33 Die Polizistin, 00:02:00 — 00:02:42.

334 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:02:00.

355 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:54:00f.
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Jegor, in den sich Anne schlieBlich verliebt. Die von Christel Peters gespielte Frau

Seemann gab es zu Recherchezeiten wirklich und wurde so in den Film integriert.**®

Neben den auf der Filmleinwand eher unbekannten Theaterschauspielern besetzen auch
die Laiendarsteller, wie bereits in NACHTGESTALTEN, in DIE POLIZISTIN einen grof3en
Teil des Filmes. Uwe ,,Hunni* Hundertmark, von der Theatergruppe ,,Die Ratten®, war
auch in der realen Welt drogenabhingig und obdachlos, die Diskobesucher waren keine

Komparsen®’, der Gast im Imbiss™®

einfach nur ein Gast, sowie die Polizisten im
Polizeirevier im Film ihrem normalen Beruf nachgingen. Auch das Altersheim, in
welchem die beiden Polizisten Frau Seemann absetzten, ist ein reales Heim mit seinen

realen Insassen.>”’

,»Mir war diese Kreuzung zwischen Fiktion und Realitdt wichtig: dass die

Schauspieler bei der Arbeit stindig von der Wirklichkeit umfangen sind.

Ein Schauspieler, der sich neben einem echten Polizisten bewegt, verhilt

sich automatisch anders. Er orientiert sich dichter an der Realitit.**®
Aufgrund der stindigen Begleitung der Protagonistin in ihrem Arbeitsalltag, wird ihrem
Beruf in diesem Film von Dresen ein besonders groBer Platz eingerdumt. Verstérkt
wurde dieser Aspekt dadurch, dass in dem Polizeirevier, in dem gedreht wurde, der
normale Dienst weitergefiihrt wurde und viele der im Film gezeigten Kollegen echte
Polizisten waren, die an den Drehtagen Dienst hatten. Dies war auch fiir die spielerische
Selbstkontrolle der Darsteller wichtig, um ihre eigene Darstellung zu iiberpriifen und
anzupassen.’®’
Nicht nur die Figur der Anne steht im Mittelpunkt der Geschichte, auch die Institution
Polizei. Diese Verbindung bietet einen umfassenden Blick auf das Innere der Figuren,
da nicht nur private Eigenschaften verdeutlicht werden, sondern diese in Verbindung
mit dem beruflichen Alltag eine neue Ebene erdffnen.

Auffillig an Dresens Film ist, dass er die Polizeiarbeit weder idealisiert noch verteufelt.

Er interessierte sich fiir "’die Nahtstelle zwischen verlingertem Arm des Gesetzes und

3% Die Polizistin, 00:11:00f.

357 Die Polizistin, 00:31:10.

338 Die Polizistin, 00:17:30.

3% Die Polizistin, 00:11:20f.

30 Buck, Caroline M., ,,Ein ziemlich hartes Brot“, Neues Deutschland, 14.05.2001.
31 Die Polizistin, 00:16:00f.
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einem eigenen Empfinden von Moral und Gerechtigkeit’ am Berufsbild Polizist.«*** Mit

363 oin einfiihlsamer

Anne Kiister erscheint in der eher ,,furchtgebietenden Institution
Mensch, der es schwer hat mit der abgestumpften Routine ihrer Kollegen mitzuhalten.
Dies macht sich in der Szene im Krankenhaus deutlich, als sie mit Mike zusammen
Herrn Wagner, der seine Frau umgebracht hat, beobachten sollen. Mike sitzt
teilnahmslos vor seiner Zeitung, wdhrend Anne an der Geschichte des Modrders
interessiert ist. Sie scheint Mitleid zu haben, als sie von dem dementen Morder gefragt
wird, ob und wie er seine Frau umgebracht haben soll und nicht recht antworten
mochte.***

Der Rat, den Anne von ihren Kollegen oder dem Chef nicht nur ein mal zu horen

n‘u365

bekommt, ,,.Du musst dir eine dickere Haut zulege , wird zum verbalisierten

Leitmotiv des Filmes.

,Polizisten haben stindig mit dem sozialen Elend unserer Welt zu tun und

missen damit irgendwie umgehen. Da entsteht so ein lakonischer Witz, der

zum Teil natiirlich auch Selbstschutz ist, sonst wird es unertriglich.«**®
Diesen Selbstschutz versucht Anne immer wieder aufzubauen, ihre sensible Seite zu
iiberspielen oder zu unterdriicken. So zieht sie zum Schutz Latexhandschuhe an, als sie
eine Prostituierte untersuchen soll, bei der eine gestohlene Geldborse vermutet wird.*®’
Diese Geste verdeutlicht wiederum, dass Anne diese dicke Haut fehlt und sie sich
anderweitig Schutz suchen muss. Man merkt ihr ihren Wunsch an, ihren Beruf korrekt
auszuiiben und trotzdem nicht auf ihre feinfiihlige Art verzichten zu miissen. Wie sie
zum Beispiel mit der Prostituierten spricht, die sie nach der gestohlenen Geldborse
untersuchen soll, macht deutlich, dass sie versucht sich in diese Frau hinein zu
versetzen. Dabei bleibt sie bei ithren Aufforderungen freundlich und hoéflich, wobei sie
letztendlich ihr Mitgefiihl {iber die Berufsvorschriften stellt und die gefundene

Geldbérse verschweigt.”®®

32 Tittelbach, Rainer, ,Regisseur Andreas Dresen vermeidet in ,Die Polizistin’ alle Klischees®, Die Welt

Online, www.welt.de/print-welt/article540368/Regisseur-Andreas-Dresen-vermeidet-in-Die-Polizistin-
alle-Klischees.html, Zugriff: 09.10.2012.

393 Weyrich, ,,«Die Begegnung der Wirklichkeit mit der Fiktion suchen»“, S. 160.

%4 Die Polizistin, 00:35:37 — 00:39:50.

3% Die Polizistin, 00:30:37; 01:32:23.

366 Taszman, Jorg, ,,Arm und Herz des Gesetzes*, Berliner Zeitung, www.berliner-zeitung.de/archiv/ein-
gespraech-mit-dem-regisseur-andreas-dresen-zu-seinem-film--die-polizistin--arm-und-herz-des-
gesetzes,10810590,9900914.html, 10.05.2001, Zugriff: 14.03.2012.

*7 Die Polizistin, 00:25:14.

3% Die Polizistin, 00:25:14 — 00:28:50.

80



Den Hintergrund fiir die Figurenbildung bildet das Milieu, die soziale Armut in Rostock
und die Geschichten, mit denen sich Anne befassen muss. Sie bieten die Grundlage fiir
den Rezipienten, Annes Inneres zu entdecken. Dabei spielen die ,,Akte der Zuwendung,
des Verstiandnisses, des Mitleids**®® eine besondere Rolle. Innerhalb eines staatlichen
Rahmens wird hier Menschlichkeit dargestellt, die, im Fall von Anne, zum Teil zu einer

Uberschreitung dieser institutionellen Grenzen fiihrt.>”

Auch durch die Darstellung alltidglicher Details, wie die von Anne zuriickgelegte
Schokolade im Supermarkt’’' oder ihre Vorbereitungen auf Jegors Besuch®’* lassen
erkennen, dass es sich bei dieser jungen Frau um eine unsichere, zarte Person handelt,
die der AuBlenwelt gefallen mochte. Vermittelt durch diese kleinen Gesten lassen sich
ihre Motivation und ihr innerer Zustand ganz deutlich erkennen.’”” Auch ihr
grundsétzlicher Gegensatz zu Mike wird durch Kleinigkeiten zum Beispiel beim Essen
verdeutlicht. Er isst fast ununterbrochen®’, wihrend sie eher Diit hélt und sagt: ,,Du
isst und isst. Ich werd schon fett, wenn ich ein Brotchen iiberhaupt ansehe.“*” Dresen
stellt diese Unterschiede zwischen Figuren, die auf einer personlichen Ebene verbunden
sind, haufig durch solche Details heraus. Ein weiteres Merkmal, das als konflikthaltige
Grundlage zwischen zwei Figuren gesehen werden kann, ist beispielsweise der Geruch,

den ich im Kapitel zu HALBE TREPPE genauer erldutern werde.

Das Soziale manifestiert sich in diesem Film auf unterschiedliche Arten, sei es die
Beobachtung des Alltags, der kleinen Leute, der Hilfsbediirftigen oder der Details, die
nebenséchlich erscheinen und nicht dazu beitragen die Handlung voran zu treiben. Das
,konkrete gesellschaftliche Umfeld* und der ,,soziale[...] Hintergrund*“ der Menschen
sind wichtig, um eine Geschichte wie diese zu erzdhlen. Dresen ist sich dieser
Tragweite bewusst und zeigt die sozialen Fakten ganz konkret. Denn nur ,,dann kann
ein Film uber seine konkrete Geschichte hinaus etwas tiber die Gesellschaft vermitteln,

in der er spielt.«*”

39 Weyrich, ,,«Die Begegnung der Wirklichkeit mit der Fiktion suchen»*, S. 161.

319V gl. Weyrich, ,«Die Begegnung der Wirklichkeit mit der Fiktion suchen»*, S. 161.

3! Die Polizistin, 00:18:54.

372 Die Polizistin, 00:56:29 — 00:57:10.

37 Vgl. Hallam, Julia/Margaret Marshment, Realism and Popular Cinema, Manchester: Manchester
University Press 2000, S. 107.

374 Die Polizistin, 00:02:15; 00:06:48; 00:07:55; 00:17:00; 00:52:25.

375 Die Polizistin, 00:17:00 — 00:17:09.

376 piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin®.
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All diese Beobachten, durchgingig aus Annes Blinkwinkel dargestellt, scheinen

«377

,unspektakuldr im dramatischen Sinne*”’" und sind doch von grof3er Bedeutung um den

Schwerpunkt, den Blick auf das Innere der Hauptfigur, zu verdeutlichen.

"Mir war klar, dal ich dafiir auch eine entsprechende Umsetzung suchen
muf}, den Alltag also so darzustellen habe, dass man ihn absolut als

glaubwiirdig empfindet, sonst funktioniert die Geschichte nicht. Deshalb

haben wir die filmischen Mittel entsprechend gewihlt".*"®

Zu diesen filmischen Mitteln gehdren neben der Kamerawahl, der Wahl des
Filmmaterials, der Ausleuchtung und Musikuntermahlung auch die improvisierende
Arbeit und die Besetzung mit Laienschauspielern. Das Aufwerten der Details wird zum

Authentisierungsmittel. So Matthias Dell iiber die Filme von Andreas Dresen:

»Wenn bei Dresen jemand nebenbei einen Big Mac bestellt, wie Axel Prahl
als Polizist in Nachtgestalten, dann bekommt er ihn in einer
darauffolgenden Szene von den Kollegen mitgebracht. Wenn eine Packung
Zucker eingekauft wird, [...] dann wird der Zucker spdter auch in ein Glas
gefiillt.«*”

Wie Oliver Baumgarten schreibt, hat es Dresen mit Hilfe dieser Mittel geschafft, seine

Figuren ,,von jeglicher Kiinstlichkeit zu befreien.«**

4.1.3.1. Die Figur als visueller Schwerpunkt

Michael Hammon drehte auf hochempfindlichem Filmmaterial, das zusétzlich im
Kopierwerk um zwei Blenden forciert wurde, um auch in schwierigen Lichtsituationen
jedes Bild einfangen zu konnen. So entstand auch das grobkornig Erscheinungsbild, das
dem Film noch deutlicher einen dokumentarischen Charakter verlieh.*®! Dadurch, dass

DIE PoOLIZISTIN auf 16mm gedreht wurde, kam es beim VergroBern fiir die zunichst

377 Piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin.

378 Piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin.

37 Dell, Matthias, ,,Normalitit als Nische“, epd Film, 9/2008, S. 14-17, S. 15f.

380 Baumgarten, Oliver, ,,Die Beriihrbare®, Schnitt, www.schnitt.de/202,2328,01, Zugriff am 17.12.2012.
381 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 01:13:30f.
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nicht geplante Kinoversion zu optischen Problemen. Die grobe Ko&rnung des

Bildmaterials bei der Kinofassung war schlieBlich auch Dresen zu extrem.”™

Der Einstieg bei DIE POLIZISTIN erfolgt sehr direkt, fast dokumentarisch niichtern ohne
Blende oder Autfblende. Wir werden eingefiihrt in die Umgebung, die Stadt
beziehungsweise noch genauer in den Stadtteil, in dem dieser Film spielt. Die Kamera
fahrt in totalen Einstellungen voriiber an Neubausiedlungen, Hochhéusern,
eingezdunten Sportpldtzen, grolen VerkehrsstraBen und realen Personen, wihrend die

Hauptfigur aus dem Off spricht.*™

Durch eine Schwarzblende, auf die der Titel folgt,
wird der eingefiihrte Ort von der Hauptfigur getrennt, die daraufhin in GroBaufnahme
erscheint. Die Kamera behilt die erste halbe Minute nur Anne im Bild und gibt dem

Zuschauer die Moglichkeit, sie kennenzulernen und ihre Mimik zu studieren.

Hammon geht grundsitzlich, hdufig durch GroBaufnahmen, nah an die Figuren ran. So
auch beim zweiten Aufeinandertreffen von Anne und Jegor in der Disko. Durch das
grelle und bewegte Licht kann man die Gesichter nicht ganz klar erkennen und dennoch
sieht man die Ernsthaftigkeit bei beiden. Es ist der Moment, in dem sie sich unabhéngig
von ihren Berufen sehen, ganz privat. Hier konnte man den Beginn der
Liebesgeschichte vermuten, die die beiden spiter verbindet.”® Auch als Benny beim
Diebstahl im Supermarkt aufgegriffen wird und auf der Wache mit Anne redet,
beobachtet die Kamera die beiden ganz aus der Nihe.*® Die freundschaftliche Geste
von Mike, als er das Karussell mit Anne auf dem Spielplatz dreht und die beiden sich
niher kommen, zeigt Hammon durch die GroBaufnahme’, wie auch den ersten
korperlichen Kontakt zwischen Anne und Jegor.”® Es sind die personlichen,
zwischenmenschlichen Geschichten, auf die Dresen in Zusammenhang mit Anne
besonderen Wert legt.

Durch die teilweise improvisierte Arbeit benotigt Hammon eine bewegliche Kamera.
Die Handkamera gibt ihm dabei die Mdoglichkeit schnell zu reagieren und

situationsbedingt zu entscheiden, wie bei einem Dokumentarfilm. Zusétzlich stellt sie

382 Vgl. Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 107f.
33 Die Polizistin, 00:00:05 - 00:00:46.

3% Die Polizistin, 00:31:40.

385 Die Polizistin, 00:34:47.

38 Die Polizistin, 00:41:04.

337 Die Polizistin, 00:58:19.
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eine groBe Nidhe zum Geschehen und zu den gezeigten Figuren her. Die
Kamerabewegungen passen sich aber auch den Geschehnissen an. Der Streit der
Kubischeks scheint hektisch und anstrengend, das Gesprach zwischen Benny und Anne
ruhig und personlich. Die Folgen der spontanen Kamerabewegungen kénnen also nicht
nur unruhige Bilder sein, sondern auch Achsenspriinge und Reiflschwenks. Sicher ist,
dass die Wirkung der Unmittelbarkeit der Ereignisse durch die dokumentarische

Nutzung der Kamera verstarkt wird.

Dresen und Hammon haben den Film gédnzlich ohne zusétzliches kiinstliches Licht
gedreht. Als die beiden Polizisten Anne und Mike in einer Wohnung voller Alkoholiker
fiir Ruhe sorgen sollen, nutzen sie das Licht der Taschenlampen, die die Polizisten bei
sich tragen. So mussten auch die Darsteller bewusst mit dem Licht arbeiten, das ihnen
zur Verfiigung stand, arbeiten.’®®

Hammon schafft es bei der Sexszene auf der Waschmaschine, den Moment alleine mit

dem realen Sonnenlicht auszuleuchten.*®

Ganz im Gegensatz zu dieser Sexszene mit
Jegor vollzieht sich die Sexszene mit Mike im Dunkeln. Nachdem Dresen das Licht der
Nachttischlampe zu romantisch war, wurde die Bettszene ohne zusétzliches Licht
gedreht, was wiederum den Kontrast zur Szene auf der Waschmaschine in der Kiiche

bei Sonnenlicht bildet.*”’

Man erahnt Anne und Mike eher und bekommt gleichzeitig
das Geflihl, sie verstecken sich. Es ist ein Ausrutscher, ein Fremdgehen von Mikes Seite

und zugleich eine misslungene und unbefriedigende Situation.

Wie bereits angesprochen handelt es sich zum groBten Teil um Originalschaupldtze. Im
Polizeirevier wurde ausstattungstechnisch so gut wie nichts verdndert. So war auch die
einzige Dusche, nur fiir Ménner, real. Die Szene, in der Anne Mike quasi abldst, ist

1 .
31 Des Weiteren war auch der

durch diesen bereits vorhandenen Umstand entstanden.
Schnellimbiss ein Originalmotiv. Seine zerstorten Fenster wurden bereits in den
Wochen vor Drehbeginn wiederholt eingeschmissen. So fand sich ein Detail aus dem
Drehbuch im wahren Leben wieder, ohne das die Ausstattung dies ilibernechmen

2
musste.39

388 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:54:30ff.

389 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:57:40ff.

390 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 01:12:23f.

¥ Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:08:55 — 00:10:19.
32 ygl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:07:38 — 00:08:42.
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Die Wohnungen, die im Film vorkommen, sind die einzigen Orte, die durch die
Ausstattung eingerichtet wurden. Sie nehmen im Vergleich zu den Bildern der Arbeit
eine geringe zeitliche Dauer ein und bieten ausgestattet die Moglichkeit, mehr auf die
Figuren einzugehen. Annes Wohnung ist kaum eingerichtet. Uberall stehen noch
unausgepackte Kartons®”, auch eine Waschmaschine fehlt noch, wie sich in der Szene

mit Jegor rausstellt.””*

Rostock ist noch nicht ganz zu ihrem neuen Zuhause geworden
und man kann vermuten, dass auch die Anstrengungen der Arbeit ihr abends nicht die
Zeit geben, sich weiter einzurichten.

Durch die geringe Nutzung von kiinstlichem Licht war es besonders wichtig, die
Wohnungen so einzurichten, dass sie auch fiir die Kamera gut erfassbar sind. Die
Bettwische wurde beispielsweise in dunklen Farben gewihlt um die hellen, darin

liegenden Korper besser absetzen zu kénnen.*””

Durch die Vorgabe der Polizeiuniform bei den meisten Figuren nehmen die Kostlime im
Gesamten keinen groBen Platz ein. Wichtig war auch hier wieder die authentische
Wirkung der einzelnen Figuren, sei es ein Polizist, ein Obdachloser, ein Verkdufer oder
Diskobesucher. So wurden die meisten vorkommenden Menschen in ihrer alltdglichen,
eigenen Kleidung gefilmt.

In der Szene, als Anne die Prostituierte nach dem gestohlenen Portemonnaie des Freiers
durchsuchen soll, fillt einem der Zwiebellook der Frau auf. Hier war es nicht nur fiir die
Dauer der Szene und den Ablauf des Ausziehens wichtig, es ist auch die authentische
Darstellung einer Obdachlosen, die auf viele Schichten Kleidung im Winter angewiesen
ist.**® Dennoch ist zu beobachten, dass die Ausstattung, die Kostiime und die Arbeit der
Maskenbildner im Allgemeinen eher nebenséchlich erscheint. Sie sind bei weitem nicht

so symboltrachtig wie in einem klassischen Spielfilm.

Die Szene vom Beginn, als die Neubaublocke im Vorbeifahren gezeigt werden, wird

ganz am Ende von DIE POLIZISTIN wiederholt. Anne sitzt rauchend im Polizeiwagen auf

397

dem Beifahrersitz, nachdem sie Jegor zum letzten Mal gesehen hat.””" Diese Rahmung

lasst wiederum die Offenheit der Geschichte erkennen. Keine Losung eines Problems,

393 Die Polizistin, 00:18:10 — 00:18:49.

3% Die Polizistin, 00:49:52.

33 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 01:12:23f.
3% Die Polizistin, 00:25:14 — 00:28:40.

37 Die Polizistin, 00:00:06, 01:30:59.
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kein Happy End, kein Antiheld oder Widersacher ist wirklich besiegt. Annes
Geschichte, der Einblick in ein Leben eines durchschnittlichen Menschen, lauft einfach

weiter.

4.1.3.2. Wir horen, was wir sehen

Der Filmton und auch die Filmmusik sind als filmische Mittel, neben den visuellen
Aspekten, weitere Elemente, die zu einem realistisch empfundenen Filmerlebnis
beitragen. Auch die auditive Ebene nutzt filmische Codes, die dem Filmrezipienten
bereits bekannt sind und die meist eine Verbindung zur nichtfilmischen Realitdt
aufweisen.

Haufig wird Filmmusik genutzt, um bei den Filmrezipienten Emotionen zu erzeugen.
Dabei kann die Musik sowohl einer einzelnen Sequenz dienen und diese unterstreichen
oder auf eine Figur oder ihre Stimmung zugeschnitten sein.**® Harald Wolff gibt zu
bedenken, dass ein Musikeinsatz zumeist eher zu einem Abbau von Realititsbeziigen
fiihrt, ganz im Gegensatz zu Gerduschen, welche, je nach Einsatz, eher verstirkend
wirken.””” Die Tonspur unterliegt, wie auch die Bildauswahl, dem persénlichen
kiinstlerischen Eingriff des Filmemachers. Auch Dresen ,nimmt den Prozef3 des

«400 indem er eine

selektiven Horens auf seiten [sic!] des Rezipienten teilweise vorweg
Auswabhl trifft, Gerdusche und Tone vermindert oder eventuell ganz eliminiert. Dies ist
zumeist keine kiinstlerische Entscheidung, sondern vielmehr eine dramaturgische
Strukturierung.

Kurz bevor Dresen DIE POLIZISTIN, drehte sah er den Film ROSETTA (1999) von Jean-
Pierre und Luc Dardenne. Er inspirierte ihn in Bezug auf den puristischen Einsatz der

. . . . . 401
Musik und so wollte er dies auch fiir seinen Film umsetzen.*’

"In vielen Filmen wird gerade mit Musik sehr inflationdr und leichtsinnig
umgegangen. Leider wird sie auch hiufig dazu entfremdet, inszenatorische

3% Vgl. Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, S. 141f.

399 Wolff, Harald, Gerdusche und Film. Materialbezogene und darstellerische Aspekte eines
Gestaltungsmittels, Frankfurt am Main [u.a.]: Lang 1996, S. 259; Siehe auch: De la Motte-Haber, Helga,
Handbuch der Musikpsychologie, Laaber: Laaber 1985, S. 233.

400 Wolff, Gerdusche und Film, S. 260.

401 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 01:00:18.
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Schwichen zu kaschieren. Ich finde das schade, denn Filmmusik ist ein

phantastisches und ganz eigenstindiges Mittel zum Erzdhlen. Bei diesem

Film hatte ich allerdings das Bediirfnis, sehr spartanisch in den Mitteln zu

sein und alles Ausschmiickende wegzulassen, um einen streng

dokumentaren Gestus zu erhalten."*"*
In dem Fall von DIE POLIZISTIN scheint die Musik génzlich aus dem Film
ausgeklammert zu sein und ldsst Raum fiir Dialoge und Gerdusche, die wiederum ihren
eigenen Rhythmus finden.*” Dresens Prinzip: ein Film ohne Musik. Das einzige Lied,
welches im Film vorkommt, ertont widhrend der Abendessen-Szene mit Anne und
Jegor*™, wobei es sich hier um die CD handelt, die Anne in der Szene aufgelegt hat.*"”
Die Gerdusche unterstreichen die naturalistische Atmosphire. Die klingelnden Telefone
und telefonierenden Polizisten auf der Polizeiwache*®®, die Musik in der Diskothek®’
oder die alltiglichen Hintergrundgerdusche im Supermarkt und auf der StraBe*®
vermitteln Hektik und Stress, aber auch Ausgelassenheit und Freizeit. Insbesondere bei
den wurbanen Lautsphdren laufen die Gerdusche synchron mit der visuellen
Gerduschquelle.
Vor allem aber wird dem Inneren der Figuren und hier besonders Anne eine andere
Ebene der Darstellung geboten. Nicht durch empathische Musikeinspielungen wird die

Figur dem Rezipienten nahe gebracht, sondern durch die Konzentration auf die

Beobachtungen von Gesten, Bewegungen und Gesagtem.

4.1.3.3. Tagebuch einer Beamtin

Dresens Weg fiihrte ithn im Laufe der Dreharbeiten immer wieder tiiber die
Improvisationen zum filmischen Bild. Trotz eines vorhandenen Drehbuches bot er den
Schauspielern wiederholt Freiflichen und erprobte in diesem Zusammenhang

unterschiedliche Dialogvarianten. Dabei war ihm insbesondere die Dialektfarbung

402 piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin®.

403 Vgl. Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 107.

4 Die Polizistin, 01:01:08 — 01:04:13.

405 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 01:01:07ff.

%6 Die Polizistin, 00:01:01, 00:41:20, 00:41:44, 00:45:45, 01:15:28.
7 Die Polizistin, 00:31:12 — 00:31:57.

*8 Die Polizistin, 00:18:09ff.; 00:31:57; 01:04:13; 01:16:31.
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wichtig. Das Norddeutsche sollte die Geschichte begleiten und kolorieren, wie auch der
Polizeijargon, der durch Laila Stielers Recherche aufgegriffen und eingefiigt wurde.*”
Ein Beispiel fiir eine dieser improvisierten Dialogszenen ist die Szene, in der Anne und
Mike, aufgrund einer Ruhestorung, eine grofe Runde befreundeter Alkoholiker
auflosen sollen. Hier arbeitete Dresen mit Laien und Schauspielern einer regionalen
Theatergruppe zusammen, die sich in dieser Wohnung tatséchlich gemeinsam betrunken
haben. Dresen hatte einen groben thematischen Fahrplan vorgelegt, an den sich alle
Beteiligten halten sollten, lie3 ithnen aber dennoch Freiraum bei der Wortwahl, dem
Rhythmus und der Abfolge.*"

Die Arbeit mit Laien kann sich allerdings auch als schwierig herausstellen, da
»Menschen, auf die eine Kamera gerichtet ist, [sich anders] bewegen und verhalten [...].
Das ist Leben plus Kamera, plus Tonbandgerit, plus Filmleute.“*!!

Die urspriingliche Form des Tagebuches, also die Vorlage von Annegret Held, 16st sich
in Stielers Drehbuch ginzlich auf. Durch die langjihrige genaue Uberarbeitung und
Anpassung erzdhlt der Film schlieSlich eine Geschichte, die vielleicht auf der ersten
Moment dokumentarisch erscheint, dann aber auf die Entwicklung der Protagonistin

eingeht.*!?

»,-Annes Erlebnisse sind groftenteils unspektakuldr im dramatischen Sinne.
Mir war klar, dass ich dafiir auch eine entsprechende Umsetzung suchen
musste. Alles sollte den rohen Charakter von zufdllig wirkenden
Alltagsbeobachtungen behalten, fast so, als hitte da niemand gestalterisch
eingegriffen.” <"’

Daraus resultiert letztendlich auch, dass die klassische oder populdre Erzédhlweise hier

zum groflten Teil nicht mehr gegeben ist. Laut Hallam und Marshment gilt die

Aufmerksamkeit hdufig eher nebensédchlichen Details.

,»| That] often meant writing dialogue that accurately reflected a character’s
social identity, as well as, or instead of, forwarding the plot. In production,
realist effect was created through props and sets that reproduced everyday
life in great detail, whether or not the action required them.**'*

409 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:05:39ff.

410 Vgl. Die Polizistin, Audiokommentar, 00:54:30ff.

1 piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin.

412 yol. Piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin®.

13 O.N., ,,Die Polizistin“, Berlinale Katalog, 2001,
www.berlinale.de/external/de/filmarchiv/doku pdf/20010396.pdf, Zugriff: 19.12.2012.

4 Hallam, Julia/Margaret Marshment, Realism and Popular Cinema, Manchester: Manchester
University Press 2000, S. 20.
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Zwar ist es kein Episodenfilm wie NACHTGESTALTEN, zeichnet sich aber dennoch durch
eine Abfolge von Begegnungen aus. Annes Zusammentreffen mit diversen

Nebenfiguren bilden die ,,Bausteine in der inneren Entwicklung“‘”5

threr Figur und
werden so unverzichtbar. Bordwells Idee einer klassischen Erzdahlweise entspricht DIE
PoLIzISTIN daher nur zum Teil. Die Liebesgeschichte deutet noch am ehesten auf eine
klassische Unterteilung in Anfang, Klimax und Schluss hin, wobei die Ausgangsituation
oder das zu Beginn bestehende Problem am Ende der Geschichte weder wiederholt
noch gelost wird.*'® Am Ende 16sen sich Annes Leben, ihre Probleme oder Hoffnungen
nicht einfach auf, es wird keine allgemeine Lebensfrage beantwortet, wie es die
klassische oder populdre Erzdhlweise vorsehen wiirde. Dafiir fangt ,,das, was in Krimis
ausgespart bleibt, [...] der bemerkenswerte WDR-Fernsehfilm beinahe dokumentarisch
ein.«*!’

Dresen empfindet im Nachhinein besonders diesen dramaturgischen Bogen seines
Filmes als misslungen. ,Heute wéren wir wahrscheinlich mutiger”, sagt er. Die

Liebesgeschichte war fiir ihn schlussendlich eher ein Korsett, das er fiir notwendig

gehalten hat.

4.1.4. Das New British Cinema - Ken Loach und Mike Leigh im

Vergleich mit Andreas Dresen

Auch Kenneth Loach und Mike Leigh sind Filmemacher, die sich in ihrer Arbeit
Zugehorigen der Arbeitergesellschaft zuwenden oder Menschen, die am Rande der
Gesellschaft leben. Die Berticksichtigung des gesellschaftlichen Kontexts ist, wie auch
bei den Filmen Andreas Dresens, hier von grof3er Bedeutung.

Inwiefern die Filmemacher des New British Cinema als Nachfolger der British New

.41 . . . . . . .
Wave Generation*'® gehandelt werden kénnen, ist noch immer ein Diskussionspunkt in

15 Piffl Medien GmbH, ,,Die Polizistin.

416 Vgl. Bordwell, David, Narration in the Fiction Film, London u.a.: Methuen 1985, S. 48-62.

417 Tittelbach, ,Regisseur Andreas Dresen vermeidet in "Die Polizistin" alle Klischees*.

% Die British New Wave ist eine Bewegung, die aus dem Free Cinema der 1950er Jahre hervorgegangen
ist, wobei sich diese ausschlieSlich mit Dokumentarfilmen beschiftigte. Sie begann 1958 mit ROOM AT
THE TOP von Jack Clayton und endete 1963 mit Lindsay Andersons THIS SPORTING LIFE. Siche: Helbig,
Jorg, Geschichte des Britischen Films, Stuttgart [u.a.]: Metzler 1999, S. 203-206.
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der Filmlandschaft. Mit Sicherheit kann man allerdings gemeinsame Tendenzen und

. . 41
thematische Vorlieben ausmachen.*"”

Im Rahmen des New British Cinema, ab Anfang der 1980er Jahre unter anderem
ausgelost durch die Reduzierung der staatlichen Filmsubventionen der Thatcher-
Regierung, erhielten Filmemacher wie Leigh und Loach, aber auch Stephen Fears, Peter
Greenway und Derek Jarman internationale Beachtung.*?’ Thre Figuren leben meist in
der Arbeiterschicht oder an deren Rand. ,,Characters were not cosy couples in Mayfair

«421

or the shires, but working-class people, tart an passionate. Héufig spielen die

Geschichten vor der optischen Tristesse der Industriestidte, die zusammen mit den

beruflichen und privaten Lebensumstinden der Figuren zur Grundlage der Handlung

422

zahlen. Die Arbeiterschicht wurde auch fur Loach zum Fundament seiner

Erzdhlungen, die von Familien, sozial Schwachen und Ausgegrenzten handeln.

,Die Berticksichtigung der gesellschaftlichen Kontexte ist in der Tatsache
begriindet, dass in den Filmen von Loach keine Heldengeschichte erzéhlt
wird, sondern fast ausnahmslos einfache Figuren im Vordergrund stehen,
die mit ihrer Umwelt bzw. der gesellschaftlichen Wirklichkeit in einem
engen Zusammenhang stehen. >’

Die Arbeitsweisen von Loach, Leigh und Dresen unterscheiden sich dabei zum Teil
mehr, zum Teil weniger und doch ist bei allen die ,,Verwendung von bestimmten
stilistischen Merkmalen und die kiinstlerische Konstruktion* charakteristisch, um ,,das
Leben jener Bevolkerungsschicht so realistisch® wie méglich wiederzugeben.«***
Leigh nutzt beispielsweise intensiv die Vorarbeit mit seinen Schauspielern, um mit
ihnen die genauen Bewegungen, Ausdriicke und die Sprache zu definieren.*” Die

426

Mittel, um den ,Eindruck von Realitdtsnihe zu erwecken, sind bei allen drei

Regisseur dhnlich. So schreibt Michelle Strozykowski in Bezug auf Loach:

19y gl. Helbig, Geschichte des Britischen Films, S. 248-250.

420 yg]. Wannaz, Michéle, ,,Das New British Cinema“. in: Einfiihrung in die Filmgeschichte. New
Hollywood bis Dogma 95, Hg. Thomas Christen/Robert Blanchet, S. 141-165, S. 141-143.

21 Brown, Geoff, ,,Paradise Found and Lost: The Course of British Realism®, in: British Cinema, Hg.
Robert Murphey, S. 187-197, S. 188.

422 Vgl. Wannaz, ,,Das New British Cinema“, S. 147.

2 Uk Yun, Jong, Die Spielfilme von Ken Loach. Perspektive eines realistischen Kinos, Darmstadt:
Biichner-Verlag 2010, S. 12.

424 Uk Yun, Die Spielfilme von Ken Loach, S. 11.

423 ygl. Carney, Ray/Leonard Quart, The films of Mike Leigh. Embracing the World, Cambridge:
Cambridge University Press 2000, S. 29.

426 Uk Yun, Die Spielfilme von Ken Loach, S. 13.
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,Loach is renowned for using non-professional actors, and taking his time

over the casting process to ensure that an actor's personal experience and

outlook impacts the look and feel of the film.«**’
AulBlerdem scheinen Darsteller, die regionale Dialekte oder Umgangssprache sprechen
und aussehen, als seien sie aus der Gegend, aus der auch die Figur im Film ist, einen
groBen Teil zu der Authentizititswirkung beizutragen.**®
Auch Loach lieB3 sich durch den italienischen Neorealismus und die tschechische New
Wave beeinflussen.*”’ Im Gegensatz zum konventionellen britischen Kino arbeitet er
viel mit natiirlichem Licht, mit Laiendarstellern und dreht an realen Schauplitzen.*’
Diese priagende Grundlage hat er mit Andreas Dresen gemeinsam. Allerdings stiefl3
Loach, im Gegensatz zu Dresen, der im Rahmen seines Studiums an den
Dokumentarfilm herangefiihrt wurde, durch Umwege {iber das Theater und das
Fernsehen auf den Film. In den 1980er Jahren beschiftigte er sich fast ausnahmslos mit
Dokumentarfilmen, da er auf diese Weise seine Moglichkeit sah, direkt auf die Politik

31

Margaret Thatchers einzugehen.””' Beide Filmemacher haben bis heute sowohl

dokumentarische als auch fiktionale Erfahrungen sammeln konnen.

Dresen nimmt ganz klar Bezug auf Loachs Arbeit. ,,RIFF RAFF war fiir mich ein
einschneidender Film. HinreiBend wie das erzihlt ist mit so viel Nihe und Liebe.**?
Bevor Loach Robert Carlyle fiir seinen Film RIFF-RAFF entdeckte, arbeitete dieser nach
seiner Schulzeit selber als Maler und Handwerker.”®> Loach war es wichtig, keine
kompletten Laien zu besetzen. Er wollte jemanden, der mit dem Lebenshintergrund der
von thm im Film dargestellten Figuren bereits Erfahrung hatte.

Der eine Teil der Geschichte handelt von den Handwerkern, die aus einem alten

Krankenhaus Luxuswohnungen bauen, der andere Teil von der Beziehung zwischen

Stevie und der drogenabhingigen Susan, die sich in ihren Zukunftstrdumen verliert.

27 Strozykowski, Michelle, ,,The Making of the Film Riff Raff*, Suite101,
http://suite101.com/article/the-making-of-the-film-riff-raff-a89046, 12.01.2009, Zugriff: 18.12.2012.
428 ygl. Strozykowski, ,,The Making of the Film Riff Raff*.

42 yol. Helbig, Geschichte des britischen Films, S. 236.

#9ygl. O.N.,,,Und bist du nicht willig , Ladybird, Ladybird’. Spielfilm von Ken Loach. Grofbritannien
1994.%, Der Spiegel, 4/1994, S. 208.

1ygl. Uk Yun, Die Spielfilme von Ken Loach, S. 18.

2 Interview vom 04.01.2013.

43 ygl. Hayward, Anthony, Wich side are you on? Ken Loach and his films, London: Bloomsbury
Publishing 2004, S. 209.
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,»Given how much the cause of the working class had been set back by

Thatcherism, Riff-Raff is remarkably cheerful. An insistence on the need to

fight back, and not to be destroyed by the system, unites the two parts of the

film.®*
Loach arbeitete auch in diesem Film immer wieder mit Improvisationen und
Uberraschungen. So lieB er die Schauspieler in dem Glauben, dass ein Motor, der
eigentlich in einen Container geworfen werden sollte, die Windschutzscheibe eines
realen Autos getroffen hat, obwohl es sich dabei um ein Requisitenfahrzeug handelte.
Es ging ihm um die Spannung, die sich in diesem Moment in Worten 16ste, um eine
moglichst realistische Reaktion. Auch lieB er unerwartet die echte Freundin auf dem
Telefon von Robert Carlyle anrufen, anstelle einer fiktiven Freundin oder lieB3 bei der
Beerdigung die Asche der Mutter durch eine Windmaschine unerwartet sich in alle
Winde verstreuen, ohne das die Schauspieler dies vorab wussten.*> | Thinks like that

make Ken a puppet master***°

sagte Carlyle in Bezug auf die unerwarteten Eingriffe des
Regisseurs.

Immer wieder geht Loach in seinen Filmen wie MY NAME Is JOE (1998), BREAD AND
ROSES (2000), THE NAVIGATORS (2001) oder IT’S A FREE WORLD... (2007) auf die
britische Arbeiterklasse und die Lage der Einwanderer ein und zeigt die Probleme, aber
auch Traume seiner Figuren. Meist schwingt dabei auch ein kritischer Anklang mit, der

mit dem Hintergrund der Thatcher-Ara zu betrachten ist.

»His finest films remain explicitly political without becoming didactic,
deadly serious though leavened by humor, and powerfully emotional even
when fueled by the most intellectual ideas. Like the Italian and Czech films
he cites as major influences, Loach mines profound insights out of the
mundane details of ordinary life, creating a multivalent portrait of the
working class seldom seen on film.“*’
Besonders in IT’S A FREE WORLD... wirft er einen kritischen Blick auf den
Neoliberalismus. Angie, die Hauptfigur, ist geprdgt von einer neoliberalen Ideologie,
die sie schlielich in das Zeitarbeitsgeschéft bringt. Hier vermittelt sie osteuropdische
Arbeiter als glinstige Hilfskrédfte, um den grétmoglichen Gewinn zu erzielen. Loach

zeigt dabei zwei Seiten auf: Zum einen Angies Position, die versucht ihr eigenes

434 Murphey, Robert, ,,Conclusion: A Short History of British Cinema®, in: The British Cinema Book, Hg.

Robert Murphey, London: Palgrave Macmillan 2009, S. 264.

3 ygl. Hayward, Wich side are you on?, S. 212f.

¢ Hayward, Wich side are you on?, S. 213.

7 Robins, Mike, ,,Ken Loach®, Senses of Cinema, http://sensesofcinema.com/2003/great-
directors/loach/, 12/2003, Zugriff: 18.12.2012.
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mittelstdndisches Leben zu sichern und zum anderen die Position der Hilfsarbeiter, die
fiir die Ausbeutung durch ihre Vermittlerin sogar dankbar sind, da sie so wenigstens
etwas Lohn erhalten.

Loach versteht es hiufig, Komoddie und Drama zu vereinen. Dabei unterstiitzten ihn, in
den 1990er Jahren, neben den Produzentinnen Rebecca O’Brien und Sally Hibbin auch
der Drehbuchautor Jim Allen und Kameramann Barry Ackroyd bei mehreren
Projekten.438 Auch dies, eine Gemeinsamkeit mit Dresen, der mehrere seiner Filme mit
den gleichen Teammitgliedern erarbeitet hat.

Neben der thematischen Verbundenheit zu sozialkritischen Themen ldsst auch die
optische Verbundenheit zum Dokumentarfilm den Wunsch nach einem realistischen
Kino deutlich erkennen.**® So greift Loach bewusst auf einen ,,documentary look«*40

zuruck.

,Durch diesen Riickgriff auf dokumentarische Konventionen entstehen
Bilder, die innerhalb des filmischen Erzédhlens einen dokumentarischen
Exzess bewirken und die sich iiber die Linearitdt der Narration legen.
Zusitzlich bewirkt diese Form des dokumentarischen Exzesses, dass die
Dialoge der Figuren nicht die Fiktionalitdt der Handlung sprengen, sondern
den Authentizititscharakter der Darstellung verstirken.«**!

Im Gegensatz zu RIFF-RAFF ist LADYBIRD, LADYBIRD (1994) eindeutig ein Melodrama.
Die Geschichte basiert auf einer wahren Begebenheit. Es geht um das Leben einer Frau,
die selbst als Kind misshandelt wurde, und ihrer vier Kinder, die sie mit vier
verschiedenen Ménnern gezeugt hat. Die Kinder werden Maggie Conlan nach und nach
durch das Jugendamt weggenommen, da eines bei einem Feuer fast ums Leben
gekommen ist, nachdem sie es alleine Zuhause gelassen hatte. Der anhaltende Vorwurf,
sie sei nicht in der Lage, ihren Kindern ein gefestigtes Zuhause zu bieten und ihr
aktueller Freund Jorge, der als politischer Fliichtling immer auf der Hut sein muss,
bestimmen Maggies Leben.

Das Drehbuch stammt von Rona Munro, die gemeinsam mit Ken Loach Gesprache mit

Sozialarbeitern und der realen Frau und ihrem siidamerikanischen Freund fiihrten, die

8 yol. Helbig, Geschichte des britischen Films, S. 239.

439 Vgl. Wannaz, ,,Das New British Cinema“, S. 147f.

440 Caughie, John, ,,Progressive television an documentary drama®, in: Screen, 21/1980, 3/1980, S. 9-35,
S. 26f.

! Krewani, Angela, Hybride Formen. New British Cinema — Television Drama — Hypermedia, Trier:
WVT Wissenschaftlicher Verlag 2001, S. 97.
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die Grundlage fiir den Film geboten haben. Auch Crissy Rock war als Schauspielerin
eher aus dem Fernsehen bekannt und verdiente ihr Geld zwischenzeitlich als Stand-up
Comedian. Vladimir Vega, der die Rolle des Jorge iibernahm, war selbest politischer
Fliichtling und Musiker. Die Darsteller der Sozialarbeiter im Film, hatten zum Teil, wie
Albert Hall, bereits Erfahrung im sozialen Bereich und konnten diesen daher
iiberzeugend fiir ihre Rollen einsetzen.***

Loach nutzte Momente der Uberraschung und lieB Cassy Rock und Vladimir Vega
beispielsweise improvisieren. Als sie im Krankenhaus von den Sozialarbeiter und der
Polizei iiberrascht wurden, wussten die beiden Darsteller zu Beginn des Drehs nicht,
dass sie an diesem Ort mit den Personen konfrontiert werden wiirden und mussten sich
spontan der Situation anpassen.**?

Ahnlich wie in DIE PoLIZISTIN wird diese Geschichte aus dem Blickwinkel der
Protagonistin geschildert. Loach nutzt allerdings andere filmische Mittel als Dresen, wie
zum Beispiel die Riickblenden, die von Maggies voice-over*** begleitet werden und so
einen ganz direkten Einblick in ihr Inneres geben. Loach regt durch seinen Film zum
Nachdenken iiber die gesellschaftlichen Verhéltnisse an. Besonders gelingt ihm dies
durch die ,,Unmoglichkeit einer klaren und konventionellen Zuschreibung der Rollen

o 44
von Gut und Bose*“**.

Mike Leigh studierte Schauspiel, arbeitete Ende der 1960er Jahre fiir die Royal
Shakespeare Company in Stratford und zeigte in den 1970er und 1980er Jahren diverse
Theaterproduktionen. Bereits parallel produzierte er Fernsehspiele fiir die BBC und

prisentierte 1971 seinen ersten Kinofilm BLEAK MOMENTSs. **¢

,Leigh is clearly political, a man of the left and a Thatcher hater who views
the ,reactionary’ Tory governments as helping to destroy the fabric of
English society. His films of the eighties, in particular, were shaped by the
same political and social environment that spawned other contemporaneous

British films critical of Thatcherism®.*’

2y ol. Hayward, Wich side are you on?, S. 220f.

3 vol. Hayward, Wich side are you on?, S. 221f.

“* Ladybird, Ladybird, Regie: Ken Loach, GB 1994; DVD-Video, Leipzig: Arthaus 2010; 00:14:35,
00:17:18.

3 Uk Yun, Die Spielfilme von Ken Loach, S. 131.

“8vgl. Krewani, Hybride Formen, S. 215.

7 Carney/Quart, The films of Mike Leigh, S. 4
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Die Arbeitsprozesse von Ken Loach und Mike Leigh weisen zwar einige Parallelen auf,
wie beispielsweise Erfahrungen mit der Arbeit am Theater, sie kommen aber in ihrer
filmischen Arbeit doch zu unterschiedlichen Ergebnissen. Dem gemeinsamen Ansatz
der unkommerziellen, unabhidngigen Filmproduktion, stehen grundsétzliche

Unterschiede in der Erarbeitung ihrer Filme entgegen.**®

,»Their ways of dealing with politics and their formal strategies, however,
differ radically. According to Leigh, Loach would regard him politically, as,
at best, a lily-livered liberal.” Leigh’s films rarely provide answers — his
world is too ambiguous, too bound by contradiction, to be given a schematic
reading — while Loach permeates his work with a class-conscious, radical
social agenda.***
Des Weiteren ist fiir Leigh zum Auftakt der Dreharbeiten der improvisatorische Teil
abgeschlossen, wihrend er bei Loach noch wihrend des Drehs anhilt.*° Leigh
orientiert sich bei der Vorbereitung deutlich mehr am Theater und kombiniert dies mit

der visuellen ,,Fernsehéisthetik“45 !

. Inhaltlich scheinen in Leighs Filmen die Geschichten
trotz aller Trostlosigkeit und triilber Stimmung, immer auch einen Funken Hoffnung zu

. 452
transportieren.*

»Mein Interesse oder besser: mein natiirlicher Instinkt ist es, Menschen zu

beobachten. Ich fiihle eine Verpflichtung, Filme {iber Menschen zu machen,

iiber die sonst niemand Filme macht.«*>>
Wie Dresen ldsst Leigh seinen Schauspielern immer einen gewissen Freiraum. Zu ALL
OR NOTHING (2002) gab es beispielsweise kein festes Drehbuch, dafiir aber eine
sechsmonatige Probenzeit. So sto3t man innerhalb von Leighs Arbeit immer wieder auf
die Themen ,,Diskussion®, ,,Recherche* und ,Improvisation®. Der Unterschied zu
Dresen liegt allerdings im Dreh selbst begriindet. Das, was innerhalb der Vorbereitung
erarbeitet wurde, wird von Leigh beim Dreh erwartet. Zu dieser Zeit gibt es keine

v - . . .. . 454
Maglichkeiten mehr zu improvisieren oder auszuprobieren.*

8 ygl. Carney/Quart, The films of Mike Leigh, S. 6f; Vgl. Helbig, Geschichte des britischen Films, S.
241.

9 Carney/Quart, The films of Mike Leigh, S. 7.

0y ol. Helbig, Geschichte des britischen Films, S. 241.

“1'vgl. Krewani, Hybride Formen, S. 220.

2 Vgl. Gansera, Rainer, ,,All or Nothing. Wenig Licht am Ende des Tunnels — Mike Leighs geschundene
Helden®, epd Film, 1/2003, S. 34-35, S. 34.

433 Ranze, Michael, ,,Ich mache Filme {iber Menschen, iiber die sonst niemand Filme macht®, epd Film,
1/2003, S. 35.

4 ygl. ebd.
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Der Vergleich dieser beiden britischen Filmemacher mit Andreas Dresen liegt aufgrund
von konkreten Aussagen Dresens nahe. In einem Interview mit David Lode beschreibt

er selbst seine Verbindung zum New British Cinema des Loach und Leigh:

,,/Ahnlichkeiten gibt es ganz sicher in der Sicht auf die Gesellschaft, in der

Sicht auf Figuren. Da vereinen sich Mike Leigh und Ken Loach. So

unterschiedlich die Methoden sind, so genau denken sie iiber ihre Figuren

nach. Und beide Regisseure nehmen die Charaktere, von denen sie

sprechen, sehr ernst. Das versuche ich auch. Ich versuche auch, diese

Charaktere immer sozial einzubinden. Die sind nie auBBerhalb von Raum und

Zeit, sondern immer ganz konkret in der Gesellschaft und den

Gegebenheiten, in denen sie leben, verortet und haben darin ihre Reibung.

Das ist das, was mich auch interessiert.«**>
Neben den sozialkritischen Filmen GrofBbritanniens, die optische und inhaltliche
Parallelen zu Andreas Dresens Werk aufweisen, erlebten auch die Working-Class-Filme
ein Wiederaufleben in den 1990er Jahren. Im Gegensatz zu den eher tristen,
realistischen Filmen von Loach und Leigh werfen die ,,Working-Class-Feel-good-
Filme* einen optimistischeren und humorvolleren Blick auf die aktuelle wirtschaftliche
und soziale Situation in GroBbritannien.*>® Als Beispiele kann man Peter Cattaneos THE
FuLL MoONTY (1997) oder auch BILLY ELLIOT (2000) von Stephen Daldry sehen. Diese
spielen ebenso vor dem Hintergrund der Arbeiterklasse, vermitteln aber durch ihre
komdodiantische Art, ihre optische, akustische und dramaturgische Form, die eher in
Richtung des Mainstreamkinos zu verorten ist, eine deutlich positivere
Grundstimmung.*’

8 von Andrea Arnold

Ein aktuelleres Beispiel mochte ich mit FisH TANK (2009)
zumindest kurz erwdhnen. Erzdhlt wird die Geschichte der 15 jéhrigen Mia, die mit
threr Mutter und ihrer Schwester in einer Hochhaussiedlung, einem sozialen
Brennpunkt, in Essex lebt. Die Mutter, erst Ende Zwanzig, ist alkoholkrank und
vernachldssigt ihre Kinder, die die meiste Zeit fiir sich selbst sorgen miissen. Mia geht
nicht mehr zur Schule und hat als einzige Leidenschaft das Hip Hop tanzen fiir sich

entdeckt. Sie mochte Ténzerin werden und {ibt regelmiBig in verlassenen Wohnungen

435 Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 91.

436 Vgl. Wannaz, Das New British Cinema, S. 152.

B7ygl. ebd., S. 152ff.

8 Fish Tank, Regie: Andrea Arnold, GB 2009; DVD-Video, Hamburg: Indigo 2011.
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der Hochhéuser. Bei dem Versuch ein Pferd zu befreien, lernt sie Billy kennen und
kommt ithm ndher. Als ihre Mutter Connor als neuen Partner in die Familie bringt, der
sich auch fiir die beiden To6chter interessiert, scheint sich das Leben der drei Frauen
doch zum Positiven zu verdndern. Jedoch vergreift sich Connor schlussendlich an Mia.
Sie findet heraus, dass er bereits Frau und Tochter hat, mit denen er in einer
gepflegteren Gegend lebt. Arnold bringt - neben der Besetzung durch Laiendarsteller,

was ihn mit die Loach, Leigh und Dresen verbindet - einen neuen Ansatz hinzu.

»Arnold gab ihren Schauspielern immer nur einzelne Szenen zu lesen, nie
das ganze Skript. Das Ergebnis ist, dass alle, insbesondere die ungeschulte
Katie Jarvis, in jeder Szene so intensiv spielen, als wire es die einzige und
letzte. <+
Katie Jarvis wurde auf der Stral3e entdeckt, als sie ihren Freund laut anschrie. Neben
ithrer Figur ist es auch die Gegend in der der Film spielt, was die Atmosphére von FISH
TANK entscheidend prigt: zum Teil leerstehende Hochhéuser, verdreckten Straflen, das
Pferd auf dem heruntergekommenen Geldnde neben den Wohnwégen. Die innere
Unruhe und Unzufriedenheit Mias scheint sich ihren Weg in die Bilder gebahnt zu
haben. Dabei wirkt Arnolds Blick oft auch dokumentarisch.
Wie in DIE POLIZISTIN gibt es eine Szene, in der die Kamera einen Vogelschwarm
beobachtet - ein Moment der Freiheit, des Gliickes, frei von allen Zwéngen,
Konventionen und den beruflichen Konflikten. Im Fall von Anne ist es die sexuelle
461

Begegnung mit Jorge460, im Fall von Mia die Erfahrung der Gelostheit mit Billy ™", in

dessen Anwesenheit sie endlich Kind sein darf.

439 Borcholte, Andreas, ,,Schau nicht heimwérts, Engel!, Spiegel Online, 23.09.2010,
www.spiegel.de/kultur/kino/teenager-drama-fish-tank-schau-nicht-heimwaerts-engel-a-718694.html,
Zugriff: 27.12.2012.

% Die Polizistin, 01:00:00.

1 Fish Tank, 01:00:51 — 01:01:21.
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4.2. HALBE TREPPE

4.2.1. Synopsis

Der Film erzéhlt die Geschichte von Ellen und Uwe Kukowski sowie Katrin und Chris
Diiring, zwei befreundete Ehepaare in Frankfurt an der Oder, die in ihrem offenbar
tristen, aber auch stressigen Alltag zwischen Familie, Job und Freundschaft ihrer
Routine nachgehen. Als Ellen und Chris eine Affare miteinander beginnen, kommen ihr
vertrautes Weltbild, ihre Beziehungen und auch die Freundschaft der vier ins Wanken.
Nicht nur die Ellen und Chris, auch ihre Ehepartner beginnen ihr bisheriges Leben zu

hinterfragen und nach ihren eigentlichen Zielen und Wiinschen zu suchen.

4.2.2. Gleichberechtigung statt Hierarchie

Gemeinsam mit dem Produzenten Peter Rommel entstand 2001/2002 der Film HALBE
TREPPE, der 2002 seine Premiere bei den Internationalen Filmfestspielen von Berlin
feierte und sogleich den Silbernen Béren als groBen Preis der Jury gewann. Nicht nur
national gelang Dresen mit diesem Film der endgiiltige Durchbruch, auch auf dem
Chicago International Filmfestival {liberzeugte er mit seiner Arbeit und seinem
Schauspielerensemble.*®* Dabei stand insbesondere sein Produktionskontext hiufig im
Mittelpunkt der Diskussionen iiber seinen Film. Dresens kiinstlerischer Impuls, flexibler

zu arbeiten, formte sich bereits wihrend der Dreharbeiten zu NACHTGESTALTEN.

,,Nicht wie sonst: Man versucht, das Drehbuch zu erfiillen, indem man die
Wirklichkeit danach gestaltet, sondern man nimmt die Wirklichkeit und
baut die Geschichte danach. Und man lasst sich davon treiben, was man
eben findet.«*®
Dresens Wunsch, von einem durchgeplanten Arbeitsrhythmus abzukommen, dulerte
sich nicht nur in Form seiner Vorbereitung, auch das Equipment und die

Teamkonstellation zeigten deutliche Unterschiede zu seinen ersten Arbeiten. ,,Bei Halbe

Treppe [...] wollte ich bewusst eine andere Formsprache ausprobieren, weil ich bei

462 Vgl. Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 123.
“ Ebd., S. 124.
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dieser Geschichte radikal nahe an den Personen dran sein wollte.“*** So stellte er sich
selbst und seinem Team nur eine Art Fahrplan zur Verfligung, mit Stichworten zu den
jeweiligen Szenen, anhand dessen die Geschichte sich entwickeln sollte. Es ging ihm
darum, den Film gemeinsam zu erarbeiten. Jeder im Team hatte Mitspracherecht, jeder
war beteiligt und jeder bekam den selben Lohn fiir seine Arbeit. Dresens Position war
die eines Leiters, der sein Ensemble durch das Projekt begleitet und so jedem die

Moglichkeit gab, einen Beitrag zu leisten.

,»,Es gab ein Arbeitskonzept, das festlegte, wie das Team strukturiert ist und
wie man die Dreharbeiten aufbaut. Aullerdem gab es eine Vorgabe fiir die
Biografien der vier Figuren und einen losen Plot: [...] Dialoge oder
konkretere szenische Vorgaben hatten wir nicht, wir haben sie im Verlauf
der Dreharbeiten gemeinsam entwickelt.”*%
Aufgrund des nicht ausgearbeiteten Drehbuches stellten sich die staatlichen Fordergeber
zu Anfang quer. Daher entstand der Film allein durch die Preisgelder fiir
NACHTGESTALTEN und private Finanzierung. Erst als HALBE TREPPE bereits im

Rohschnitt war, forderte das Filmboard Berlin-Brandenburg die Postproduktion.*®

Wie bereits in DIE POLIZISTIN ldsst Dresen seinen Film in einer ostdeutschen Stadt
spielen. Frankfurt an der Oder ist, als ehemalige Stadt der DDR, gepridgt von sozialen
Problemen wie der Arbeitslosigkeit und der gestiegenen Abwanderungsquote seit dem
Mauerfall. Die Stadt vermittelt eine grundlegend triste Atmosphédre. Optisch
bestimmend sind die Plattenbauten und die Oder, als Grenze zwischen Deutschland und
Polen. Die Lage am Rande Deutschlands, an einem Durchgang zweier Lander, markiert
zum einen einen immer in Bewegung bleibenden Ubergang und zum anderen ein Ende,
eine Grenze. Hier flielen nicht nur die Autos und LKWs vorbei, auch die Schiffe und
Menschen durchlaufen diese Stadt hdufig nur nebenbei. Zu beachten ist, dass Polen zu
dieser Zeit noch kein Teil der Europaischen Union*®’ war und Frankfurt an der Oder

somit nicht nur als Landesgrenze, sondern auch als EU-Grenze fungiert.

“* Binotto, ,,Die Welt ist klein®, S. 26.

43 Nord, Christina, ,,Die peinlichsten Begebenheiten erzihlt“, die tageszeitung, 5./6.10.2002.
466 Vgl. Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 125.

47 Erst ab Mai 2004 trat Polen der EU bei, wodurch sich Frankfurt an der Oder zu einem EU-
Binnengrenzgebiet verwandelte.
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Damit Dresen seine Vorstellung der geteilten Arbeitsweise umsetzen konnte, brauchte
er ein kleines flexibles Team, mit dem er sowohl beruflich als auch privat eine Ebene
finden konnte. So gesellten sich zu Dresen neben dem Kameramann Michael Hammon
fiir das Kostiim Sabine Greunig, Susanne Hopf fiir die Ausstattung, fiir den Ton Peter
Schmidt, Michael Bucher fiir die Biihne, Peter Hartwig als Produktionsleiter sowie die
Schauspieler Gabriela Maria Schmeide, Steffi Kiihnert, Axel Prahl und Thorsten
Merten. Innerhalb von drei Monaten468, die das Team um Andreas Dresen in Frankfurt
an der Oder verbrachte, wurden die Ideen und Szeneniiberschriften weiter entwickelt, es
wurde liber mogliche Lebenssituationen und Erfahrungen der Mitte dreiflig jéhrigen

Figuren diskutiert und der Film wurde an Originalschaupldtzen direkt vor Ort gedreht.

,Durch seine spezielle Art der Inszenierung, die eng mit dem
Entstehungsprozess des Films verbunden ist, liefert er dem Zuschauer
zahlreiche Ansatzpunkte, die Handlung und die dargestellten Figuren auf
eine fiir Dresens Filme typische Art zu erfahren.**®
Diese Form trdgt etwas Beildufiges in sich, wobei Dresen dennoch ganz detaillierte
Blicke auf die Lebensumstinde seiner Figuren wirft. Er entwickelt ein ,,jederzeit
nachvollziehbares Gespiir fiir Personen und ihre Néte [...] indem er sich ihnen quasi mit
dem Herzen nahert“.*”® In diesem Fall begegnet der Rezipient durchschnittlichen
Menschen, die in ihren festgefahrenen Leben durch ungliickliche Umsténde auf ihre

eigenen Wiinsche und nicht erreichte Ziele aufmerksam werden.

Abgesehen von der Darstellung der soziokulturellen Bedingungen konkretisiert der
Blick auf die Berufe der Figuren die Sicht auf ihr Inneres. Dresen ging in seinem
Projekt sogar soweit, seine Schauspieler vor den Dreharbeiten in die Arbeitswelt ihrer
Figuren zu entlassen, damit sie sich dort auskennen, als wire es ihre eigene.”!

Die Anfangszene gibt einen Einblick in die Beziehung zwischen den vier Protagonisten.
Sie sitzen zusammen bei einem Diaabend und schauen sich Urlaubsbilder an. Die
beiden Paare scheinen gut befreundet zu sein und sich, wie man aus ihren Gespridchen

erfahrt, schon eine Weile zu kennen. Die darauf folgende Titelsequenz von HALBE

48 yol. Dockhorn, Katharina, ,,Dresen, Andreas, DEFA Stiftung, 3/2006,
www.defa.de/cms/DesktopDefault.aspx?TabID=1683, Zugriff: 15.09.2012.

469 Rader, ,,Auffithrung einer gewohnlichen Geschichte®, S. 226.

470 Koll, Horst Peter, ,,Halbe Treppe®, in: Filmklassiker, Hg. Thomas Koebner, Stuttgart: Reclam 1998, S.
293-296, S. 294f.

"' Extras. Berufsbilder, Regie: Andreas Dresen, D 2002; DVD-Video, Halbe Treppe, Koln: WDR, 2003;
Siehe auch: Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 125.
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TREPPE fiihrt uns in die Alltagswelt der vier Protagonisten ein. Wir sehen sie bei ihren
morgendlichen Tatigkeiten, threm Gang zur Arbeit und auf der Arbeit. Wéhrend der
Vorspann l4uft, beobachtet die Kamera Katrin, wie sie friih morgens auf dem LKW-
Parkplatz an der Grenze als Parkplatzzuweiserin ihrer Arbeit nachgeht, Uwe, der im
GroBimarkt fiir seinen Imbiss einkauft, Chris, der im Studio des Radiosenders sitzt und

472 .
2 Diese

moderiert und Ellen, die sich und ihre Kinder fiir den Tag fertig macht.
Sequenz gibt den Rahmen der Geschichte vor und etabliert die Figuren unabhingig
voneinander.

Die Berufe der Figuren bildeten, laut Dresen, die Basis des Filmes. Am ersten Tag
seiner Recherche vor Ort stiel er mit seinem kleinen Team auf die unterschiedlichen
Arbeitsplitze, die dann auch im Film auftauchen.*”” Die Bilder der morgendlichen
Arbeitswege der Figuren strukturieren die Geschichte. Das soziale Leben der Figuren
war das einzige, was vorab wenigstens grob durchdacht wurde und so zu den Berufen

fiihrte.*”*

Innerhalb der Interviewsequenzen, die sowohl mit den Protagonisten als auch
mit Laien wie dem Zahnarzt, der Fitness-Trainerin oder dem Kiichenverkédufer gefiihrt
wurden, erschlielen sich dem Rezipienten sowohl die beruflichen als auch die privaten
Lebensliufe der Figuren.*”” Katrin erzihlt, dass sie Lehramt studiert hat, aber eigentlich
immer gerne viel reisen wollte. Thren Traum hat sie zuriick gesteckt, weil Chris den Job
als Radiomoderator in Frankfurt an der Oder bekommen hatte. Eigentlich sollte ihr Job
auf dem LKW-Parkplatz nur eine Ubergangslosung sein. In dem Interview wird
allerdings ganz deutlich, dass sie die Hoffung auf eine Anderung ihrer beruflichen und
privaten Situation fast abgeschrieben hat.*’®

Die familidre filmische Welt vermischt sich immer wieder mit der Arbeitswelt der
Figuren. Sei es Ellen, die in Chris’ Studio auftaucht, um ihm sein vergessenes Handy zu
bringen, Chris, der in der Parfiimerie, in der Ellen arbeitet, ein Parfum fiir Katrin kauft
oder der Besuch der Kinder in der Imbissbude ihres Vaters.*”” Die Arbeitswelt gehort
zum Alltag wie das morgendliche Duschen, die kleinen Streitereien wegen eines

entflogenen Vogels und die Hausaufgaben der Kinder.

2 Halbe Treppe, 00:04:10-00:06:05.

73 Vgl. Lange, Kim, Interview mit Andreas Dresen, Potsdam, 04.01.2013.

414 Vgl. Halbe Treppe, Audiokommentar, 00:04:13.

3 Interviews: Imbiss, Kiichenverkiufer, Katrin, Uwe, Fitness-Trainerin, Chris, Katrin, Ellen, Zahnarzt;
00:11:02, 00:13:36, 00:25:50, 00:31:13, 00:35:05, 00:48:11, 01:04:58, 0:1:11:03, 01:29:10.

4 Halbe Treppe, 00:25:49.

"1 Halbe Treppe, 00:08:23, 00:23:55, 00:56:16.
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,Die Arbeit formt und deformiert, und sie beschleunigt den Antrieb in den
Beziehungen. Uwe steht bis spédtabends in seinem Imbiss und hat kaum
noch Zeit fiir seine Frau und die Kinder. Und bei Chris, dem Mochtegern-
Intellektuellen und Schmalspur-Journalisten, spilirt man den Frust iiber die
gescheiterten Karrieretraume.**’®
Das alltigliche Leben, in das der Rezipient hier einen Einblick bekommt, wird mit
einem Mal, durch den Seitensprung von Chris und Ellen, durchbrochen. Dresen macht
durch die Wiederholungen der morgendlichen Arbeitswege deutlich, dass dadurch auch

im Alltag Verinderung vonstatten gehen.*”

4.2.3. Andreas Dresens Figurenensemble

Das Besondere an der dramaturgischen Figurenentwicklung in HALBE TREPPE ist, dass
wir keinen einzelnen Protagonisten oder Helden begleiten, sondern gleich vier
gleichberechtigte Figuren. In diesem Zusammenhang ist die Auseinandersetzung mit
Margrit Trohlers Konzept der ,Pluralen Figurenkonstellation® und der dadurch
entstehende Abgleich mit Dresens Figuren naheliegend.

Trohler beschreibt in ihrem Buch Offene Welten ohne Helden: plurale
Figurenkonstellationen im Film (2007) drei verschiedene Modelle der pluralen
Figurenkonstellation. Dabei entspricht weder das Modell der Gruppenfigur, des
Figurenensembles, noch des Figurenmosaiks einem klassischen Muster.**® Der
Unterschied des Figurenensembles zu den beiden anderen genannten Modellen liegt in
der Individualisierung der Figuren, die nicht als Sammelfigur fungieren und sich des
Gruppendaseins génzlich bewusst sind.”' Das Figurenensemble, welches sich

482

,vorzugweise in fiktionalen Alltagswelten situiert“", ist meist bereits durch

478 Knoben, ,,Halbe Treppe*, S. 28.

" Halbe Treppe, 00:04:10, 00:19:50, 00:54:17.

0 vgl. Trohler, Margrit, Offene Welten ohne Helden: plurale Figurenkonstellationen im Film, Marburg:
Schiiren 2007, S. 13f.

1yl ebd., S. 317.

2 Trshler, Margrit, ,,Plurale Figurenkonstellationen. Die offene Logik der wahrnehmbaren
Moglichkeiten®, Montage/av, 15.2.2006, S. 95-114, S. 96.
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»ein offenes Netz von Beziehungen angelegt, das nebst familidren und
Paarverbindungen auch Freundschaften, Nachbarschaften, berufliche
Beziehungen und fliichte Bekanntschaften umfasst**®*.
Der Erzdhlprozess unterliegt dabei den Bewegungen, Spannungen und Interaktionen
innerhalb des Ensembles.*® Es erfolgt weniger eine Ausrichtung auf das Ziel des
Geschehens, wie im klassischen Erzdhlstil, sondern vielmehr eine Beobachtung der
Bewegungen der Gruppenmitglieder.*®
In Zusammenhang mit Dresens Figuren in HALBE TREPPE erscheint mir insbesondere
das Figurenensemble interessante Parallelen aufzuweisen. Hier erfolgt eine
,Konstruktion von fiktionalen Alltagswelten und «gewohnlichen» Figuren als Nicht-
HeldInnen, die einem ethnografischen, expressiven Realismus verpflichtet sind.<**
Dabei ist eine Umverteilung innerhalb der sozialen Gruppe moglich und wirkt
gleichzeitig dynamisierend.*®’ So tauschen Dresens Figuren innerhalb ihres

8 Einzelne

Freundeskreises die  Positionen und wechseln die Partner.*®
Gruppenmitglieder oder -paare agieren zeitweise auf Nebenschaupldtzen, wobei dies
,,den Eindruck eines huis clos verhindert und das Ensemble dezentriert.“** Giinther
Weyrich stellt mit seinen ,,Beobachtung zu Filmen von Andreas Dresen® die

Verbindung zwischen Trohlers Modell und der Umsetzung in Dresens Filmen her.

,»Wenn in den genannten Filmen soziales Leben also durchaus ambivalent in
Szene gesetzt wird, scheint mir doch auffillig, wie haufig Dresen gegen
bedriickende gesellschaftliche Verhiltnisse, denen der einzelne nicht
entrinnen kann und die auch institutionell nicht aufzufangen sind, die
Kleingruppe als letzte funktionierende soziale Grofle setzt aus der sich
bisweilen Akte der Solidaritit entwickeln konnen, und seien die auch noch
so «punktuelly, zufillig, oder gebrochen.«*°

Uwe Kukowski, gespielt von Axel Prahl, Chris Diiring, dargestellt durch Thorsten
Merten, Steffi Kiihnert als Ellen Kukowski und Gabriela Maria Schmeide, die Katrin

Diiring verkorpert, bilden das Figurenensemble in HALBE TREPPE. Uwe und Ellen sind

483 Trohler, Offene Welten ohne Helden, S. 209.

484 Vgl. Trohler, ,,Plurale Figurenkonstellationen®, S. 101.

5 ygl. Trohler, Offene Welten ohne Helden, S. 211.

S Ebd., S. 42.

%7 ygl. ebd., S. 209.

“¥8 Vgl. Trohler, ,,Plurale Figurenkonstellationen®, S. 102.

489 Trohler, Offene Welten ohne Helden, S. 211; In diesem Zusammenhang bezieht sich Trohler auf Jean
Paul Sartres Drama ,,Huis clos®, welches von drei Figuren handelt, die nach ihrem Tod in der Holle
zusammen eingeschlossen sind. Siehe: Sartre, Jean-Paul, Geschlossene Gesellschafft, Stiick in einem Akt /
Neuiibers. von Traugott Konig. Tote ohne Begrdbnis. Die respektvolle Dirne, Reinbek: Rowohlt, 1991.
40 Weyrich, ,,«Die Begegnung der Wirklichkeit mit der Fiktion suchen»*, S. 165f.
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seit dreizehn Jahren verheiratet. Ganz offensichtlich ist der Reibungspunkt zwischen
den beiden auch auf der beruflichen Ebene zu erkennen. Ellen arbeitet in einer
Parfiimerie, wédhrend Uwe téglich in seinem Imbiss steht. Ein Kontrast der
olfaktorischen Wahrnehmung: Ellen riecht nach duftendem Parfum, Uwe nach fettigem
Imbiss. Das Konfliktpotential liegt auf der Hand. Auch Katrin und Chris haben keinen
Platz in ihren Traumberufen gefunden und halten sich so mit dem {iber Wasser, was halt
gerade da ist. Alle vier Figuren arbeiten in gewohnlichen Berufen und gehoren zum
Durchschnitt der Gesellschaft. Sie haben sich eingelebt, einen Partner gefunden, eine
kleine Familie gegriindet und doch liegt das Gefiihl in der Luft, dass sie nicht gliicklich

. . . . . 491
sind in ihrer momentanen Situation.*’

Ohne Wertung oder Erklarung scheinen die
Geschehnisse und Details des Alltags sich in der dezentrierten Erzdhldynamik einer
soziokulturellen Beschreibung anzunéhern.

Dresens Herangehensweise an die Ausarbeitung der Figuren und die Einstudierung der
Rollen bedeutet hiufig eine Auseinandersetzung mit dem ,,Method-Acting“**>. Dabei
wird die Personlichkeit in den Mittelpunkt gestellt und verhilft so den Schauspielern zu

493

einem ,affektiven Gedachtnis“*””. Der Darsteller ist angehalten, auch personliche

Erfahrungen und Gefiihle in seine Figurendarstellung einflieBen zu lassen.*** Durch die
lange Vorbereitungszeit am Drehort und die berufliche Orientierungsphase der vier
Protagonisten wurden sie auch von ithrem Umfeld nach und nach akzeptiert und bildeten

zur Zeit des Dreh keinen Fremdkdrper an den Originalschaupldtzen und zwischen den

495

Laiendarstellern™". Die Methode des Einlebens ohne Kamera

,kann eine dokumentarische Langzeitrecherche mit alternativen Methoden
unterstiitzen und auch fiktionale Genres Figuren, Dialogmaterial,
Szenenbilder u. 4. erschlieen; insgesamt mit einer kulturellen Verdichtung,
mit Erfahrungswerten und mit einer bei den Filmschaffenden beginnenden

91 Vgl. Schwartz, Claudia, ,,Der Himmel iiber Frankfurt an der Oder. Andreas Dresens

Beziechungskomddie «Halbe Treppe»*, Neue Ziiricher Zeitung, 04.10.2002,
www.nzz.ch/aktuell/startseite/articleSFMX9-1.428851, Zugriff: 10.10.2012.

2 Lee Strasberg entwickelte, auf die Lehre Konstantin Stanislawskis beruhend, diese Schauspiel-
Methode, bei der sich Erinnerungen mit eigenen Erlebnisse und Entspannungstechniken verbinden; Siehe
hierzu: Strasberg, Lee, A Dream of Passion. The Development of the Method, New York: Penguin 1988.
493 Spielmann, Yvonne, ,,Die Wiederkehr des ganz normalen Lebens im Film — eine Farce?”, in: Nicht
kleinzukriegen? Die Riickkehr des Sozialen im Film, Hg. Ernst Karpf/Doron Kiesel/Karsten Visarius,
Marburg: Schiiren 2000, S. 25-40, S. 31.

¥4 ygl. ebd.

493 Neben den Kollegen auf dem LKW Parkplatz, den Parfiimverkéuferinnen und Radiomoderatoren sind
auch die Stammgéste der Imbissbude ,,Halbe Treppe* im Film vertreten. Schoni, Doris und der Besitzer
Eberhard spielen sich selbst beziehungsweise Kunden. Vgl. hierzu Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 125.

104



Bereitschaft zur Reflexion die Geschichte des Films bereichern.“**°

Dresens Verbindung zu diesem Inszenierungsansatz zeigen beispielsweise die
Interviewbeitrdge mit den Schauspielern in HALBE TREPPE. Fiir Trohlers Ansatz, dass
»die lkonografie = des Alltags zwischen Dokument und Fiktion* durch die
schauspielerische Aktion sichtbar gemacht wird, findet sich in den Interviewszenen in
HALBE TREPPE ein brauchbarer Vergleich. Das mediale Geriist wird dabei nicht
verleugnet, sondern verdeutlicht dem Rezipienten vielmehr seine fortwadhrende
Anwesenheit. Es erfolgt ein ,.korperlicher Authentisierungseffekt im Hier und Jetzt der
profilmischen Reprisentation**””.

Mit Hilfe der pluralen Figurenkonstellation erhélt der Zuschauer die Moglichkeit, sich

imaginativ in die komparativen Dynamiken im Ensemble***®

einzubringen. Auf der
einen Seite kann der Rezipient sich und seine personlichen Erfahrungen aus dem
sozialen Alltag mit dem Vorhandenen abgleichen und auf der anderen Seite die
Interaktion der Figuren untereinander beurteilen. Dabei ist es hilfreich, dass es sich
nicht um unerreichbare Helden handelt, sondern um vertraute Figuren unserer

Alltagswelt.*”’

4.2.3.1. Die visuelle Herausforderung einer Improvisation

Der Raum wird in Halbe Treppe vollkommen ausgenutzt, da Dresen nicht in einem
Studio, sondern hauptsdchlich an Originalschauplidtzen drehte. Eine Ausnahme bilden
die Wohnungen der beiden Paare. Susanne Hopf entschied sich, fiir den Drehaufenthalt
zwei komplett leere Wohnungen anzumieten. Diese wurden nicht nur mit Hilfe von
Hopt ausgestattet, auch die Teammitglieder brachten aus ihren eigenen Wohnungen
Utensilien mit, die ihrer Meinung nach gut zu der jeweiligen Figur passten.’” Die
Schauspieler lebten zum Teil in diesem Wohnungen, wodurch sie innerhalb der drei

Monate quasi auch zu einer Art Originalschauplatz. Durch die improvisierte Arbeit war

4% pfeifer, Jens, ,,Das Leben der Anderen und ich. Der Film Them an Me von Stéphane Breton und die
ethnografische Authentizitétsstrategie®, in: Der schéne Schein des Wirklichen: zur Authentizitdt im Film,
Hg. Daniel Sponsel, Konstanz: UVK 2007, S. 73-90, S. 87.

“7 Tréhler, ,,Plurale Figurenkonstellationen®, S. 107.

“® Ebd., S. 109.

9 ygl. ebd., S. 109f.

90y ol. Halbe Treppe, Audiokommentar, 00:03:02.
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es von groBBer Bedeutung, Schauplédtzen ohne Begrenzung zu wihlen. Michael Hammon
kann daher als zusédtzlicher Schauspieler gesehen werden, der sich gemeinsam mit den
Figuren durch den Raum bewegt.’® Er heftet sich an die Fersen der Schauspieler und
begleitet sie teilweise mit unruhigen Bewegungen und Rei3schwenks. Dennoch kam die
Kamera nicht in allen Szenen hinter den Schauspielern her. Als Chris, zu Ellens
Uberraschung, in die Oder springt, nachdem sie sich im Auto niher gekommen sind,
kann Hammon nicht schnell genug reagieren um mit der Kamera Chris aus dem Auto
zum Wasser hinterher zu laufen. Auch Steffi Kiihnerts Uberraschung ist in diesem
Moment nicht gespielt, sondern echt, da sie keine Ahnung hatte, dass Thorsten Merten
in dieser Szene mit seiner Kleidung und bei Minusgraden in den Fluss springt.’**
Wichtig war die Beweglichkeit der Kamera, wodurch manche technische Unsauberkeit
nicht zu vermeiden war. So wurden die Zweiergespriache der beiden Paare, nach ihrem
gemeinsamen Diaabend, zwar gefilmt, sollten aber urspriinglich keinen Platz im
Endschnitt erhalten, wodurch die Bilder kameratechnisch, besonders im Auto von Chris
und Katrin, nicht ganz ausgefeilt waren. Schlussendlich entschied sich Dresen dann
aber doch, die Szenen mit in den Film zu nehmen, ohne sich an ihrer technischen
Unvollkommenheit zu stéren.”®

Aufgrund des improvisatorischen Vorgehens wusste Michael Hammon zu Anfang einer
Szene oft nicht, wie sie tatsdchlich ablaufen wiirde und welche Figur in welchem
Moment etwas sagt. Die Brennweite wurde daher bei den ersten Takes grundsitzlich
eher kurz gewdhlt. Nach ein paar Versuchen traute sich Hammon dann ndher an die
Figuren heran und arbeitete mit ldngeren Brennweiten. Dadurch entstehen zwar auch
kleine Unsauberkeiten und Unschirfen, wobei diese aber wieder zur Lebendigkeit der
Erzihlung beitragen.’® Diese Vorgehensweise erinnert an eine spontane,
unvorhersehbare Dokumentarfilmkamera und scheint das Vorhandensein des Apparates
absichtlich nicht verstecken zu wollen. Auf den Rezipienten wirkt dies deutlich als
Authentizitdtssignal. Dominant tritt insbesondere die GroBaufnahme in Dresens Film
auf. Hammon geht nah an die Figuren, ihre Gesichter, Gesten und Emotionen heran. So
erfahrt der Rezipient durchgehend eine Néhe zu den Figuren und hat die Moglichkeit,

sich mit diesen zu identifizieren.

' Vgl. Dunker, Die Inszenierung von Wirklichkeit in Filmen Andreas Dresens, S. 100.

92 Halbe Treppe, 00:30:36-00:31:00.
3% Halbe Treppe, 00:02:06-00:04:10.
% Vgl. Halbe Treppe, Audiokommentar, 00:47:23.
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Zwar gab es fir den Kameramann, durch die Arbeit mit der Handkamera, kaum
rdumliche Grenzen, dennoch ist die Begrenzung im Alltag der Figuren in vielen Szenen
deutlich erkennbar. Eine dieser Grenzen wird von Ellen und Chris nicht nur im
iibertragenen Sinne iiberschritten, als sie eine Affdre miteinander beginnen, auch ganz
konkret wagen sie den Schritt auf die andere Oderseite und nehmen sich ein Zimmer in
einem Stundenhotel in Slubice.’®® Die optische Grenze, sei es der Blick vom Oderturm
auf die polnische Seite oder die hohen Plattenbauten, die Ellen und Uwe umgrenzen, als
sie ihren entflogenen Vogel suchen, scheinen die Positionen der Figuren an einem
stagnierenden Punkt im Leben, noch zu verstirken. Der Schnitt von Uwe zu den
Liebenden macht den Bruch zwischen den Ehepaaren noch deutlicher.’®® Dresen folgt
mit seiner Montage nicht den gidngigen Richtlinien. Als Ellen nach dem Ehebruch
abends alleine in ihr Schlafzimmer kommt, erfolgt ein Schnitt, der wieder auf der Figur
von Ellen im Schlafzimmer endet. Doch inzwischen sind ein paar Minuten vergangen
und sie hat ihre Position im Raum verdndert. Sie wirkt nachdenklich und scheint thren
Seitensprung zu bereuen. Dresen geht somit mehr auf den inneren Gemiitszustand der
Figur ein, als auf die klassische Montagetechnik.”"’

Die triste Stimmung, die optisch durch das nicht vorhandene kiinstliche Licht, die
kornigen Bilder der Videokamera und das winterlich, graue Wetter verstiarkt wird, lasst
auch die Plattenbausiedlungen noch deprimierender erscheinen.’”® Die Grenzparkplitze,
Kaufhiuser und Plattenbauten erhalten in Dresens Film eine eigene Asthetik. Sie
werden nicht als Schauplatz sozialen Elends, sondern als Lebensraum der Figuren, ihrer

Traumen, Sehnsiichten und Alltaglichkeiten dargestellt.

,Lange genug hat das Kino die Welt aus einem biirgerlichen Blickwinkel
gezeigt, in der das Schone und das Hissliche nach furchtbaren Parametern
sortiert waren. [...] Die Riickkehr des Sozialen im Film miisste wohl auch
bedeuten: eine Zértlichkeit gegeniiber den Lebensrdaumen, die der

305 yvgl. auch Gabriele Muellers Anmerkungen: «[T]he river represents a border or a limit within
themselves, and by emphasizing its fluidity, freshness and cleansing qualities, it becomes a challenge to
their seemingly secure, but stagnant identities, with the potential to disrupt their lives, but also to provide
the space to discover new or forgotten dimensions of the self."; Mueller, Gabriele, “"Welcome to Reality':
Constructions of German Identity in ‘Lichter’ (Schmid, 2003) and ‘Halbe Treppe’ (Dresen, 2002)”, in:
New Cinemas, 4/2006, 2/2006, S. 117-127, S. 125.

3% Halbe Treppe, 00:31:13.

7 Halbe Treppe, 00:34:54.

3% vgl. Glasenapp, Jorn, “Am Rand, am Ufer. Frankfurt an der Oder und die deutsch-polnische Grenze in
Andreas Dresens »Halbe Treppe« und Hans-Christian Schmids »Lichter«”, Studienkreis Rundfunk und
Geschichte e.V., 33. Jahrgang, 3—4/2008, http://rundfunkundgeschichte.de/assets/RuG_2008 3-4.pdf, S.
50-54, S. 51.
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Neoliberalismus die Globalisierung, die Wiedervereinigung geschaffen

haben und die sie zugleich negieren.<**
Dresens Blick auf die Lebenswelten seiner Figuren besitzt diese Zirtlichkeit und ist
dabei intensiv und detailreich. Fast beildufig zeigt er, was die Menschen dort im realen
Leben auch sehen und erleben konnten.
Die Arbeitsweise des Regisseurs in HALBE TREPPE wirkt sich auch auf die Entwicklung
der Kostiime der Kostiimbildnerin Sabine Greunig aus. Ohne eine genaue Beschreibung
der Figuren musste sie anhand der Berufe und genannten Lebensumstinde eine
Kostiimauswahl treffen. Um herauszufinden, wie sich beispielsweise ein Imbissbuden-
Besitzer im wirklichen Leben kleidet, traf Greunig Eberhard Urban, den Besitzer der
Imbissbude aus HALBE TREPPE, in Frankfurt an der Oder. Seine Kleidung wirkte auf
Greunig so iiberzeugend, dass Urbans Jacke im Film sogar von Axel Prahl getragen
wurde.’'? Sie ging dort einkaufen, ,,wo auch viele Frankfurter ihre Kleidung kaufen: auf

den Polenmarkt.«>!!

Fiir jede mogliche Situation, die sich innerhalb der improvisierten
Arbeit entwickeln mochte, musste ein passendes Kostiim parat liegen. So fertigte sie
nicht in Hinblick auf einzelne Szenen bestimmte Kostiime an, sondern stellte fiir jede
Figur einen kompletten Kleiderschrank zusammen.’'>

Mit Sicherheit war die lange gemeinsame Vorbereitungszeit des gesamten Drehteams
von drei Monaten prigend fiir die Einarbeitung in die unterschiedlichen Rollen, die
Berufe und auch in die Stadt und ihre Umgebung. Es entsteht so eine merkliche

Selbstverstindlichkeit im Handeln der Figuren, die die Moglichkeit hatten, iiber den

gesamten Zeitraum in ihren Filmwohnungen zu leben.

4.2.3.2. Eine musikalische Gruppierung — Die 17 Hippies

Die Band ,,17 Hippies* lieferte die Musik fiir den Film. Dabei handelt es sich um eine
zwoOltkopfige Band aus Berlin, die 1995 gegriindet wurde. Thr Musikstil reicht von

osteuropdischen Melodien iiber Folkmusik bis hin zu populdren Kldngen. Vorwiegend

399 SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film”, S. 23.
310 Gehrmann, Alva, “Jacke mit Pommesgeruch®, Der Tagesspiegel, 27.12.2002,
www.tagesspiegel.de/weltspiegel/gesundheit/jacke-mit-pommesgeruch/376080.html, Zugriff: 20.07.2012.
511

Ebd.
*12 Ebd.
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arbeiten die Musiker mit akustischen Instrumenten und verbinden dabei Musikstile aus
aller Welt.

Dresen wollte eine vitale Filmmusik, die der doch eher tristen Grundstimmung seiner
Schauplétze entgegen steht. Axel Prahl kam schlielich auf die Idee, die Band als
StraBenmusiker in den Film direkt einzubauen, wodurch eine Art Running Gag aus der
plétzlichen Vermehrung der Musiker vor seinem Imbiss wird.”"> Als zu Anfang nur ein
einzelner Dudelsackspieler auf der Treppe vor dem Imbiss steht, hat Uwe noch einen
lockeren Spruch auf den Lippen. Mit der Zeit und mit jedem morgendlichen Gang von
Uwe zu seiner Arbeitsstelle werden es mehr Musiker, bis sie schlielich am Ende sogar

. . . 14
von Uwe in den Imbiss eingeladen werden.’

Die Musiker scheinen wie ,,Schutzengel,
. . 1 .

die immer dann erscheinen, wenn es Uwe schlecht geht.“""> So werden sie immer enger

in die Geschichte eingebunden, bis die Musik sogar aus dem Radio’'® oder aus der

517

Toilette ertont™ . Christopher Blenkinsop erzdhlt von der Zusammenarbeit mit Dresen:

,Wir fuhren ab und zu auch nach FF/O [Frankfurt an der Oder; Anm. d. A.]

und brachten jedesmal [sic!] neue Stiicke mit, die Andreas dann direkt unter

die gefilmten Szenen legte. Die Musik entschied mit einem mal quasi mit,

welche Wende die Geschichte nehmen sollte: eine melancholische,

frohliche, hoffnungslose oder aufbauende...«'®
Deutlich wird auch hier Dresens Kollektivgedanke erweitert. Nicht nur die
Teammitglieder und Schauspieler wurden in die Produktionsentwicklung eingespannt,
auch die Musiker lie3en ihre Ideen mit einflieBen und verliechen HALBE TREPPE auf der
musikalischen Ebene teilweise einen unbefangenen, humorvollen und leichten Ton, der
immer wieder die Hoffnung aufleben lédsst, die Dresens Figuren nie ganz missen

missen. Dieser Einsatz der Musik kann durchaus als Romantisierung verstanden

werden.

13 Halbe Treppe, 00:06:43.

3% Halbe Treppe, 01:42:34.

°S Halbe Treppe, Audiokommentar, 01:10:25.

318 Halbe Treppe, 01:21:14.

' Halbe Treppe, 01:26:20.

18 O.N., Soundtrack zum Film Halbe Treppe, 0.J., http://17hippies.de/de/musik/soundtrack-zum-film-
halbe-treppe, Zugrift: 12.12.2012.
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4.2.3.3. Szeneniiberschriften als Drehbuchgrundlage — Die

Grenzginge der Improvisation

Dresens Wunsch, auch bei einem Spielfilmprojekt freier arbeiten zu kénnen, ohne allzu
sehr von dulleren Faktoren abhingig zu sein, legte den Grundstein fiir diesen Film. ,,Es
war [fir Dresen] ein langer Weg der Erkenntnis®, bis er sich traute, ohne ein
ausgearbeitetes Drehbuch dieses Projekt zu starten. Bereits in NACHTGESTALTEN wagte
er sich an ldngere Improvisationen und tiberlieB die Szenen den Schauspielern, ohne
sich in ihre Dialoge oder Bewegungen einzumischen.’'” So wurde er endlich mit Szenen
belohnt, die er mit genauen Dialogvorgaben seiner Meinung nach nicht erhalten hitte.
Dresen sagt, dass ,,Filmemachen auch und in erster Linie ein Abenteuer ist und nicht die
Angelegenheit von Biirokraten.***°

Bereits ab dem ersten Take ist die Improvisation, laut Dresen, schon keine
Improvisation mehr. Er beginnt, nachdem er einen ersten Eindruck bekommen hat, wie
diese Szene ablaufen konnte, zu organisieren und zu inszenieren und geht Schritt fiir
Schritt mit den Schauspielern die Szene durch. Es ist eine Kombination aus beidem:
Inszenierung und Improvisation.”*' Natiirlich nutze er auf diese Weise ,,oft die Mittel
des Dokumentarfilms®, sagt aber, dass auch das, ,,was scheinbar dokumentarisch wirkt,
doch nur kiinstlich hergestellt ist.”**

Auch wenn es fiir die Schauspieler kein gewohnter Drehablauf war, ganz ohne Dialoge,

so fiihlten sie sich dennoch wohl.

»Ich habe es genossen, nicht irgendwelche Dialoge vorgesetzt zu
bekommen, die dann, wie es manchmal passiert, kaum wirklich zu sprechen
sind. Mitunter wirkt das bei Drehbiichern schon mal kiinstlich. Das ist das
grofle Gliick an dem Film, dass iiberhaupt kein Kunstton drinsteckt, dass
alles sehr wahr ist durch die eigenen Worte, die du beim Drehen
erfindest.«>>

Die eingebauten Interviews waren zusitzlich zur Vertiefung der Figuren gedacht. Sie
sollten helfen, sich in die Rollen einzufinden und deren Biografien zu kennen. Erst

spater entschied Dresen, sie in den Film einzubauen und nutzte so die Interviews als

319 Vgl. Kremski, Peter, ,,Suche nach der Wirklichkeit. Der Filmemacher Andreas Dresen®, Kinomagazin
WDR, 2002, Halbe Treppe, DVD Extras, 00:15:12.

520 Halbe Treppe, DVD Extras, 00:19:15.

521 Vgl. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 172.

>22 Binotto, ,,Die Welt ist klein®, S. 29.

523 Dresen, Andreas, ,,Halbe Treppe - Presseheft zum Film von Andreas”, Delphi Filmverleih, 2002, S. 6.
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Mittel zur Verstirkung der Authentizititswirkung.’**

Die Wirkung der Interviews ist
vielschichtig. Der Rezipient bekommt sowohl einen Einblick in die Gefiihlswelt der
Figuren, wird dadurch aber auch aus seinem fiktionalen Aufnahmeprozess gerissen. Der
Erzdhlfluss wird unterbrochen, wodurch die Unterscheidung von Fiktion und
Dokumentation deutlicher wird. Der Zuschauer wird kurz aus der Handlung gelost,
wihrend ithm ganz deutlich der filmische Apparat vor Augen gefithrt wird. Die
Schauspieler beziehungsweise Figuren sprechen direkt mit dem Vermittlungsapparat,

der Kamera und erscheinen somit authentischer, als wenn sie den gesamten filmischen

Apparat verleugnen wiirden.

4.2.4. Auf den Spuren der Dogma 95

Das 1995 von dinischen Regisseuren verfasste Dogma 95-Manifest’> kann als ein
Regelwerk der Filmkunst verstanden werden. Einer der bereits zur damaligen Zeit
bekanntesten Mitbegriinder ist Lars von Trier. Neben ihm schlossen sich auch Thomas
Vinterberg, Seren Kragh-Jacobsen und Kristian Levring der Gruppierung an. Im
Rahmen eines internationalen Symposiums, welches anldsslich des 100. Geburtstages
des Films im Pariser Odeon-Theater stattfand, wurde das Manifest der Offentlichkeit
zuginglich gemacht.”*® Die ersten Filme bilden 1998 FESTEN von Thomas Vinterberg
und IDIOTERNE von Lars von Trier.

Die Idee einer Erneuerung des Kinos ist zu dieser Zeit nicht neu. Bereits Dziga Vertovs
Cinema Prawda aus den 1920er Jahre, die italienischen Neorealisten der 1940er Jahre
und auch die Nouvelle Vague im Frankreich der 1960er Jahre wollten das Kino befreien
oder revolutionieren.””” Es geht hauptsichlich um die Reduzierung der filmischen
Erzédhlstruktur zu Gunsten der Konzentration auf das Wesentliche. Die dénischen

Filmemacher fassten ihre Forderungen und Regeln in zehn Geboten zusammen:

YV gl. Dunker, Die Inszenierung von Wirklichkeit in Filmen Andreas Dresens, S. 102.

523 Eine Abschrift des Manifestes ist dieser Arbeit angehéngt.

326 Hjort, Mette/Scott MacKenzie (Hg.), ,,Purity and Provocation. Dogma 95, London: bfi 2003, S. 1.

527 Vgl. Schepelern, Peter, ,,Film und DOGMAY, in: Dogma 95. Zwischen Kontrolle und Chaos, Hg. Jana
Hallberg/Alexander Wewerka, S. 350-368, S. 354; Hjort/MacKenzie, ,,Purity and Provocation. Dogma
95, S. 74.
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,1. Die Dreharbeiten miissen an Originalschaupldtzen stattfinden. Requisiten und
Bauten sind verboten. (Wenn ein bestimmtes Requisit fiir die Geschichte notwendig ist,
muss ein Drehort gefunden werden, an dem dieses Requisit vorhanden ist.)

2. Der Ton darf niemals unabhéngig vom Bild aufgenommen werden und umgekehrt.
(Musik darf nicht verwendet werden, es sei denn, sie kommt direkt am Drehort vor.)

3. Es darf nur mit Handkamera gedreht werden. Jede Bewegung und jede Stabilisierung,
die von Hand erzeugt werden kann, ist erlaubt. (Der Film darf nicht da stattfinden, wo
die Kamera steht, sondern es muss da gedreht werden, wo der Film stattfindet.)

4. Der Film muss in Farbe gedreht werden. Kiinstliches Licht wird nicht akzeptiert.
(Wenn zu wenig Licht vorhanden ist, muss die Szene gestrichen oder eine einzelne
Lampe an der Kamera angebracht werden.)

5. Optische Bearbeitung ist ebenso wie die Verwendung von Filtern verboten.

6. Der Film darf keine vordergriindige Action enthalten. (Mord, Waffen etc. diirfen
nicht vorkommen.)

7. Zeitliche und geographische Verfremdungen sind verboten. (Das heiflt, der Film
findet im Hier und Jetzt statt.)

8. Genre-Filme werden nicht akzeptiert.

9. Das Filmformat muss 35-mm-Academy sein.

10. Der Regisseur darf nicht genannt werden.“>**

Die von Dresen verwendeten Authentisierungseffekte, wie der Dreh an
Originalschauplitzen, der Verzicht auf kiinstliches Licht, der Einsatz von diegetischem
Ton, die Nutzung der Handkamera und die zum groften Teil improvisierte
Schauspielerleistung, lassen zweifelsohne eine Ndhe zu den Filmen der Dogma 95-
Regisseure erkennen. Dennoch distanziert sich Dresen deutlich von den Regisseuren,

die das Manifest unterschrieben haben:

»Ich wiirde nie ein Dogma unterschreiben wollen, weil ich genau der
gegenteiligen Meinung bin. Man braucht zum Filmemachen Freiheit und
Experimentierfreude. Ich hitte keine Lust, mich in ein wie auch immer
geartetes selbstgestricktes Korsett einzufddeln. Ich fand viele Dogma-Filme

328 Vgl. Trier, Lars von/Thomas Vinterberg, ,,Dogma 95 — Das Manifest“, in: Dogma 95. Zwischen
Kontrolle und Chaos, Hg. Jana Hallberg/Alexander Wewerka, S. 11-13, S. 12f.
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erstaunlich gut und erfrischend, aber ich habe keinen gesehen, der sich an
die eigenen Regeln hilt. Das war vielleicht auch der Gag an der Sache.**%

Dresen greift zwar Techniken auf, die auch die Dogma-Regisseure nutzen, setzt sie aber
selber nur an Stellen ein, wo es fiir ihn sinnvoll erscheint. Das ,, Korsett™, wie er es hier
nennt, ist genau die Beschrinkung, die er in HALBE TREPPE zu sprengen versuchte.
Dresen beschreibt diese Wahl der Mittel durch den simplen Fakt, dass sie kein
Drehbuch hatten und ein kleines Team waren. Sie mussten sich den Umstdnden
anpassen, auf Situationen spontan reagieren und konnten von Anfang an kein grofB3es
technisches Equipment auffahren.”

In Lars von Triers IDIOTERNE und Dresens HALBE TREPPE sind durchaus Ahnlichkeiten
auszumachen. Bei beiden Filmen handelt es sich um eine Gruppe von Menschen, die
durch zwischenmenschliche Beziehungen ins Wanken gerdt. Bei IDIOTERNE ist die
Gruppe zwar groBer als in Dresens HALBE TREPPE, ldsst aber auch kaum eine zentrale
Hauptfigur erkennen. Trohlers Modell der ,,Pluralen Figurenkonstellation® greift in
beiden Fillen auf das Figurenensemble zuriick. Nicht-Helden und eine Erzéhlstruktur,
die nicht der klassischen Form entspricht, geben den Rahmen der Geschichten vor.
Auch auf der visuellen Ebene lassen sich Parallelen erkennen. Ahnlich wie Lars von
Trier eine scheinbar fast beildufige Kadrierung wéhlt, wenn er seinen Figuren
gelegentlich die Kopfe im Bild abschneidet™', arbeitet Dresen mit seinen
Bildausschnitten in HALBE TREPPE. ,Zentral erscheint in diesem Kontext die
Handkamera“>*?, die den Bewegungen der Figuren und den Geschehnissen folgt als
wire sie Teil vom Ganzen, als wire sie eine weitere Figur. Wuss sieht diese
Beweglichkeit allerdings auch kritisch und stellt die fiir den Zuschauer hier
vorzufindende ,,permanente innere Unruhe* der fritheren ,,distanziert beobachtende
Haltung® gegeniiber. ,,Statt schoner Gelassenheit [erlebt der Rezipient] eher hektische
Orientierungsreaktionen.”®®> Dennoch ist der Blick durch das Kameraauge auch der
iibertragene Blick des Zusehers, der wiederum auf diese Art das Gefiihl des Miterlebens

verstiarkt empfinden kann.

529 Briiggemann, Dietrich, ,,Wenn es am Ende schneit, habe ich Gliick gehabt. Andreas Dresen im
Gesprach®, Schnitt, 1/2012, www.schnitt.de/211,0065,02.html.

330 Vgl.Lange, Interview mit Andreas Dresen; Siehe auch Briiggemann, Dietrich, ,,Wenn es am Ende
schneit, habe ich Gliick gehabt. Andreas Dresen im Gesprach®, Schnitt, 1/2012,
www.schnitt.de/211,0065,02.html, Zugriff am 25.01.2013.

331 Vgl. Idioten, Regie: Lars von Trier, DK/IT/S/NL/F 1998; DVD-Video, Idioterne, Berlin: Arthaus
2006, 00:00:23, 00:05:60, 00:15:17, 00:31:23, 01:20:00.

%32 Staiger, ,,Sozialkritik im Dogma-Stil*, S.181.

333 Wuss, ,,Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des Realitits-Effekts von Dogma-95-Filmen®, S. 103.
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Durch diese Kameranutzung kann es durchaus zu Momenten kommen, in denen das
Filmteam hinter dem Apparat ungeplant im Bild zu sehen ist. So auch bei IDIOTEN, wo
der Kameramann zu sehen ist.”** Hattendorf benennt in diesem Zusammenhang die

»Selbstthematisierung der filmischen Ges‘[al‘rungsmittel‘‘5 33

als der metadiegetischen
Gestaltungsebene zugehdrig. Zu diesen gehdoren neben dem Sichtbarmachen der
technischen Apparaturen auch die ,,verbale Reflexion*.”*® Hierbei wirken, denken wir
an Hohenberger zuriick, die vorfilmische Realitit und die Realitdt Film zusammen.
Auch die Interviewsequenzen in HALBE TREPPE gehoren zu diesen Gestaltungsmitteln.
All dies lésst sehr an die Brechtsche Vorgehensweise erinnern, die vom Zuschauer eine

kritische Distanziertheit wiinscht.

,»Nicht nahe kommen sollten sich Zuschauer und Schauspieler, sondern
entfernen sollten sie sich voneinander. Jeder sollte sich von sich selbst
entfernen. Sonst fillt der Schrecken weg, der zum Erkennen ndtig ist.«>’
So nutzt Brecht den Verfremdungseffekt fiir eine Desillusionierung. Eine leichte, fast
durchsichtige Gardine dient dazu, den Zuschauerraum nicht komplett vom Bithnenraum
zu trennen, sondern einen stindigen Kontakt beizubehalten. ,,.Die Zuschauer werden der
«538

geschiftigen Vorkehrungen gewahr, welche fiir sie auf der Biihne getroffen werden.

So besitzt diese Art Vorhang eine fast widerspriichliche Funktion.

,»Wie sie einerseits Bithne und Zuschauerraum verbindet, eine Beziehung
zwischen beiden herstellt, so trennt sie andererseits auch Biihne und
Zuschauerraum ab und macht bewusst, dal} auf der Biihne ein eingeiibtes
Spiel agiert wird.«>*

Auch Dresen behilt bei seinen Filmen wie HALBE TREPPE den Brechtschen Gedanken

im Hinterkopf.>*” Er mochte den Zuschauern bewusst machen, dass es zwar wie der

Alltag aussieht, es aber alles nur gestaltet ist.

34 Idioten, 00:34:43.

533 Hattendorf, Dokumentarfilm und Authentizitdt, S. 259.

36 Ebd.

537 Brecht, Bertolt, Schriften zum Theater. Gesammelte Werke in 20 Bdnden, Bd. 15, Frankfurt/Main:
Suhrkamp 1973, S. 189.

538 Brecht, Bertolt Schriften zum Theater. Gesammelte Werke in 20 Bdnden, Bd. 16, Frankfurt/Main:
Suhrkamp 1973, S. 757f.

539 Knopf, Jan, Brecht-Handbuch: Theater. Eine Asthetik der Widerspriiche, Stuttgart: Metzler Theater
1980, S. 399.

340 Vgl. Boehm, ,,Andreas Dresen on Authenticity®.
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Fiir Dresen ist das Dogma schlichtweg ,,ein Impuls«*!

, um die eigene Filmherstellung
zu hinterfragen. Was ist wirklich notwendig, um eine Geschichte zu erzédhlen? Auf was
kann ich als Filmemacher verzichten? Dabei gibt das Dogma eher Richtlinien im
formalen Sinne vor. Dresen wiirde es vorziehen, dass die Dogma-Prinzipien mit einem

. .. . 42
,groBeren politisch-moralischen Anspruch“>** verbunden werden.

»Wahrheit darf man aber nicht mit Naturalismus gleichsetzen. Letztendlich

sieht man auf der Leinwand immer eine Inszenierung, davor konnen auch

keine Dogmen schiitzen.>*
Die Werke der Dogma 95-Filmemacher und Andreas Dresens Filme weisen durchaus
Parallelen auf, basieren aber auf einem grundsétzlich anderen Hintergrundgedanken. In
beiden Fillen handelt es sich letztlich aber um ein Ausloten der ,,Grenzen zwischen

Dokumentarischem und Fiktionalem*>**,

4.3. SOMMER VORM BALKON

4.3.1. Synopsis

Katrin ist alleinerziechende Mutter und arbeitslos, Nike arbeitet als Altenpflegerin.
Vieles unterscheidet die jungen Frauen, dennoch verbindet sie nicht nur ihre
Nachbarschaft im Prenzlauer Berg in Berlin und das Single-Dasein, sondern auch eine
enge Freundschaft. Als sich Nike in den LKW-Fahrer Ronald verliebt und mit ihm eine
Beziehung beginnt, gerit die freundschaftliche Verbindung ins Wanken. Auch Katrins
Arbeitslosigkeit und ihre Alkoholproblem stellen die Freundschaft auf eine Probe.

41 Hallberg, Jana/Alexander Wewerka, ,,Zwischen Impuls und Korsett. Andreas Dresen im Gesprach®,
in: Dogma 95. Zwischen Kontrolle und Chaos, Hg. Jana Hallberg/Alexander Wewerka, S. 319-326, S.
320.

2 Ebd., S. 323.

3 Ebd., S. 319.

3% Knoben, Martina/Katharina Dockhorn, ,,Halbe Treppe. Wichtig ist, dass man mit den Figuren lacht,
epd Film, Jahrg. 19, 10/2002, S. 28-30, S.29.
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4.3.2. Ein Filmprojekt im Schnelldurchlauf

Im Friihjahr 2004, kurz nach den Dreharbeiten von WILLENBROCK, ibergab die
Dramaturgin Cooky Ziesche Andreas Dresen das nur dreiflig Seiten lange Manuskript
von Wolfgang Kohlhasse. Sowohl die Vorbereitungen als auch der Dreh selbst sollten
noch in diesem Sommer stattfinden, da der bereits gefundene Drehort, ein Altbau in
Prenzlauer Berg in Berlin, kurz vor der Sanierung stand.’*’

Kohlhaases Geschichte entwickelte sich aus einer Unterhaltung mit einer Frau iiber ihre
Beziehung. Sein Eindruck von ihrer Schilderung war ein Auf und Ab, ein Wechsel
zwischen Nédhe und Abstand der Partner - eine Geschichte, die vom irgendwie
Durchkommen handelt.”*®

Wihrend der kurzen Vorbereitungszeit sah sich vor allem Nadja Uhl in Nikes
Arbeitsumfeld um. Die Darstellung von Kathrins Alkoholproblem wurde durch
Gespriche mit Arzten und Besuchen bei den Anonymen Alkoholikern geprigt.”*’ Die
privaten Erfahrungen der Schauspieler und auch anderer Teammitglieder’* flossen mit
in das Drehbuch ein. Dresen gibt seinen Schauspielern gerne viel Raum - nicht ganz so
viel zum Beispiel bei der Genauigkeit der Dialoge in SOMMER VORM BALKON, aber
bereits bei NACHTGESTALTEN hat er bewusst die Arbeitsmittel reduziert, um mehr dem
Zufall zu iberlassen, mehr aus dem Bauch zu arbeiten. Dazu zdhlen nicht nur die
materielle Reduktion, wie beispielweise der Verzicht auf das kiinstliche Licht, sondern
auch die Verwendung von Originaldekoration, Originalton, Laiendarstellern und die
Zusammenarbeit mit einem kleinen Team ohne Assistenten.”* Dresen entschied sich
auf 16mm zu drehen, da er ein mdglichst hohes Drehverhiltnis haben wollte, um dem
Film etwas Dokumentarisches zu verleihen. Auf diese Weise war es moglich, sowohl

einen ausschweifenden Blick in die Umgebung des Kiezes im Prenzlauer Berg zu

werfen und dennoch das Produktionsbudget zu halten. So musste auch nicht am

45 Sommer vorm Balkon, Regie: Andreas Dresen, D 2006; DVD-Video, Audiokommentar, Hamburg:
Warner Home Video 2006, 00:10:00.

346 Vgl. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 113.

547 Vgl. Making Of. Interview mit Inka Friedrich, Regie: Andreas Dresen, D 2006; DVD-Video, Sommer
vorm Balkon, Hamburg: Warner Home Video 2006, 00:07:52 ff.

548 Vel. Making Of. Interview mit Nadja Uhl, Regie: Andreas Dresen, D 2006; DVD-Video, Sommer
vorm Balkon, Hamburg: Warner Home Video 2006, 00:05:31 ff.

¥ Vgl. Dresen, Nachtgestalten, S. 107.

30ygol. Kéhler, Margret, ,,Angstfreies Klima*, Filmdienst, 1/2006, S. 14-15, S. 15.
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Filmmaterial gespart werden, was den Schauspielern in manchen Situationen den Druck
nahm und es ihnen ermoglichte unterschiedliche Varianten auszuprobieren.™'

Dresen spart lieber an der Anzahl seiner Teammitglieder als an der Drehzeit und dem
Materialverbrauch. Zwolf Leute bilden den Drehstab und machen, durch die flieBenden
Arbeitsbereiche und die nicht vorherrschende Hierarchie™?, die Drehzeit zu einem
gemeinschaftlichen Erlebnis. Auch die Familie wird eingespannt und so erhilt die
Mutter von Andreas Dresen, Barbara Bachmann, eine kleine Rolle in SOMMER VORM
BALKON. Auch die Teammitglieder werden immer wieder in den Drehprozess vor der
Kamera eingesetzt. So bindet sich jeder Einzelne noch mehr an die Geschichte und die
Arbeit wird zu einem herausfordernden Gemeinschaftsprojekt, bei dem jeder teilnimmt
und jede Arbeit macht, egal ob sie zu seinem offiziellen Aufgabenfeld gehort oder
nicht.’>> Nadja Uhl hilt die Zusammenarbeit am Set von Andreas Dresen fiir
einzigartig. Ganz bewusst wird hier auf Hierarchien verzichtet, jeder packt mit an: ,,Der

gelebte Set-Kommunismus.“>*

5% und enthilt

SOMMER VORM BALKON wurde in chronologischer Reihenfolge gedreht
erneut Sequenzen der Improvisation und des Dokumentarischen. So wurde der
Autounfall®®®, bei dem ein Auto auf den LKW von Ronald auffahrt, weil dieser bremst,
um Kathrin nicht zu iiberfahren, in kurzer Zeit vor Ort improvisiert. Der Autofahrer ist
ein Laiendarsteller, der als Marktschreier auf einem Wochenmarkt arbeitet und dort
entdeckt wurde. Die Szene wurde vorgegeben, die Dialoge sind allerdings erst im
Streitgesprich zwischen den beiden Minnern entstanden.”’ Durch Dresens positive
Erfahrung, die er mit der Arbeit mit Laien gemacht hat, spielen diese in all seinen
Filmen eine wichtige Rolle.

Inka Friedrich und Nadja Uhl beschreiben Dresens freie Arbeitsweise als eine
Mischung aus kiinstlerischem und handwerklichem Vorgang. Nicht alles weil} er sofort,
aber er ldsst vieles ausprobieren und die Ideen der anderen Teammitglieder

einflieBen.>*® Dresen ist sich bewusst, ,,da3 es verschiedene Wahrheiten geben kann.“*¥

351 Vgl. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 141.

552 Vgl. Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 178.

553 Vgl. Sommer vorm Balkon, Audiokommentar, 00:35:42f.
554 Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 134.

553 Vgl. Sommer vorm Balkon, Audiokommentar, 00:02:00f.
356 Sommer vorm Balkon, 00:12:57ff.

337Vgl. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 171.

538 Vol. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 135f.
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So ist sein Ziel erreicht, wenn der Zuschauer auch nur einen Moment oder eine
Eigenschaft entdeckt, die ihm bekannt vorkommt. ,,Er will dem Leben bei der Arbeit

zuschauen® >

4.3.3. Zwischen Beruf und Berufung — Sozialer Beruf versus

Arbeitslosigkeit

Das Thema Arbeit ist gleich von Beginn an in SOMMER VORM BALKON préisent. Der
Film beginnt, anders als im Drehbuch vorgesehen, mit einer Szene, in der Katrin in

%1 Laut Drehbuch hiitte die erste Szene auf dem

einem Bewerbungsgespriach sitzt.
Balkon stattfinden sollen, die den Ort, das Wohnhaus und die beiden Freundinnen
vorstellt. Kohlhaase bezieht sich bei dieser Entscheidung auf die dokumentarische,
irritierende Wirkung dieser Szene, die sofort eine Person und ihren Lebensumstand
einfiihrt und nicht einen Ort. Dresen nennt diesen Einstieg direkter und eher der Realitét
zugewandt, als die Drehbuchvariante.”®® Der Rezipient lernt Kathrin und ihre
beruflichen Situation ohne Umschweife kennen. Auch das Bewebungsgespréach, das
sich nach kurzer Zeit als Ubung im Rahmen eines Arbeitsamttrainings herausstellt,
greift ganz personliche Momente und Unsicherheiten der Figur auf. Inka Friedrich kam
ohne Vorwissen oder eine feststehende Dialogabfolge in diese Situation. Sie hatte sich
zwar einen Text zurechtgelegt, musste aber bei der anschliefenden spontanen
Diskussion mit den anderen Trainingsteilnehmern improvisieren. Auch hierbei handelte
es sich wieder um Laien, die aus dem Bauch heraus gesagt haben, was ihnen zu dieser
Situation einfiel.’ Dresen sagt: ,,Also hier ist der Film weitestgehend ganz dicht an
dem dran, was der Alltag in solchen Situationen tatsachlich ist.«>**

Die Berufe hatte Kohlhaase bereits friih festgelegt, da ihn besonders die Figur der Nike
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interessierte. Sie ist ,,kein Kind von Traurigkeit und arbeitet doch in einem so
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560 Schweizerhof, Barbara, ,,Aber wirklich!“, Der Freitag, 06.01.2006, www.freitag.de/autoren/der-
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ernsten Beruf. Dresen zeigt besonders im Bezug auf Nikes Job als Altenpflegerin, wie
wichtig ihm hier eine detailgenaue Darstellung ist. Er achtet auf reale Handgriffe,
Umgangsformen und Probleme, die Nadja Uhl vorab in der Kranken- und Altenpflege
Volkssolidaritit Potsdam recherchiert hatte.’*® Nicht nur, dass der Beruf der
Altenpflegerin schlecht bezahlt wird, es fehlt auch an Zeit fiir die pflegebediirftigen
Menschen, um sich personlich mit ihnen zu beschiftigen, ihnen beispielweise
vorzulesen. Fiir Nadja Uhl war es wichtig ihrer Rolle eine moglichst grofle
Selbstverstindlichkeit zu verleihen. Nicht nur der praktische Ablauf sollte routiniert
wirken, auch ihre psychische Haltung sollte den Eindruck vermitteln, dass sie an das
Arbeitsumfeld gewohnt war.”®” Auf dhnliche Weise nihert sich Inka Friedrich ihrer
Rolle als Kathrin. Wie angesprochen, war sie vorab in der Klinik und bei Treffen der
Anonymen Alkoholiker. Es galt Antworten auf Fragen zu bekommen, wie es zu dieser
Krankheit kommen kann, wie sich jemand in Kathrins Zustand bewegt und was sie

sagen konnte.”®®

An diesen Beispielen wird besonders die wirklichkeitsnahe
Arbeitsweise von Dresen deutlich, der viel Wert auf die Einfindung der Schauspieler in
thre Rollen legt, um auch den soziokulturellen Hintergrund in die Geschichte

einzubinden.

Er zeigt bevorzugt Leute, die in ihren Berufen das tun, was sie auch sonst in ithrem
Alltag tun. Sei es bei SOMMER VORM BALKON der Bewerbungstrainer, der
Schuhverkiufer, die Chefin der Pflegefirma oder die Arztin in der Klinik, in die Kathrin
eingeliefert wird.’® Oder auch in seinem letzten Film HALT AUF FREIER STRECKE
(2011), in dem er neben dem Chefarzt der Klinik eine Arztin, die schwer Kranke
Patienten zuhause betreut sowie eine Krankenpflegerin vorkommen ldsst.””

Laiendarsteller, die in ihren realen Berufen gezeigt werden, haben weniger
Beriihrungsangste. Alles lduft selbstverstindlicher ab, die Handgriffe sitzen viel
routinierter, als wenn zum Beispiel eine Schauspielerin die Arztin gespielt hitte, die

71

Katrin mit ihrer Alkoholvergiftung untersucht.’’' Diese Szene wurde fast auf
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dokumentarische Weise gefilmt, indem Dresen den anwesenden Personen vollig freie
Hand lies. Die Aufnahme lief genau so ab, wie eine Patientenaufnahme in diesem
Krankenhaus auch unter normalen Umstinden abgelaufen wire.’’” Auch das
Klinikpersonal in der Szene, als Nike Katrin besuchen kommt, ist das Personal, das an
diesem Tag zu dieser Zeit Dienst hatte.””> Ebenso war die Stationschefin damit
einverstanden, dass sie beim ersten Gesprach mit der Patientin gefilmt wurde, ohne das
ihre Arbeit in irgendeiner Weise beeinflusst werden sollte.””

Auch der Pflegedienst, Nikes Arbeitgeber, wird im Film durch ein reales Biiro und
echte Pflegedienstmitarbeiter dargestellt. Die Szene in der Nikes Chefin sie ermahnt,
weil sie zu spét zu einer Patientin gekommen ist, ist eine improvisierte Situation. Auch
hier fiihrt die Chefin das Gesprich, wie sie es im realen Leben mit ihren Mitarbeitern
getan hitte.””

Aber Laien konnen durch die Kamera und die gesamte Drehsituation auch
eingeschiichtert sein. Auch fiir Schauspieler ist es nicht unproblematisch, mit Laien
zusammen zu arbeiten. Der direkte Vergleich mit den routinierten Laien ist stets prasent
und dabei fiir die Darsteller nicht immer leicht. Er kann aber durchaus hilfreich sein, da
sich der Schauspieler vieles abschauen kann und mit glaubwiirdigen Handgriffen und
realititsgetreuem Verhalten konfrontiert wird.””®

Immer wieder tauchen in Dresens Filmen Momente auf, in denen er sich Zeit ldsst, die
Figuren einfach nur bei ihren alltdglichen Handlungen zu beobachten. Die Kellnerin in
SOMMER VORM BALKON wird bei ihren Vorbereitungen in der Kneipe begleitet.””’
Details wie das Herausnehmen der Post und sofortige Wegwerfen der Werbung spart
Dresen nicht aus. Szenen wie die Abholung des Miills durch die Berliner Stadtreinigung
werden fast beildufig erwdhnt und verstirken dennoch den Eindruck von
Alltiglichkeit.’”™ Diese und die nachfolgenden Szenen sind am ersten Drehtag

entstanden und wurden aufgrund Dresens Wunsch nach einem dokumentarischen
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Einfluss an dieser Stelle eingesetzt.”” ,,.Der Film fangt Alltagsrealitit ein“""", wodurch
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ein Eindruck vom realen Ablauf und den Gewohnheiten der Figuren und ihrer Umwelt

entsteht und so der Geschichte mehr Glaubwiirdigkeit verliehen wird.

Dresen ldsst seine Figuren nie ganz stillstehen und verwurzelt sie dennoch in
bestimmten Milieus oder ihrem nahen Umfeld. Charakteristisch flir seine Filme ist
dabei das unterschwellige Vermischen von Personlichem und Politischem. Auch wenn
die Erzdhlung vordergriindig eine private Geschichte behandelt, 1dsst er durch das

Alltagsleben der Figuren immer auch einen politischen Aspekt zu.”®*'

So beispielsweise
in seinem letzten Film HALT AUF FREIER STRECKE die finanziellen Folgen der Krankheit
des Familienvaters fiir die ganze Familie und die Arbeitslosigkeit von Katrin in
SOMMER VORM BALKON. Dabei schafft es Dresen, auch bei den Figuren das
gesellschaftlich relevante Thema der Arbeitslosigkeit pridsent zu halten. Das
Bewusstsein dafiir, dass eine Altenpflegerin am Ende des Monats wahrscheinlich
weniger verdient als die Freundin, die Hartz 4 bekommt, wird in den Konflikt der
beiden Hauptfiguren eingearbeitet und treibt den gesellschaftskritischen Charakter der
Geschichte weiter voran.”®

Auch wenn es, im Fall von Ina, in SOMMER VORM BALKON um die Abwesenheit von
Arbeit und die Arbeitssuche geht, kommt es zeitgleich zu einer Reflektion hinsichtlich
des aktuellen Status der Arbeit in der gegenwartigen Gesellschaft. Die Arbeitslosigkeit
stellt fiir Ina, neben ihren finanziellen und sozialen Auswirkungen, insbesondere ein
personliches Problem dar. Sie fiihlt sich unnétig und tiberfliissig. Ihr Sohn, der mitten in
der Pubertit steckt, vertraut ithr immer weniger an beziehungsweise sucht seltener ihre
Hilfe, die Freundin hat eine neue Beziehung und auch auf dem Arbeitsmarkt scheint
keiner ihre Fihigkeiten und Talente zu sehen oder zu bendtigen. Aber auch bei Nike
und Roland birgt das Berufsthema Konfliktpotenzial. Nike war einst Schneiderin und
Roland ist gelernter Agrartechniker. Obwohl sie beide nicht mehr in ihren
urspriinglichen Berufen arbeiten, provoziert Roland Nike mit Kommentaren zu ihrem
Beruf als Altenpflegerin. Er selbst arbeitet mittlerweile als LKW-Fahrer und sieht es
schon als Berufsaustieg, wenn er nicht mehr Teppiche transportieren muss, sondern
Elektronik.’® In dieser Szene wird deutlich, wie unbestindig die Berufswelt ist, wie

hiufig man Arbeit verrichten muss, die man sich nicht aussuchen kann, obwohl man

¥ Vgl. Dell, , Normalitit als Nische®, S. 17.
82 Sommer vorm Balkon, 01:31:31ff.
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etwas anderes gelernt hat. Schwierig wird es insbesondere, wenn der Beruf
gesellschaftlich nicht sonderlich angesehen scheint und der Partner dies zum Vorwurf

erhebt, obwohl er selbst in einer dhnlichen Situation steckt.’ 84

,Diese schwerelose Balance zwischen Komddie und Tragddie verschafft
dem Film einen Hauch von poetischem Realismus, dem es zu dem gelingt,
prizise Bilder vom deutschen Alltag zu zeichnen, in dem Moment
instinktiver Solidaritit gegen den Zerfall des Sozialen stehen. >®
Glinter Reisch, bei dem Dresen noch vor seinem Studium eine Regieassistenz
absolvierte und der als Mentor seinen beruflichen Weg bereitete, sicht in SOMMER
VORM BALKON einen ,Ubergang vom Sozialstaat zum Individualstaat. Von einer

Fiirsorgegesellschaft in eine Gesellschaft, in der jeder auf sich gestellt ist.“**

4.3.3.1. Statische Dialogbilder treffen beilaufige

Bewegungsmomente

Dresens Uberlegungen zur Kameraarbeit waren von Anfang an zweigeteilt. Auf der
einen Seite sollte die Kamerabilder etwas Ruppiges, fast Beildufiges haben und
keineswegs gestellt oder statisch wirken und auf der anderen Seite auf die kiinstlichen
Dialoge, besonders zwischen Nike und Roland, Riicksicht nehmen. So ergeben sich
zwel kontrire Kamerabewegungen. Wiahrend der konkret ausgearbeiteten Dialoge
zwischen Nike und Roland werden ihre Gespriche, die meist in Nikes Wohnung

387 Der Blick des Zuschauers kann so ruhen

stattfinden, statisch in Halbtotalen gefilmt.
und sich auf die Figuren und den Wortwitz einlassen, der fast schon etwas Duellartiges
hat.”*® Allgemein sind die Szenen mit Roland hiufig sehr symmetrisch aufgeteilt. Hier

wiederum findet er sich als Hahn im Korb in der Bildmitte wieder und lasst die beiden

38 Sommer vorm Balkon, 01:03:17f.

3% Kriest, ,,Sommer vorm Balkon®, S. 26.

586 Sylvester, Regine, ,,Wir drehen hier nur einen Film®, Berliner Zeitung, 12.11.2005, www.berliner-
zeitung.de/archiv/der-regisseur-andreas-dresen-erzachlt-vom-glueck-des-wanderers--von-menschen-an-
der-klippe-und-von-einem-heiteren-film-ueber-die-einsamkeit-wir-drehen-hier-nur-einen-
film,10810590,10335738.html, Zugriff: 09.01.2013.

%7 Sommer vorm Balkon, 00:29:30, 00:30:30, 00:40:32, 01:01:55, 01:11:50.

88 Sommer vorm Balkon, 00:30:28, 00:40:30, 01:01:51.

122



Frauen um ihn herum fiir sich arbeiten.’® Auch am Friihstiickstisch von Nike
wiederholt sich diese Symmetrie.”®® Die improvisierten Szenen dagegen wurden
dynamischer gedreht und durch die Benutzung der Handkamera auch flexibler und
beweglicher. Als die beiden Kinder, Max und Charly, auf dem Dach des Wohnhauses

591

stehen, scheint es, als tanze die Kamera um sie herum.”™" So erlebt der Rezipient auch

2
k.>°? Besonders

die Szene des Autounfalls und die Einlieferung von Katrin in die Klini
Letztere wurde wihrend der Dreharbeit intensiv diskutiert. Es wurde versucht, dem
Einfluss des dokumentarischen Realismus, der zwangsldufig durch die Herstellung
dieser Szene, die in einem Shot geschossen wurde, entstand, das richtige Mal}
beizumessen.”” Die Szene wurde wie bei einem Dokumentarfilm mit einer mittleren
Brennweite, durchgedreht. Das Klinikpersonal ist das, das auch in dieser Nacht im

realen Leben Dienst hatte.””

Der Film wurde fast komplett an Originalschauplédtzen gedreht. Der Balkon, der bereits
durch den Titel des Films einen besonderen Stellenwert erlangt, steht fiir die
Freundschaft der beiden Frauen und ihre Sehnsiichte. Hier unterhalten sie sich iiber
alles, was sie beschiftigt, seien es Triume, Arger, Probleme oder Wiinsche. Sie 16sen
sich aus ihrem Alltag, der sowohl Nike durch den anstrengenden Beruf als auch Katrin,
durch die verzweifelte Arbeitssuche, manches Mal iliberfordert und viel Raum ihres
privaten Lebens einnimmt. Die Wohnungen der beiden Figuren konnten
unterschiedlicher nicht sein, wie auch die Freundinnen. Nike schafft sich eine heile und
geordnete Welt in ihrer Wohnung. Wie Nadja Uhl sagt, ,,wahrscheinlich mit einem
Kredit von Mdobel-Hoffner™” eingerichtet. Eine Wohnung ohne individuellen Stil:
praktisch, sauber, ordentlich. Als Heimkind, die friih mit Sexualitit und

Selbststindigkeit zu tun hatte, sehnt sie sich nach einem Zuhause, ihrem Zuhause.’*®

Fiir Andreas Dresen sind vor allem auch die Kostiim- und Maskenproben sehr wichtig

um eine Figur zu finden beziehungsweise zu definieren. Katrins Unzufriedenheit und
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ihr finanzieller Hintergrund lieBen sich schon am Kostiim ablesen. Sie trigt Kleidung,
vorrangig in Pastellfarben, die scheinbar schon lange in ihrem Kleiderschrank zu finden
ist. Es handelt sich um unauffallige Stiicke, die verwaschen oder ausgeleiert sind. Dabei
dient zum Beispiel die rosafarbige Bluse bei jedem Bewebungsgespriach als
angemessene Losung.””’ Im Fall von Nike kommt ihre offene, kesse Art auch optisch
zum Tragen: Bunte enge Oberteile und Hosen, die herausblitzende Unterwische,
auffilliger Schmuck und abgeblitterter Nagellack.””® Bei Nike und Katrin wirkten sich
die Kostiime auch auf ihre Selbstwahrnehmung aus. Die Reaktionen fremder Menschen,
denen sie in manchen Szenen auf der Stralle begegneten, waren ginzlich anders, als sie

es gewohnt waren.””’

Dresen zeichnet in diesem Film zum Teil extreme Formen von Klischees. Dabei
iiberhoht er seine Figuren wie Nike, Roland und auch die Kellnerin sowohl optisch als
auch verbal. Dresen hat dabei einen ebenso konzentrierten, wie auch liebevollen Blick
auf seine Figuren und entblBt sie zu keinem Zeitpunkt. Seine Uberspitzungen machen
in diesem Fall eine Identifikation fiir den Rezipienten zwar schwieriger, aber an
Wiedererkennungswert verlieren sie nicht. Denn in jedem Klischee steckt doch meist

ein Funken Wabhrheit.

,»Als ob man dem Zuschauer zuzwinkert und sagt: Pass auf, es ist nicht die
Welt, die du hier sichst. Es ist das Bild einer Welt, aber es kann etwas mit
dir zutun haben, das Bild dieser Welt. Man findet eine liberhohte Form,
Alltag zu erzihlen.
Treffend in Bezug auf die dargestellten Klischees finde ich auch Matthias Dells
Aussage, der die Filme Andreas Dresens auch nicht als genaue Rekonstruktion von
Alltagswelten sieht, wie sie beispielsweise Mike Leigh zeichnet, sondern eher als ,,Kino
der Normalitat“®"".
In HALBE TREPPE hat Dresen ganz offensichtlich, durch das Finfligen der
Interviewsequenzen, mit dem klassischen Spielfilm gebrochen. Aber auch in Sommer
vorm Balkon ldsst er fast unbemerkte Momente zu, die deutlich machen, dass es sich

hier um eine kiinstlich hergestellte Welt handelt. So ist in der Krankenhausszene, als
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Katrin mit ihrer Alkoholvergiftung eingeliefert wird, das Mikrophon zu sehen, welches

sie an ihrem Kleid trigt.®”

4.3.3.2. Die Schlagermusik — Ironische Kommentare auf der

akustischen Ebene

Zu Beginn des Filmes gab es noch keine konkrete Vorstellung beziiglich der
Filmmusik. Da das Projekt kurzfristig zustande gekommen war und auch die
Vorbereitungs- und Drehzeit mit nur vier Monaten sehr knapp bemessen war, wurde
zwangsldufig zu Beginn experimentiert und improvisiert. Dresen brachte zum Schnitt
CDs von Pascal Comelade mit und probierte diese, zusammen mit dem Cutter Jorg
Hauschild, bei diversen Szenen aus. Es sollte keine Musik sein, die sofort mit Berlin in
Verbindung gebracht werden kann, sondern vielmehr einen sommerlich, ausldndischen,
verspielten Einschlag besitzt. Somit fiel die Wahl auf bereits verdffentliche Stiicke von
Comelade, die nicht extra fiir den Film komponiert wurden. Die Geschichte wird
unterschwellig begleitet von der Musik, in keinem Moment wirkt sie liberrollend oder
emotional. Vielmehr unterspielt sie und ldsst die Geschehnisse in gewisser Weise leicht,
naiv und klein erscheinen.®® Kohlhaases Aussage, ,,die Musik verreist sozusagen, aber

das Personal bleibt zuhause*®**

, trifft den beildufigen, ungezwungenen Charakter, der
nicht an einen bestimmten Ort gebunden ist. Comelades ,,fast naive Musik* hatte fiir
Dresen ,,etwas Begliickendes, weil es so einen warmen, weiten Ton in die Geschichte
herein brachte, gleichzeitig aber auch eine Naivitit und Kleinheit behauptete. >

Dresen war es wichtig die Musik fiir den Film zu wihlen, die auch an den
entsprechenden Orten zu horen sein konnte, wenn keine Kamera anwesend wire. So
lauft in der Kneipenszene mit Nike und Ronald Marianne Rosenbergs ,,Er gehort zu

mir®, was zusitzlich zu einer humorvollen Stimmung am Set gefiihrt hat.®®® Das
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Aufgreifen dieses Klischees macht den Schlager auch im weiteren Verlauf des Filmes
zu einem wichtigen Teil der ironischen Seite des Filmes.*"’
Auch die Gerdusche der Schuhe, wie zum Beispiel Nikes High Heels und Katrins Flip

8

Flops, wurden eins zu eins tbernommen.®® Das Kindergeschrei®” und das

Vogelgezwitscher iiber der aufwachenden Stadt®'’

verstdarken den verspielten Charakter
des Filmes und lassen den Rezipienten den Film auch iiber die akustische Ebene

aufnehmen und als realistisch erkennen.

4.3.3.3. Die alltigliche Kunstsprache

Andreas Dresens erster Eindruck, als er die Gesichte von Kohlhaase las, war der eines
fliichtigen Blicks in die Leben anderer Leute. Er selbst hélt dieses Hineinschauen in
fremde Alltagswelten fiir neorealistisch oder bezeichnet es als einen

Limpressionistischen Blick*. "

,»Man schaut einem Leben zu oder mehreren, die da stattfinden, und dann
geht man weiter. Und man hat ein Stiick von einem Leben gesehen, das in
gewisser Weise auch mit einem selbst zu tun hat, weil man sich in vielen
Dingen wieder erkennt.*®'?
Die Ausarbeitung des Manuskriptes zum fertigen Drehbuch vollzog sich darauthin
gemeinschaftlich, da auch fiir Kohlhaase das gemeinschaftliche Arbeiten unverzichtbar
ist. ,,Von einem gewissen Punkt an ist Film Partnerschaft. Wenn ich meinen Partner
noch nicht kenne, muf ich die Sache nicht auf den letzten Punkt bringen.“®'* So passt

Kohlhaase als Partner gut in Dresens kollektive Arbeitsweise. Beide Filmemacher

scheinen geprdgt vom Blick auf die kleinen Leute.
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"Mir sind die, die ins Leben geworfen worden, ndher als die Bestimmer.

Und warum sollen sich die, die unten vor der Leinwand sitzen, nicht auch

mal oben auf der Leinwand sehen?"®"*
Neben diesem personlichen Erfahrungsaustausch zwischen den Filmschaffenden
recherchierte Kohlhaase auch in Bezug auf Nikes Beruf. Dabei spielten sowohl
Gespriche mit Bekannten eine Rolle, aber auch konkrete Anfragen bei einem
Altenpflegedienst.®’> Auch die Anderung von Katrins Beruf, die urspriinglich Malerin
sein sollte, war eine gemeinsame Entscheidung. Dies wurde zugunsten der
Identifizierungsnihe fiir den Zuschauer schnell verworfen. Es sollte keine gescheiterte
oder sich in einer Krise befindende Kiinstlerin gezeigt werden, sondern schlicht ein
Mensch, der auf Jobsuche ist. Es ging Dresen vor allem um die Alltagsnihe, die
entstehen sollte.’® Das Thema der Arbeitssuche und des sozialen Absturzes wird nicht
nur auf die Menschen beschrinkt, die im Osten Deutschlands leben oder hier geboren
sind, sondern wird besonders in einer spiteren Bewerbungsszene, in der Katrin, die in
Freiburg aufgewachsen ist und hier auf die Frau aus Bayern trifft, deutlich ausgeweitet

auf das ganze Land.®"’

»Die Geschichten handeln von dem, was einem tdglich begegnen kdnnte.
Aber wer geht schon ins Kino, um sich etwas anzugucken, das er auch im
eigenen Supermarkt erlebt? Also muss man etwas finden, dass das im Kino
dann trotzdem unterhaltsam macht. Was es bricht. Was auf eine bestimmte
Art die Realitét erhoht, zu etwas, das man sich gerne anschaut. Wo man das
Gefiihl hat, es ist nicht die Wirklichkeit, aber es ist wahrhaftig. Es sieht
nicht exakt so aus wie mein Leben, aber es konnte so sein. Es hat etwas
damit zu ]t;;un. Ich entdecke mich an vielen Punkten, was Figuren hier tun,
wieder.*

Der Bruch und die Uberhéhung, die Dresen hier anspricht, vollziehen sich nicht nur
optisch und akustisch. Bereits in der Grundlage, dem Drehbuch, findet man eine

Kiinstlichkeit in der Sprache der Figuren, die durch die Improvisationen aber immer

wieder durchbrochen wird.

614 BuB, Christian, "Drehbuch-GroBmeister Kohlhaase: Berlinerin, ick hér dir singen", Spiegel Online,
08.04.2011, www.spiegel.de/kultur/kino/drehbuch-grossmeister-kohlhaase-berlinerin-ick-hoer-dir-
singen-a-754912-2.html, Zugrift: 07.09.2012.

813 ygl. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 114f.

81 vgl. Sommer vorm Balkon, Audiokommentar, 00:22:08f.

817 Sommer vorm Balkon, 00:46:00f.

618 Mattern, ,,Der warme Herzschlag eines Sommers gegen den kalten Winter®.
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,Es ist eine spezielle Art von Sprache, die nichts direkt mit dem Leben zu

tun hat, aber auf der anderen Seite ganz viel — eine Art von Kunstsprache,

die sich herausstellt als eine Ubersetzung von Alltagssprache in ein

Medium.“®"
So war es wichtig, besonders die ausgefeilten, von einem besonderen Sprachwitz
bestimmten Dialoge zwischen Nike und Ronald moglichst genau zu inszenieren. Bei
den Improvisationen wurde dagegen ganz frei mit den Dialogen umgegangen. Es
handelt sich um ,,lebensnahe Dialoge“®*’, die nicht gezwungen oder steif wirken. Sie
bilden den Gegenpol zum ausgeschriebenen Drehbuch, wodurch sich eine
,Mischform“®*! ergibt. Diese Mischform fiihrt auch zu einer gewissen Dynamik
innerhalb des Films, einer Bewegung der Figuren. Sie stagnieren nicht, sondern suchen,
finden und erleben die Dinge um sich herum, wéhrend der Zuschauer ihnen dabei

zusieht.

4.3.4. Wolfgang Kohlhaases Alltagsgeschichten wund der

italienische Neorealismus

Wolfgang Kohlhaase zdhlt zu den Filmemachern, die die sogenannten ,,Berlin-Filme*
als ostdeutsches Genre etablierten. Die Themen dieser Filme wurden immer von einem
kritisch-positiven Heimatgefiihl begleitet und beschéftigten sich meist mit dem
Arbeitermilieu in der DDR.®** Bereits in diesem Zusammenhang machte Kohlhaase das
Thema Arbeit zu einem wesentlichen Bestandteil personlicher Entwicklung der Figuren

. . . . 2
und band es fest in seine Geschichten ein.®*?

,»Als ich anfing, dachte ich, man sollte Filme wie die Neorealisten machen,
Alltagsgeschichten, auf diese Weise. Es war auch ein Bekenntnis zu einem
bestimmten Stil. Stil als Position.«®**

619 Taszman/Arnold, ,,Dem Leben zuschauen®, S. 33.

%20 Ebd., S. 32.

62! Mattern, ,,Der warme Herzschlag eines Sommers gegen den kalten Winter.

622 ygl. Claus, Horst, ,,Die Arbeitswelt in den Berlin-Filmen von Wolfgang Kohlhaase“, in: Der geteilte
Himmel. Arbeit, Alltag und Geschichte im ost- und westdeutschen Film, Hg. Peter Zimmermann/Gebhard
Moldenhauer, Konstanz: UVK-Medien 2000, S. 321-350, S. 321.

622 ygl. Claus, ,,Die Arbeitswelt in den Berlin-Filmen von Wolfgang Kohlhaase®, S. 349.

624 Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 110.
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Andreas Dresen wird seit NACHTGESTALTEN bereits als Mit-Erfinder des ,,Berlin-

Brandenburgischen Neorealismus*®*

gehandelt und auch Kohlhaases Haltung in seinen
ersten Filmen ist eindeutig. So behilt er in den Jahren nach seinen Filmen wie BERLIN,
UM DIE ECKE (1965), ICH WAR NEUNZEHN (1968) oder SoLO SUNNY (1980) den
neorealistischen Einschlag bei und verwirklicht 2004, gemeinsam mit Andreas Dresen,
die Komddie SOMMER VORM BALKON. Der Einfluss der neorealistischen Filme ist bei

beiden Filmemachern unverkennbar.

»|--.] Die Neorealisten machten plotzlich die Geschichten, die an der Ecke
spielten. Und die Geschichten hatten mit unseren eigenen Geschichten, den
tatsdchlichen, eine Menge zu tun. Der verwegene Gedanke, die Geschichten
unseres Alltags konnten sich fiir den Film eignen, wire mir ohne die
italienischen Neorealisten nie gekommen. Und so verdanke ich also meine
grole und sozusagen konstituierende Ermutigung den neorealistischen
Filmen. %%
Zwar wurden Kohlhaase und auch Dresen von den italienischen Neorealisten gepragt,
die Motivation, die hinter ihrer Arbeitsweise steckt, hat indes andere Beweggriinde. So
ist in Italien diese einschneidende Anderung des Filmsystems eindeutig als Reaktion auf
den zweiten Weltkrieg zu sehen. Bei Kohlhaase und Dresen dagegen mehr in einer
personlichen, &sthetischen Vorstellung von Filmkunst. Letztendliche verbindet die
Arbeiten von Dresen und den italienischen Neorealisten der impressionistische Blick,

den Engell in Bezug auf die Neorealisten als umgekehrtes ,,Pendant zum

C. 2 .
Expressionismus“®*’ beschreibt.

Mit der Machtiibernahme der Faschisten in Italien im Jahr 1922, veridnderte sich auch
die Filmindustrie. Nicht nur Filmférderungen wurden ins Leben gerufen, auch die
Direzione Generale per la Cinematografia und die Filmstadt Cinecitta bei Rom
entstanden. Engell unterscheidet zwischen zwei Kategorien der Filmproduktion zur Zeit

des faschistischen Regimes, die bedingt auch an die Filmsituation der Ufa-Produktionen

625 Heyne, Max-Peter, ,,Baustelle vorm Balkon®, Freunde und Forderer des Filmmuseum Berlin e. V.,
www.{ffb.de/berlinale2006/artikel-3.htm, Zugriff: 11.09.2012.

626 O.N., ,.Eine Frau geht ihren Weg*, Vierundzwanzig.de, Das Wissensportal der Deutschen
Filmakademie, 0.J., www.vierundzwanzig.de/drehbuch/interview mit wolfgang kohlhaase, Zugriff:
07.09.12.

827 Bngell, Lorenz, Sinn und Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, Frankfurt [u.a.]: Campus-Verlag
1992, S. 160.

129



in Deutschland erinnern: Zum einen die Propagandafilme und zum anderen
Unterhaltungsfilme.®*®

Im Jahr 1943 beniitzt der Filmtheoretiker Umberto Barbaro den Begriff ,,neo-realismo*
bereits im Zusammenhang mit QUAI DES BRUMES (1938) von Marcel Carné.®” Noch vor
Roberto Rossellinis ROMA CITTA APERTA (1945), der als offizieller Auftaktfilm der
Neorealisten gehandelt wird, ,,formuliert [OSSESSIONE (1942)] im voraus ein
Hauptthema des Neorealismus: Die Verbundenheit des Menschen mit seinem sozialen

Milieu und mit der Natur.“%*° Nino Ghelli schreibt iiber Luchino Viscontis Film:

,Dieser Film ist ein Wendepunkt im italienischen Kino, vor allem durch
seinen Realismus, der zum ersten Mal in unserer Produktion manifestiert
wird. Zum ersten Mal sprechen und bewegen sich die Helden in einer Art
und Weise, die ihrer sozialen Zugehorigkeit entspricht. Solch ein Verismus,
oder, wenn man so will, Naturalismus gibt dem Film, auBler der absoluten
Originalitdt im Vergleich zu den anderen Filmen, auch die Moglichkeit, sich
dem Zuschauer mehr zu ndhern, was folglich zur Steigerung der
dramatischen und poetischen Tongebung des Werkes beitrigt.«**’

Im italienischen Neorealismus ging es um einen neuen Filmstil. Engell sieht ihn weder
als ,,Konstruktion einer Geschichte* noch als ,,Rekonstruktion von Ereignissen“632. Ein
Neuanfang sollte vollzogen werden und zwar mit ,Hilfe eines realistischen
Filmstils“.**® Die Filmemacher des Neorealismus, geprigt vom Faschismus und
(Biirger-)Krieg, fertigten ihre Filme mit dem Wunsch, die reale Wirklichkeit, den Alltag
abzubilden.

,unter Realismus verstanden diese Filmemacher die authentische
Darstellung der menschlichen Realitdt. Der Film sollte zum Spiegel der
alltdglichen Wirklichkeit und auch der sozialen Verfassung der Gesellschaft
werden. Daher stellte man die Verbundenheit des Menschen mit seinem
sozialen Milieu und mit der Natur dar.«%**

Der italienischen Gesellschaft sollte ein Spiegel vorgehalten werden, der ihnen ihre
sozialen und gesellschaftlichen Probleme ungeschont vor Augen fiihrt. Italienische

Regisseure wie Roberto Rossellini, Vittorio De Sica, Luigi Zampa, Giuseppe De Santis

628 yol. ebd.

629 ygl. Gregor, Ulrich/Enno Patalas, Geschichte des modernen Films, Giitersloh [u.a.]: Bertelsmann
1968, S. 14.

630 Gregor/Patalas, Geschichte des modernen Films, S. 16.

81 Toeplitz, Jerzy, Geschichte des Films. Band 4, 1939-1945, Miinchen: Roger & Bernhard 1983, S. 267.
632 Engell, Sinn und Industrie, S. 162.

3 Ebd.,S. 161.

% Winter, Filmsoziologie, S. 16.
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und der Drehbuchautor Cesare Zavattini und Luchino Visconti, die mit ihren Filmen
einen Alternative zum faschistischen Unterhaltungskino boten, verband der Wunsch
nach einem neuen italienischen Kino mit moralischem und politischem Hintergrund
unter besonderer Beriicksichtigung sozialer Werte.”> Auch im italienischen
Neorealismus gibt es noch Hoffnung in den Geschichten der Arbeiter und Bauern, der
Arbeitslosen und kleinen Leute, die durch Missstdnde und alltigliche Sorgen mit threm
Leben zu kdmpfen haben. Sie alle werden getragen durch familidre, soziale oder
politische Beziehungen.*® Die Filme ,,versuchen, den Betrachter iiber Betroffenheit
oder Vermittlung von politischen und sozialen Zusammenhédngen letztlich zu einem
aktiven gesellschaftlichen Handeln zu bewegen.“”’ Um diesen Anliegen und
Wiinschen, die die Neorealisten fiir sich formulierten, gerecht zu werden, musste auch
eine geeignete Erzédhlstruktur gefunden werden. Das Korsett der geschlossenen
Erzdhlung musst gelost werden. ,,An die Stelle des groBen Bogens tritt auch in der
Handlungsfithrung das Fragment.“®*® So wihlten manche fiir sich das Prinzip des
episodischen Erzdhlens und iiberlieBen das Geschehen zum Teil dem Zufall. Die
filmischen Ereignisse sollten beeinflusst sein vom alltiglichen Geschehen.®*’

In den Filmen der Neorealisten galt es, ,,die Mingel der wirklichen Welt au3erhalb des
Kinos [nicht mehr] zu kompensieren oder zu verdecken.“**” Auch in SOMMER VORM
BALKON wirkt die Geschichte von Nike und Katrin nicht nur wie aus dem Alltag
gegriffen weil wir den Figuren bei einem Moment ihres Lebens zuschauen, sondern
auch, weil wir einen Einblick in die gesellschaftspolitische Lage des Landes

41 . . e . . 42
bekommen.**' , Die soziale Realitit wird nie ausgeklammert.“6

Wie Dresen drehten die Filmemacher in Italien an Originalschaupldtzen, ohne
aufwindige Studioszenen, ohne kiinstliches Licht und meist mit Laiendarstellern, die in

ihren realen Berufen oder Titigkeiten im Film vorkamen.®*® Dresen mag die Filme der

635 Vgl. Monaco, ,,Film verstehen®, S. 338f.; Vgl. Gregor/Patalas, Geschichte des modernen Films, S.
21ff.

636 vgl. Korte, Helmut/Werner Faulstich (Hg.), ,,Fischer Filmgeschichte. Band 3. Auf der Suche nach
Werten 1945-1960°, Frankfurt am Main: Fischer-Taschenbuch-Verlag 1990, S. 17f.

%7 Ebd., S. 18.

3% Engell, Sinn und Industrie, S. 174.

89 ygl. ebd., S. 174f.

#9Ebd., S. 164.

641 Vgl. Lode, Abenteuer Wirklichkeit, S. 177, Siehe auch: Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 183.
842 Taszman/Armold, ,,Sommer vorm Balkon®, S. 32.

3 vgl. Engell, Sinn und Industrie, S. 176f.
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italienischen Neorealisten, weil sie die Menschen in ihren Widerspriichlichkeiten
zeigen.**

Perinelli beschreibt den roten Faden, der die Geschichten der neorealistischen Filme
durchzieht, mit dem Wunsch nach einem ,festen Platz in der Gesellschaft“®®.
Allerdings hélt er die Gesellschaft fiir grausam und unmenschlich, wodurch sich die
Figuren in den Filmen zuriickziehen und in einem Bereich zwischen einem festen Platz
und dem Verschwunden sein landen.®*® So ergeht es hiufig auch Dresens Figuren.
Bedenken wir Katrin, die in ihrer Arbeitssuche verzweifelt und zur Alkoholikerin wird
oder Nike, die als gelernte Schneiderin einen Beruf als Altenpflegerin ausiibt, weil sie

bei ihren vielen Versuchen einfach dort hingen geblieben ist.®’

Um diese Vergleichsgedanken, der zeitlich weit auseinander liegenden Filmemacher zu
spezifizieren, ziehe ich LADRI DI BICICLETTE (1948) von Vittorio de Sica heran, der als
einer der wichtigsten Filme des italienischen Neorealismus gilt. Der Film handelt von
dem arbeitslosen Antonio Ricci, der endlich eine Arbeit als Plakatkleber angeboten
bekommt. Als ihm wihrend seiner Arbeit sein Fahrrad gestohlen wird, ohne das er den
Beruf nicht ausiiben kann, macht er sich mit seinem Sohn Bruno auf die Suche nach
dem Dieb und dem Fahrrad.

Gleich zu Beginn des Films wird die Arbeit und im Besonderen die Arbeitssuche
thematisiert. Antonio steht mit vielen anderen Mannern gedringt vor dem Haus des
Arbeitsvermittlers um auf ein Jobangebot zu warten. Konkurrenz und Neid sind grof3
zwischen den Minnern, da nicht fiir jeden von ihnen ein Job vorhanden ist.®** Als
Antonio schlieBlich eine Arbeit als Plakatkleber angeboten bekommt, muss er zuerst
sein Fahrrad beim Pfandleiher gegen die Bettwische der Familie auslosen. Wahrend der
Zuschauer anschliefend Antonio bei seinem Arbeitsalltag begleitet, erstreckt sich die
Arbeitsthematik ganz beildufig iiber den gesamten Film. Der Diebstahl des Fahrrads
und die folgende Suche, sowie das Aufspiiren des Diebes, der tatsdchlich noch drmer ist

als Antonio und seine Familie, verfiigt laut Bazin iiber keinen ,,eigenen dramatischen

644 Vgl. Kohlhaase, Sommer vorm Balkon, S. 164.

543 perinelli, Massimo, Fluchtlinien des Neorealismus. Der organlose Kérper der italienischen
Nachkriegszeit, 1943 — 1949, Bielefeld: Transcript 2009, S. 134.

646 ygl. ebd.

47 v gl. Sommer vorm Balkon, 01:03:17f.

% Ladri di biciclette, Regie: Vittorio de Sica, IT 1948; DVD-Video, Arte 21.04.2005, 00:01:13ff.
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Wert.“ °® Bazin meint hier die soziale Ebene, das Thema der Arbeitslosigkeit, die
deutlich in den Vordergrund tritt und ohne die der Vorfall ,nur ein alltdgliches

k%% wire.

Missgeschic
Laut Bazin erfiillt De Sicas Film alle Prinzipien, die man aus den neorealistischen
Filmen seit 1946 ablesen kann. So finden wir keine Studioszene, nur
Originalschauplitze und keinen ausgebildeten Darsteller. Die soziale Botschaft ist klar
vorhanden und dringt sich dennoch dem Zuschauer nicht auf.®®' Neben diesen
produktionsbedingten Parallelen erscheint Dresens Film unter einem ganz anderen
Licht. Dresen unterhélt das Publikum hauptsdchlich mit seiner Geschichte und greift
dabei auf eine extreme Uberhdhung zuriick.

Das musikalische Hauptthema wird — anders als in SOMMER VORM BALKON durch den
Einsatz von Schlagermusik - niemals ironisch gebrochen. Anders als in SOMMER VORM
BALKON, werden in LADRI DI BICICLETTE emotionalere Tone angeschlagen und
dramatischer eingesetzt. Als Antonio das Fahrrad gestohlen wird und er zuerst dem
falschen Dieb nachjagt, erklingt anschlieend ein tragisches Orchesterstiick, als er sich
verzweifelt in den iiberfiillten StraBen nach einem Hinweis umschaut.®>*

Der Vergleich der Filme der italienischen Neorealisten mit Dresens SOMMER VORM
BALKON ist zwar, aufgrund der direkten Bezugnahme des Regisseurs und des
Drehbuchautors naheliegend, zeigt aber letztendlich nur einige wenige filmische Mittel
und Gedanken auf, von denen sich Dresen und Kohlhaase haben beeinflussen lassen.
Angefangen bei Originalschaupldtzen und dem Einsatz von Laiendarsteller, iiber die
realistische Milieudarstellung bis hin zu einem Wunsch nach einem ,»wahren«®,
,w»wirklichen« Kino, welches ,,an den innergesellschaftlichen Auseinandersetzungen
Anteil“®>® nimmt. So ergeben sich gedankliche und technische Uberschneidungen

zwischen Dresens Film SOMMER VORM BALKON und den Filmen der Neorealisten, aber

kein eindeutiges Vorbild-Abbild Verhiltnis.

%4 Bazin, Was ist Film?, S. 338.

630 Epd.

81 ygl. ebd., S. 337ff.
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5. Fazit und Ausblick

Deutlich wurde im Rahmen dieser Arbeit, dass der filmischen Rezeption des
Arbeitsalltags und der Berufe der Filmfiguren in Andreas Dresens Filmen im Vergleich
mit anderen deutschen Produktionen ein bedeutend groferer Rahmen eingerdumt wird.
Die Grundlage dieser ndheren Beschiftigung mit dem Thema Arbeit liegt in der
Entwicklung der deutschen Filmlandschaft in den 1990er Jahren. Diese ebnete den Weg
fiir eine modifizierte Darstellung sozialer Themen auf der Kinoleinwand. Die Idee und
Herangehensweise bei Dresens Filmen traf dabei den Nerv der Zeit und brachte aktuelle
soziale Missstinde und Konflikte auf eine humorvolle Art zuriick in die Kinos. Dabei
werden Dresens Filme erst durch den genauen Blick auf den Alltag, auf seine Details,
Facetten und Fehler, interessant. Die Verdnderung der Darstellung von Arbeit beruht
auf den jeweiligen aktuellen gesellschaftlichen und politischen Gegebenheiten. So ist
die Fokussierung auf Arbeit im Film oder in anderen Kiinsten am ehesten ein Hinweis
auf das Verschwinden von Arbeit aus der aktuellen Gesellschaft oder auf Missstéinde in
diesem Bereich.

Aufgrund der Destabilisierung gesellschaftlicher und ©6konomischer Verhiltnisse
geraten viele Figuren in Dresens Filmen an ihre Grenzen und finden oft in kleineren
oder grofBeren Gruppen und Gemeinschaften zusammen. Dresen flihrt auf diese Weise
die neoliberalen Transformationsprozesse vor und verdeutlicht ihre Folgen innerhalb
unseres Systems. Insbesondere die Arbeit oder auch das Fehlen von Arbeit, als Faktor
der Lebensstrukturierung und Spiegel sozialer Verhéltnisse, dienen ihm hier als Mittel
der Verdeutlichung. Die Konsequenz daraus ist, dass Dresen sich in seinen Filmen
besonders auf die Figuren konzentriert. Die intensive Beschdftigung mit den
biografischen Hintergriinden der Protagonisten und ihren aktuellen privaten und
beruflichen Zustinden, kommt dabei dem Blick auf die sozialen Verhiltnisse unserer
Gesellschaft zugute. Haufig wahlt Dresen dabei, um eine gewisse Komik zu erzielen,
den Weg iiber eine klischeehafte Darstellung der Personen und deren Umfeld. Er
entwickelt dabei die Geschichten im Kontext der Gegebenheiten, die er im realen Leben

vorfindet.

,Die Mittelklasse, die die Gesellschaft trigt, die kommt viel zu selten vor.
Das ist auch der Grund, warum ich immer nach diesen Berufen suche.
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Berufe, die halt sonst im Kino eher nicht vorkommen. Ohne die funktioniert

aber die Gesellschaft nicht.«®>*
Die Berufswelt und das Privatleben stellen dabei zentrale Bereiche dar, die als
Grundlage unserer gesellschaftlichen Ordnung dienen. Der Arbeitsalltag der
Mittelklasse, wie sie Dresen bezeichnet, wird im filmischen Verlauf meist beildufig zu
einem zentralen Thema. Dabei handelt es sich bei Dresens Figuren meiner Meinung
nach eher um die Menschen, die zwischen Unter- und Mittelschicht stehen. Er greift
zwar aktuelle politische und gesellschaftlich relevante Themen auf, mdchte aber in
keiner Weise belehrend wirken. Es ist nicht sein vorrangiges Interesse, Kritik an der
Gesellschaft zu duBern. So nutzt er die Repridsentation der Arbeit schlichtweg als
Markierung des sozialen Hintergrundes der Figuren. Die Berufe und die Darstellung der
alltdglichen Arbeitswelt konnen insbesondere als Teil der ,,Riickkehr des Sozialen im
Film* angesehen werden. So war es Ziel dieser Arbeit, die vorab formulierte
Forschungsfrage zu klaren:
Auf welche Art birgt die filmische Reprisentation der Arbeitswelt als inhaltliches oder
formales Gestaltungsmittel in Andreas Dresens Spielfilmen eine Verbindung zwischen

der Gegenwartsgesellschaft und der realititsnahen Wirkung auf den Zuschauer?

Im Laufe der Untersuchung der Begriffe Realismus, Authentizitit und Wirklichkeit
wurde zunédchst deutlich, dass es sich bei der Verbindung von Realismus und Film um
eine dsthetische Strategie handelt, die fiir den Rezipienten nur dann funktioniert, wenn
seine bereits herrschende Realititskonzeption mit dem Gesehenen {ibereinstimmt. Eine
grundlegende Frage galt der potenziellen Moglichkeit der Wahrhaftigkeit des
Dargestellten. Dabei gehen der Rezipient und der Film einen Wahrnehmungsvertrag
ein, der den Zuseher dazu befdhigt, das Gesehene als realitdtsnah oder als Téauschung zu
empfinden und zu betiteln.

Ankniipfend an die Forschungsfrage und die daraus resultierenden Hypothesen konnten,
durch die Analyse der drei Filme von Andreas Dresen, folgende Schlussfolgerungen
und Erkenntnisse gewonnen werden:

Bei Dresens Arbeiten handelt es sich sowohl um einen inhaltlichen als auch formalen

Realismus, einen filmischen Stil.

4 . .
6% Lange, Interview mit Andreas Dresen.

135



* Die aktuellen Geschichten beziehen das Arbeitsleben der Figuren ohne
Ausnahme mit ein und prigen zum Teil, wie in DIE POLIZISTIN, den gesamten
Handlungsablauf. Auch in HALBE TREPPE erfdhrt der Rezipient viel {iber den
beruflichen Alltag der zwei Paare, ihren jeweiligen Arbeits-Rhythmus und ihre -
auch wegen der teilweise sehr unterschiedlichen Jobs - entstehenden Probleme
und Konflikte.

* Der formale Realismus wird durch die Nutzung der technischen Mittel und des
Produktionskontextes deutlich. Die Vorbereitungszeit nutzt Dresen um mit
seinen Schauspielern die Figuren zu festigen, bringt ihnen ihre Biografie niher
und entldsst sie zum Teil in die Arbeitswelten, in denen sich die Akteure
einleben sollen. Dies ist besonders von Nutzen, wenn es um die sichere
Handhabe der Arbeitsabldufe vor der Kamera geht.

* Dresens Wahl, haufig improvisierte Szenen mit der Handkamera an
Originalschauplidtzen ohne kiinstliches Licht zu drehen oder der Einsatz von
Laiendarstellern, zeigen eine Ndhe zum Dokumentarischen auf. Die genannten
Authentizitdtssignale veranlassen die Rezipienten dazu das Gesehene als
realititsnah zu erkennen, da es ihrer eigenen alltiglichen Wahrnehmung nahe
kommt. Die fiktive Filmhandlung, situiert in einen realistischen Kontext,
iiberldsst dem Rezipienten dabei die Uberpriifbarkeit des Dargestellten durch die

grof3e Ndhe zur auBBerfilmischen Realitét.

Mit Hilfe der Theorie zur pluralen Figurenkonstellation in Spielfilmen konnte deutlich
gemacht werden, dass die individuellen Konflikte der Figuren durchaus in einen
allgemeineren Kontext gestellt werden konnen. So sind unterschiedliche Facetten
gesellschaftlicher Probleme wie Arbeitslosigkeit oder auch die Alkoholkrankheit, die in
Dresens Filmen durch einzelne Figuren thematisiert werden, zumeist auf die
gesamtgesellschaftlichen aktuellen Missstdnde zuriickzufiihren.

Die Arbeitsweise Dresens spielt in diesem Fall eine besondere Rolle. So erzeugen seine
Schauspieler vor der Kamera erst die gewlinschte Authentizitét in ihrer Rolle, durch die
intensive Auseinandersetzung mit der Rolle vor Drehbeginn. Dresen legt groBen Wert
auf die Einarbeitung der Schauspieler in die unterschiedlichen Berufswelten und
Milieus und erreicht so eine ungezwungene Atmosphidre vor der Kamera, die
improvisierte  Szenen lberhaupt erst ermdglicht. Das Agieren erscheint

selbstverstidndlicher und auch die Zusammenarbeit mit Laiendarstellern, wird so von
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Anfang an homogener, was wiederum die realititsnahe Wirkung auf den Zuschauer

unterstiitzt.

Im Rahmen der Vergleiche zwischen Dresens Werk und Filmen anderer europdischer
Bewegungen konnten eindeutig inhaltliche und formale Parallelen herausgearbeitet
werden. Dennoch bin ich zu der Erkenntnis gekommen, dass Dresens Arbeiten nicht
einer bestimmten Bewegung zugehorig sind, sondern vielmehr aus allen fiir ihn
interessanten und fiir seine Filme brauchbaren Ansdtzen Anregungen beziehen. Dresen
legt sich nicht auf eine bestimmte Arbeitsweise fest, wie in seiner filmischen
Entwicklung der letzten 20 Jahre deutlich wurde. Je nach Geschichte unterscheidet er,
filtert und wéhlt aus. Fiir ithn ist alleine der ,,innere Impuls einer Bewegung [...]
entscheidend.“*> Diese Aussage erinnert wiederum sehr an SeeBlens Uberlegungen zur
»Riickkehr des Sozialen im Film®“. Er definiert keine eindeutigen Erkennungspunkte
dieser Darstellung des Sozialen, sondern sagt: ,,Die soziale Wirklichkeit ist die
Bewegung selbst, die Reise, die Flucht, die Suche.«®>

SchlieBlich aber ist die Darstellung der Arbeit und der Berufe der Filmfiguren ein
weiteres filmisches Mittel, um dem Sozialen ein Gesicht und dem Realen ein
Spiegelbild zu verleihen. Authentizitit und Realismus sind schlichtweg Effekte, die
artifiziell hergestellt werden. Jeder Film prasentiert bestimmte Vorstellungswelten und
Ausschnitte, die vorab durch den Regisseur und sein Team ausgewihlt und verdndert
werden. Bei Dresens Filmen und seinem Blick auf die Arbeiter handelt es sich nicht um
ein politisches Statement, sondern um eine komddiantische Milieustudie, die
hauptsédchlich zur Unterhaltung der Rezipienten dienen soll. Und in diesem Prozess
liegt, ebenfalls zwangslaufig, auch eine gewisse Romantisierung der dargestellten
Verhiltnisse, der Vers6hnung mit thnen.

Die unterschiedlichen Register des Filmischen, sei es die Darstellung von realen oder
fiktiven Geschichten, handeln sich immer, in Hinblick auf die Frage nach der
auBBerfilmischen Wirklichkeit, eine Korrespondenz- Beziehungsdebatte ein. Realitdt und
Fiktion waren und sind somit dem Film stets immanent. Ob es sich nun um einen

fiktiven oder dokumentarischen Film handelt - beide Formen konnen liigen.®’

655 Hallberg/Wewerka, ,,Zwischen Impuls und Korsett“, S. 325.

6% SeeBlen, ,,Die Riickkehr des Sozialen im Film®, S. 21

657 Vgl. Franz, Susanne, ,,Bafici Nachlese: Andreas Dresen iiber seinen Film ,Halt auf freier Strecke’*,
Kunst in Argentinien, 04.05.2012, www .kunstinargentinien.com/index.php/2012/05/04/bafici-nachlese-
andreas-dresen-uber-seinen-film-halt-auf-freier-strecke/, Zugrift:13.09.2012.
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Insofern steht zu hoffen, dass sich in Zukunft, trotz der wieder anschwellenden
Nachfrage nach biederen Unterhaltungsfilmen wie die von Til Schweiger oder Mathias
Schweighodfer, sozialkritische und realistische Filme nicht mehr von den
Kinoleinwédnden verdridngen lassen. Diese sollten immer, als Teil der europdischen
Kultur diskutiert werden und einen Einblick in alltigliche Verhiéltnisse,

gesellschaftliche Konflikte oder aktuelle politische Ideen vermitteln.
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6. Anhang

DOGMA 95%8

DOGMA 95 is a collective of film directors founded in Copenhagen in spring 1995,
DOGMA 95 has the expressed goal of countering “certain tendencies” in the cinema
today.

DOGMA 95 is a rescue action!

In 1960 enough was enough! The movie was dead and called for resurrection. The goal
was correct but the means were not! The new wave proved to be a ripple that washed

ashore and turned to muck.

Slogans of individualism and freedom created works for a while, but no changes. The
wave was up for grabs, like the directors themselves. The wave was never stronger than
the men behind it. The anti-bourgeois cinema itself became bourgeois, because the
foundations upon which its theories were based was the bourgeois perception of art. The

auteur concept was bourgeois romanticism from the very start and thereby ... false!

To DOGMA 95 cinema is not individual!

Today a technological storm is raging, the result of which will be the ultimate
democratisation of the cinema. For the first time, anyone can make movies. But the
more accessible the media becomes, the more important the avant-garde. It is no
accident that the phrase ‘“avant-garde” has military connotations. Discipline is the
answer ... we must put our films into uniform, because the individual film will be

decadent by definition!

DOGMA 95 counters the individual film by the principle of presenting an indisputable
set of rules known as THE VOW OF CHASTITY.

8 Diese Kopie des Manifestes ist dem Buch ,,Dogma 95. Zwischen Kontrolle und Chaos®,
herausgegeben durch Jana Hallberg und Alexander Wewerka, beigefiigt.
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In 1960 enough was enough! The movie had been cosmeticised to death, they said; yet

since then the use of cosmetics has exploded.

The “supreme” task of the decadent film-makers is to fool the audience. Is that what we
are so proud of? Is that what the “100 years” have brought us? Illusions via which

emotions can be communicated? ... By the individual artist’s free choice of trickery?

Predictability (dramaturgy) has become the golden calf around which we dance. Having
the characters’ inner lives justify the plot is too complicated, and not “high art”. As
never before, the superficial action and the superficial movie are receiving all the praise.

The result is barren. An illusion of pathos and an illusion of love.

To DOGMA 95 the movie is not illusion!

Today a technological storm is raging of which the result is the elevation of cosmetics
to God. By using new technology anyone at any time can wash the last grains of truth
away in the deadly embrace of sensation. The illusions are everything the movie can
hide behind. DOGMA 95 counters the film of illusion by the presentation of an
indisputable set of rules known as THE VOW OF CHASTITY.

THE VOW OF CHASITY:
I swear to submit to the following set of rules drawn up and confirmed by DOGMA 95:
1. Shooting must be done on location. Props and sets must not be brought in (if a
particular prop is necessary for the story, a location must be chosen where this prop is to

be found).

2. The sound must never be produced apart from the images or vice versa. (Music must

not be used unless it occurs where the scene is being shot).
3. The camera must be hand-held. Any movement or immobility attainable in the hand

is permitted. (The film must not take place where the camera is standing; shooting must

take place where the film takes place).

140



4. The film must be in colour. Special lighting is not acceptable. (If there is too little

light for exposure the scene must be cut or a single lamp be attached to the camera).

5. Optical work and filters are forbidden.

6. The film must not contain superficial action. (Murders, weapons, etc. must not

occur.)

7. Temporal and geographical alienation are forbidden. (That is to say that the film

takes place here and now.)

8. Genre movies are not acceptable.

9. The film format must be Academy 35 mm.

10. The director must not be credited.

Furthermore I swear as a director to refrain from personal taste! I am no longer an artist.

I swear to refrain from creating a “work”™, as I regard the instant as more important than

the whole. My supreme goal is to force the truth out of my characters and settings. I

swear to do so by all the means available and at the cost of any good taste and any

aesthetic considerations.

Thus I make my VOW OF CHASTITY

Copenhagen, Monday 13 March 1995

On behalf of DOGMA 95

Lars von Trier, Thomas Vinterberg

141



Interview mit Andreas Dresen

Geflihrt von Kim Lange in Potsdam am 04.01.2013.

Kim Lange: Der Titel meiner Diplomarbeit lautet Die filmische Reprdsentation der
Arbeit im Werk von Andreas Dresen. Ich habe mir jetzt drei Filme ausgesucht. DIE
POLIZISTIN, HALBE TREPPE und SOMMER VORM BALKON. Mir ist aufgefallen,
dass alle Berufe, die dargestellt werden, unser Leben begleiten, dabei aber eher
unauffillig erscheinen. Sie sind aber auch wichtig fiir unseren Alltag und stiitzen uns
auf eine Art und Weise. Sei es der Arzt oder sei es der Pfleger oder die Pflegerin im Fall
von Nike. Aber es sind alles Sachen, die uns eher unterbewusst beeinflussen und von
denen wir einfach so ausgehen. Inwiefern wurde da bereits beim Beginn des
Drehbuches eine ganz bewusst Wahl getroffen in Hinblick auf die Stiitzung der
Gesellschaft? Vielleicht ist dein Gedanke auch vielmehr die Figurenpositionierung oder
Figurenbildung?

Andreas Dresen: Grundsitzlich muss man sagen, dass es bei allen drei Filmen
unterschiedlich gewesen ist. Und es folgt nicht einer gemeinsamen allgemeinen Idee,
sondern auch stogmatischen Dingen. Bei DIE POLIZISTIN ist ja klar, dass das durch
das Milieu bedingt war, das Polizeimilieu. Wir haben mit Leila Stieler Anfang der 90er
Jahre schon das Tagebuch von  Annegret Held entdeckt, MEINE
NACHTGESTALTEN, nach denen der Film gedreht ist. Wir haben in 13 Fassungen an
dem Drehbuch geschraubt und recherchiert. Erst in Berlin, dann bei der Polizei in
Rostock — wir sind auch mitgefahren — und wussten dann im Endeffekt sehr viel tliber
diesen Beruf. Uns hat damals interessiert, dass das Klischee das man selber iiber die
Polizei im Kopf hat, sich fiir uns ganz anders dargestellt hat als wir die Leute
kennengelernt haben. Als wir plotzlich mal mit unterwegs waren und es zum Teil
soziale Leute sind, die mit sehr rauen Seiten der Gesellschaft zu tun haben. Und so ist ja
auch unsere Hauptfigur in DIE POLIZISTIN, die eigentlich ein bisschen zu grof3es Herz
hat fiir die Sachen, die sie machen muss. Weil sie immer zwischen die Fronten gerit.
Das war der interessante Punkt. Und dann auch die Polizei als Exekutive sozusagen des
Staates im Streit in die gesellschaftlichen Bereiche hinein umgesetzt und durchgesetzt
werden muss. Die Leute geraten in Konflikt mit dem der die Gesetze macht, der weiter
weg ist von den Dingen. Die Polizisten sind direkt mit dem Alltag der Gesellschaft
konfrontiert. Und das war spannend und dadurch bewegt man sich dauernd an diesem
Schnittpunkt entlang.

Bei HALBE TREPPE war es ganz anders. Da ist es iiber die Grundkonstellation, dass
wir gesagt haben, wir wollen eine Geschichte erzéhlen, die in gewisser weise auf eine
entfernte Art etwas mit uns selber zu tun hat. Weil wir improvisieren, wir waren zu dem
Zeitpunkt alle Ende DreiBlig und Beziehungsdramen haben wir alle schon genug erlebt
und da wissen wir einiges driiber und da lésst sich einiges driiber improvisieren. Das
war jedenfalls der Plan. Und dann suchen wir Material mit dem wir gut umgehen
konnen. Wo wir viele Szenen haben und die Ideen haben, die improvisiert werden und
ich wollte eine Gruppendynamik haben. Der Gedanke nach Frankfurt/Oder zu gehen,
also nicht Zuhause zu drehen und zusammen zu leben, gemeinsam wegzufahren und ich
habe dann in Frankfurt/Oder gemeinsam mit ein paar Leuten aus dem Team
recherchiert.

Und an dem Tag dieser Recherche sind wir gemeinsam dort hingefahren und es ist
eigentlich die ganze Berufskonstellation entstanden durch die Orte in Frankfurt. Das
erste das wir gesehen hatten war dieser LKW-Parkplatz der aulerhalb des Ortes war.
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Der war nicht zu iibersehen, wenn man nach Frankfurt fahrt. Den gibt es ja nicht mehr,
aber damals standen dort 4000-5000 LKWs, also gigantisch! Und ich fand das einen
spannenden Ort und wollte unbedingt davon erzdhlen und dachte, da miissen wir
irgendwie versuchen zu drehen. Dann fuhren wir nach Frankfurt und aBlen in der
Imbissbude Mittag und haben uns mit dem Imbissbudenbetreiber unterhalten, und Axel
wollte schon immer mal gerne einen Kneipenbesitzer spielen. Und ich dachte, vielleicht
stellst Du den in eine Imbissbude. Und die Imbissbude, die wir dann gefunden haben,
ist ein Treffpunkt der Abgestiirzten in Frankfurt. Es ist ein sozial sehr interessanter Ort.
Der originale Imbissbetreiber fiihlte sich fiir seine Klientel auch ein bisschen
verantwortlich und hat denen Behdrdenformulare ausgefiillt und das fand ich sehr
rihrend. Und so eine Figur zu erzédhlen ist spannend. Der auf der einen Seite zusehen
muss, dass er selber klarkommt und auf der anderen Seite noch eine soziale
Verantwortung iibernimmt und sich zustindig fiihlt. Und dann kam natiirlich der
Gedanke mit wem er denn Zusammensein konnte. Meine Nachbarin hatte mir erzihlt,
dass sie in der DDR-Zeit Drogistin war. Dann hat der Laden zu gemacht und nach der
Wende war sie arbeitslos, bis sie mir im Treppenhaus irgendwann erzdhlte: ,,Ich hab
mich grad' in einer Parflimerie beworben und da haben sie mir erstmal gesagt, wie ich
die Fingerndgel zu machen hab' und wie ich auszusehen habe und das hat mich total
angekotzt! Und da bin ich gleich wieder abgehauen.” Und das hatte ich irgendwie im
Hinterkopf und dachte diese Geschichte sei interessant. Und ich finde sowieso, dass
diese Angestellten-Berufe, diese normalen Berufe aus der Mitte der Gesellschaft viel zu
selten in Filmen auftauchen. Wenn man sich das Fernsehprogramm anguckt, sind es
hiufig Journalisten, Designer. Das sind die Milieus die man sieht und im Gegenzug sind
die Abgestiirzten der Gesellschaft auch wieder interessant und die Mittelklasse, die die
Gesellschaft trdgt, die kommen viel zu selten vor. Das ist der Grund, warum ich immer
wieder nach diesen Berufen suche.

Man kann das auch in HALT AUF FREIER STRECKE sehen bei den Fahrern im
Paketverteilerzentrum. Berufe, die sonst so gut wie gar nicht vorkommen im Kino.
Handfeste Berufe, ohne die die Gesellschaft nicht funktioniert. Wir miissen alle mit der
Stralenbahn fahren, wir wollen unsere Pakete haben, wenn wir sie bei Amazon bestellt
haben. Und deswegen fand ich damals eine Frau die in der Parfiimerie arbeitet,
vielleicht aus einen anderen Milieu kommend, frither vielleicht Drogistin war,
interessant. Weil sie in einen Verfeinerungsmechanismus gerdt, dadurch, dass sie
stindig mit diesen Geriichen... Und wenn die mit einem Imbissbudenbetreiber
zusammenkommt ist das schon geruchsméBig eine interessante Herausforderung in der
Beziehung. Und dann haben wir weiter liberlegt, wer konnte denn jetzt, also wer aus der
Beziehung Imbissbetreiber/Parfiimfrau rausdrangt ist ja wohl klar. Die Dame, die sich
verfeinert, denkt sich irgendwann, dass kann ja fiir mich nicht alles gewesen sein. Also
wird die sich jemand anderes suchen. Wer konnte denn das in Frankfurt/Oder sein? Und
wenn es kein Imbissbetreiber ist, dann wire ein Pseudointellektueller schon. Und ich
kenne viele Journalisten von denen mir einer von seinem Volontariat erzahlt hat, dass es
fiir ithn das Demiitigenste war, dass er die Horoskope schreiben musste. Und ich dachte,
okay, ein Provinzjournalist! Einer, der mal investigativen Journalismus machen wollte.
Jetzt muss er aber {iber den 100sten Geburtstag berichten, Horoskope schreiben und so
'nen totalen Blddsinn, der vollig gegen seine Berufsmoral lduft. Und aus dem ist dann
sukzessive iiber einen Schauspieler ein Radiomoderator geworden, weil der sich besser
darstellen ldsst im Film. Und da ich auch den Truck-Parkplatz frei hatte, dachten wir,
ok, dann geben wir dem die Frau, die auf dem LKW-Parkplatz arbeitet. Gabi Schmeide,
die das spielte, kann gut russisch. Und man hat dort auch diese ganzen Osteuropéer, die
die Sprache auch niitzen.
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Das war im Prinzip alles an einem Tag innerhalb relativ kurzer Zeit, dass die
Grundkonstellation der Berufe fiir HALBE TREPPE entstand. Die Schauspieler haben
das auch alles wéahrend der Vorbereitung zum Film gemacht und haben dort gearbeitet
und sind ins Milieu eingetaucht. Und wir dann damit auch. So ist das bei dem Filmen
entstanden.

Und beim SOMMER VORM BALKON war es viel stirker iiber Wolfgang Kohlhase,
der den Film geschrieben hat. Und Nike war schon immer Altenpflegerin. Also er hatte
immer schon diese Konstellation mit Oskar, mit den alten Leuten drin. Und das fand ich
auch immer sehr schon. Was wir dann gemacht haben, war in einem realen Pflegedienst
in Berlin zu drehen. Das ist also ein tatsdchlicher Pflegedienst mit der realen Chefin.
Auch die Arzte aus dem Krankenhaus sind alles Original-Arzte. Ich habe da einen
neorealistischen Touch in die Erzdhlung rein gebracht, weil das fiir den Film passend
schien. Und weil das bei Wolfgang angelegt war. Und ich dachte, dann niitze ich das,
wenn ich mit Original-Leuten arbeite. Das gibt es dann auch Sachen, wo das Drehbuch
durchaus mal verlassen wird. Oder wo es etwas freier mit dem Text umgeht. Und so ist
es dort entstanden.

Die Pflegeberufe, mit denen war ich schon héufig konfrontiert. Meine Nachbarin hat
das spdter umgeschult, die arbeitet jetzt als Kranken- und Altenpflegerin und spielt bei
HALT AUF FREIER STRECKE auch mit. Die pflegt dann spéter Frank Lange. Ich hab
sie einfach gefragt ob sie bei uns nicht einfach mit machen will. Ich suche nach solchen
Sachen meistens auch. Ich finde, dass ausgerechnet die Mitte der Gesellschaft
unterreprasentiert ist.

KL: Es kommt bei dir auch immer wieder das Wort ,.sozial“ durch. Bei der
Berufsauswahl, wie sich die Leute in ihren Berufen verhalten und in Kontakt zu anderen
kommen. Das ist schon auch ein Thema oder? Das Soziale in der Gesellschaft zu
verbildlichen.

AD: Haufig sind ja Leute, die an solchen Schnittstellen arbeiten mit Konflikten
torpediert. Also Nike kriegt es ja faustdick, sage ich mal. Das fand ich in diesem Film
sowieso immer ganz schon, dass er unter der Hand erzdhlt das Buch von Wolfgang von
Solidaritdt. Das kommt jedenfalls vor. Zwar nicht auf direkte Art, aber auf
verklausulierte Art und eine sehr schone Art, finde ich. Nike, die erst einmal eine
pragmatische Frau ist, hat aber auch, obwohl sie das selber wahrscheinlich gar nicht so
sehen wiirde, das Herz am rechten Fleck. Sie bleibt dann eben doch ein bisschen ldnger
und liest noch was vor und das kriegt sie natiirlich nicht bezahlt und kommt damit auch
in Konflikt. Thre Chefin liest ihr ja spéter auch die Leviten dafiir. Wir haben natiirlich
recherchiert und ich weill was die Leute in den Pflegeberufen fiir einen straffen Zeitplan
haben. Das ist echt hart. Und dann auch noch schlecht bezahlt. Und ich fand es dann
auch interessant so etwas zu thematisieren in einem Film. Bis hin zu dem Umstand, dass
jemand wie Kathrin, die keine Arbeit hat und die ganze Zeit mit der Arbeitssuche
beschéftigt ist, unterm Strich genauso viel oder sogar mehr Geld kriegt als Nike, die
arbeiten geht. Das ist nicht Mund zu Mund Propaganda, das ist einfach Realitdt. Und
dass das bei jemandem wie Nike natiirlich auch unterschwellig Frust auslost. Sie sagt
das ja irgendwann mal. Zwar nicht so, aber in einem Streit im Treppenhaus sagt sie
zumindest mal: ,,Ich gehe wenigstes arbeiten.” Da kommt auch ein bisschen Sozialneid
plotzlich mit rein. Und ich finde das wichtig von so etwas zu erzdhlen. So etwas kommt
in der Gesellschaft und im Leben einfach vor. Und man kann indem man so etwas
darstellt unter der Hand und obwohl die Geschichte ja scheinbar nicht politisch
daherkommen, doch etwas iiber die Gesellschaft erzidhlen. Jedenfalls in einem Film wie
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SOMMER VORM BALKON. Der ist ja auch auf den ersten Blick nicht politisch. Aber
er ist dann doch politisch, denn es geht um Arbeitslosigkeit, es geht um Zusammenhalt
in der Gesellschaft und wenn man dann schon sieht, bei jemandem wie Nike, wie der
Zusammenhalt auseinanderfliegt, weil der 6konomische Druck zu hoch ist, sich jemand
trotzdem dagegenstemmt, erzéhlt das ja was. Der Film hat dann, wenn man so will eine
positive Botschaft. Weil da jemand unterwegs ist, der trotz des Drucks sagt: Nee, aber
das 1st mir halt wichtiger. Aber am Schluss passiert es ihr dann eben doch. Sie ist im
Stress, sie schnauzt Helene an und in dem Moment, dummerweise...

KL: ...passiert es.

AD: So ist das dann halt. Das ist auch ungerecht, hat aber auch eine schone Wendung.
Es gibt keine Barmherzigkeit. In dem man das so 19st, vermeidet man Sentimentalitét
oder falsche Sentimentalitdt in dem Zusammenhang.

KL: Wiirdest Du sagen, dass Deine Filme durch diesen politischen Touch immer
wieder auch sozialkritisch sind? Ist es dein Ziel die Leute darauf aufmerksam zu
machen?

AD: Nein, nicht mit Gewalt, nicht didaktisch. Aber ich versuche genau zu sein. Und
wenn man das versucht, dann landet man da. Das ist immer so. Der Film HALT AUF
FREIER STRECKE erzdhlt vom Sterben in einer Familie. Das ist ein komplett
unpolitisches Thema. Ich wiirde erst einmal sagen, dass ist etwas sehr privates, was
jeden Menschen aber auch betrifft. Indem man den Film dann aber in ein bestimmtes
Setting setzt, erzdhlt er doch wieder etwas iiber die Gesellschaft. Diese Familie von der
wir da erzdhlen, die ist nicht reich, sondern die haben sich gerade mal ein Hauschen
geleistet. Ein Reihenhduschen. Die haben sich lhren groflen Traum erfiillt. Jetzt
bedeutet diese Sterbesituation natiirlich auch einen 6konomischen Druck. Die reden
dann ja auch durchaus dariiber, ob sie dann aus dem Haus wieder ausziehen miissen.
Keiner weif es. Da klért auch der Film nicht auf. Aber der 6konomische Druck spielt in
dieser Geschichte eine Rolle, weil die Leute in diesem freien Fall leben.

Well er vielleicht mal andere Traume hatte, vielleicht wollte er mal Musiker werden,
keine Ahnung. Er macht ja Musik. Jetzt arbeitet er in einem Paketverteilungszentrum
und sie als StraBBenbahnfahrerin, die verdienen beide ganz gutes Geld. Ich habe das
recherchiert, das ist nicht so schlecht. Beide sind in Lohn und Arbeit und in der
Mittelklasse der Gesellschaft. Lower Middle Class wahrscheinlich. Trotzdem nicht frei
von den Dingen die ringsum passieren. Dann gibt es Leute denen sie begegnen, in
diesem Fall aus dem Gesundheitssystem, die diesen sozialen Druck auch wieder rein
tragen. Wenn man an den Pflegedienst denkt, mit dem sie die Pflegeleistungen
durchgeht, das ist so ein Ding. Von so etwas erzdhlt man automatisch mit, wenn man
das Thema anfangt ernst zu nehmen. Wenn man sagt, wir spielen in einem Milieu, was
jenseits der sozialen Sphédre von 70/80% der deutschen Bevolkerung ist, ndmlich in
einem Milieu von ganz Reichen oder ganz Armen. Die meisten Leute in diesem Land
bewegen sich auf einem relativ gesunden finanziellen Fundament und gehen tagtéglich
threr Arbeit nach. Nur leider ist das scheinbar fiir viele Leute im Filmbereich als Thema
unattraktiv. Weil es natiirlich auf den ersten Blick wenig Spannungen beinhaltet. Man
kommt nicht in die Extreme. Man bewegt sich im Mittelfeld. Das Mittelfeld ist
natiirlich ein bisschen schwerer zu erzdhlen. Aber ich finde es total wichtig, deswegen
gehe ich da genau immer wieder hin. Wenn ich die Entscheidung selber habe — bei
HALT AUF FREIER STRECKE hatten wir sie ja — war es ganz klar von Anfang an,
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dass wir in einem Bereich gehen, wo die Leute nicht reich und nicht arm sind. Und dann
kann man die Berufe dazu selber suchen. Da ist ein breites Spektrum. Was passt zu der
Geschichte? Was konnte da funktionieren? Stralenbahnfahrerin fanden wir z.B. auch
deswegen interessant, um dem Film zwischendurch eine Offenheit zu geben. Mit der zu
fahren, durch die Stadt zu fahren, eine Verallgemeinerung zu kriegen in dem Film, eine
Offenheit. Weil die Geschichte sehr klaustrophobisch ist. Wenn sie — hétte man ja auch
machen konnen — in der Finanzbehorde arbeitet, ist das schwerer darstellbar. Jemand
sitzt dann am Schreibtisch. Aber auch das! Warum nicht?!

KL: Ich habe da vor allem bei der Stralenbahnfahrerin daran gedacht, dass ihr Leben
weiter in Bewegung ist. Sie fahrt weiter und sie wird auch weiter fahren, wenn ihr
Mann verstorben.

AD: Ich folge meinem personlichen Interesse. Man muss ja nicht einen Film machen,
der schon gemacht wurde. Ich suche immer nach Sachen, wo ich denke, das ist noch
nicht so richtig erzéhlt worden. Oder da gibt es fiir mich ein Defizit. Bet WOLKE 9
oder HALT AUF FREIER STRECKE sind es auch thematisch Filme die sich in einen
Bereich begeben, wo es vieles Ungenaues gibt. Dann versuchen wir irgendwie mit der
dezidierten Improvisationsmethode an den Stellen genauer hinzuschauen und feiner zu
erzdhlen. Und wir blasen das nicht auf mit spektakuldren dramaturgischen Effekten. Die
Geschichten sind ja komplett banal. HALT AUF FREIER STRECKE hat iiberhaupt
keine richtige Story. Der Mann bekommt eine todliche Diagnose und dann stirbt er. Es
gibt keinen Drehpunkt, keinen Wendepunkt, klassische Dramaturgie, es greift nichts.
Trotzdem ist er fast zwei Stunden lang. Mich hat dabei interessiert den Weg ganz genau
anzugucken und eben nicht die letzte Reise ans Meer oder so noch da rein zu bauen.
Sondern nur das. Das reicht ja auch. Es ist fiir alle schon schwer genug als
Herausforderung. Und auch SOMMER VORM BALKON ist ein Film, den kann man
schlecht erzdhlen. Da passiert so dies und jenes. Im Kern kann man sagen: zwei
Freundinnen und dann kommt ein Mann und dann wird die Freundschaft ein bisschen
kippelig. Aber es wird ja auch noch allerhand anderes erzihlt: ein Junge verliebt sich
zum ersten mal und macht schlechte Erfahrungen, alte Leute sind einsam, eine Frau
bemiiht sich wieder Arbeit zu finden, hat ein Alkoholproblem durch ihre soziale
Situation bedingt. Es ist ein ganzes gesellschaftliches Spektrum. Und das mochte ich
auch immer an der Geschichte. POLIZISTIN kann man auch schlecht erzihlen und war
deswegen auch schwer zu entwickeln. Es sind Geschichten die schwer zu schreiben
sind. Weil es nur so einen geringen dramaturgischen Bogen gibt. Es gibt einen
dramaturgischen Punkt, die Liebesgeschichte mit dem Russen, das wiirde ich heute
auch anders machen. Das ist auch das Schwichste an dem Film.

KL: Das geht schon eher in die klassische Erzdhlung hinein.

AD: Ja, das haben wir damals mit einbezogen. Das schien uns damals die Losung.
Heute wiren wir wahrscheinlich mutiger. Also ich finde bei POLIZISTIN die erste
halbe Stunde das Beste an dem Film. Eigentlich hétten wir uns trauen miissen so weiter
zu erzdhlen. Es hétte den Film sehr viel besser gemacht, offener zu erzédhlen. Ohne dass
das in ein Korsett gerdt. Wo das Korsett in dem Film greift, wird er leider schwécher.

KL: Noch mal kurz zu den Berufen. Du arbeitest ja sehr viel mit Laien, die dann quasi

in ihren Berufen auftreten. Ist das fiir Dich wichtig um — ich weill Du magst das Wort
authentisch fiir Deine Filme nicht — sagen wir die Realitdtsnihe hinzubekommen.
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Kommt daher der Wunsch auf die echten Arbeiter zuriickzugreifen um dem Ganzen
einen realistischen Rahmen zu geben?

AD: Ja, es ist einfach bei bestimmten Situationen unglaublich hilfreich. Ich finde, sie
bringen ganz viel ein, was ich gar nicht wiisste. Fiir mich ist es eine grofle
Inszenierungshilfe. Bleiben wir mal beim SOMMER VORM BALKON. Was die in der
Suchtmedizin dort machen mit der Finlieferung mit Inka Friedrich, das hétte ich
niemals inszenieren kénnen. Auch den Tonfall den die Arztin dort anschligt. Die ganze
Szene, die ja im Film recht lang ist, hat nur eine halbe Stunde gedauert. Zwei Takes,
fertig! Ich hab der gar nichts gesagt. Ich war nicht einmal mit im Raum, sondern
drauBen am Monitor, weil ich nicht stéren wollte. Die Arzte haben ihre Routine, die
wissen was sie zu tun haben und das hat auch gar nichts mit dem Drehbuch zu tun.
Wolfgang hatte da auch was ganz anderes geschrieben. Halt eine Einlieferung. Das
waren drei Sdtze. Und jetzt ist es eine riesen Nummer geworden. Man merkt irgendwie,
die weill was sie tut. Das wére flir eine Schauspielerin ganz schwer nachzuspielen. Fast
unmoglich, glaube ich. Und ich benutze das deswegen, weil ich glaube, das... also ich
sitze ja auch gerne im Kino und erlebe und gleiche das mit meinen Erfahrungen ab. Und
manchmal ist es schon zu sehen, dass es dem was ich kenne nahekommt. Deswegen
geht es bei manchen Filmen, dass man das kreuzt, Realitit und Fiktion. Bet SOMMER
VORM BALKON ist es recht heftig, weil der Film ist {iber 80 % straff geschrieben von
Wolfgang Kohlhase und dann biichst er manchmal aus. Gerade in diesen Bereichen
franst der Film aus. Und das habe ich natiirlich mit Absicht gemacht.

KL: Um das ein bisschen zu lockern?

AD: Ja, weil der Film fiir mich sowieso etwas sehr impressionistisches hatte. Uberall
vorbei gehen, mal in ein Fenster reingucken und dann wieder weiter gehen. Ein Gefiihl
von einem Leben in einer Stadt. Da gehort das halt dazu. Und dann dachte ich, dass
konnte vielleicht funktionieren in dieser Kollision zwischen den streng geschriebenen
abstrakten Kohlhaase-Dialogen und diesen frei gespielten Szenen. Das ging zum Gliick
auf in dem Film. Ansonsten wiirde ich das nur bei den Impro-Filmen machen. Bei
Filmen wie WHISKEY MIT VODKA bietet sich das nun nicht unbedingt an mir realen
Leuten zu arbeiten. Weil der Film so streng gebaut ist. Da gehe ich dann ungern
dazwischen. Aber es hingt immer auch davon ab, was es fiir eine Szene ist. Das muss
man sich immer angucken. Ich bin das keineswegs dogmatisch. Ich habe halt nur die
Erfahrung gemacht, dass von diesen Leuten, die real in diesen Berufen arbeiten extrem
viel kommt. Und wenn ich mich in so einer Situation zuriicknehme als Regisseur,
offnen die sich und transportieren einen ganz tolle Ebene da hinein. Auch fiir die
Geschichte, weil sie natiirlich Dinge sagen, die man sich nie ausdenken konnte. Oder
die mir auch nie einfallen wiirden. Der Arzt am Anfang bei HALT AUF FREIER
STRECKE z.B. macht extrem langen Pausen. Das wire mir im Traum nicht eingefallen.
Aber er macht es halt so. Er macht es um den Leuten Raum zu geben, dass sie es
begreifen und ihre Fragen zu stellen. Und plotzlich entsteht etwas ganz Spannendes! Es
ist ja in dem Raum entstanden als wir gedreht haben, das habe ich ithm ja nicht vorab
gesagt.

KL: Auch, dass er ans Telefon geht mitten im Gesprach. Es hat etwas Unperfektes.
Etwas Natiirliches kommt da durch.
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AD: Das ist der Arzt-Pieper. Der geht wirklich los. Das ist real. Das ist wirklich Zufall.
Er hat geflucht. Er hatte mich vorher gefragt, ob er das Telefon ausschalten soll. ,,Wie
immer*, hab ich gesagt. ,,Das Telefonat wird nicht durchgestellt, wenn ich solche
Gespriche fithre. Was ich nicht ausmachen kann, ist mein Arzt-Pieper und dann muss
ich zuriickrufen®. Kann ja ne OP sein, er ist ja Operateur. Und bei zwei Takes an der
gleichen Stelle — ich dachte, das kann nicht wahr sein, aber genau so ist es leider — er
sagte: ,,Es ist wirklich immer die gleiche Scheifle. Kein Krankenhaus kann es sich
leisten, einen Arzt abzustellen nur fiir solche Gespriche. Das ist eben so.

KL: Vielleicht noch mal zu dem Wirklichkeitsabbild, das viele mit authentisch
bezeichnen, wenn sie liber einen Film von Dir schreiben. Da gibt es bestimmte Mittel
und Signale, die man sieht oder die man nutzen kann filmisch gesehen. Sowohl formal
als auch inhaltlich. Wiirdest Du selber sagen, die Berufe wiirden da einen Teil von
ausmachen?

AD: Ja, ich denke schon. Einfach weil das Unspektakuldre erst einmal jenseits von
dramatischer Konstruktion ist. Ein Hollywoodfilm sucht in seiner Zuspitzung der
Geschichte dramatische Umschlagpunkte, die dann mit spektakuldrer Musik spektakular
emotional hintermalt werden. Aber das sind Filme, die werden fiir ein internationales
Massenpublikum hergestellt und miissen nach bestimmten Codes funktionieren. Man
wird in einem Hollywoodfilm wohl kaum jemanden finden, der in einer amerikanischen
Biichsenfabrik arbeitet und Fischbiichsen herstellt. Das ist halt nicht. Obwohl es das in
Amerika natiirlich auch gibt. Das findet in Hollywood nicht statt, weil man, glaube ich,
der Meinung ist, dass das ein Massenpublikum eher abschreckt ins Kino zu gehen. Die
folgen natiirlich der Idee der Traumfabrik. Das man im Kino Dinge sehen mdchte die
nichts mit dem eigenen Alltagserleben zu tun haben sondern besonders sind. Dem stellt
sich meine Sicht komplett entgegen. Man kann auch mit unspektakuliren Dingen,
spektakuldre Geschichten erzédhlen. Ich versuche genau das Gegenteil. Ich nehme etwas
scheinbar total banales was jeder kennt und versuche genau damit Kino zu machen. Ein
Mann stirbt. Da ist schon in einem Wort die ganze Geschichte wiedererzdhlt. Im Kreis
seiner Familie konnte man noch hinzufiigen um es ein bisschen genauer zu machen.
Aber das ist es schon. Jetzt versucht man damit etwas zu bauen, was im Kino trotzdem
einen Sog entwickelt und auch wirklich funktioniert. Man erzdhlt aus dem Herzen der
Alltagserfahrung der Zuschauer. Insofern wire es glaube ich hinderlich Berufe zu
wihlen, die fiir die meisten Menschen auch jenseits ihrer Alltagserfahrungen liegen.
Und die dann die Geschichte wieder weg fithren und aus dem Alltagsempfinden der
Menschen entriicken. Diese Berufe verorten die jeweilige Geschichte im Herzen der
Gesellschaft und nicht an den Randbereichen. Deswegen, glaube ich, sind die
Geschichten ndher an den Alltagserfahrungen der Menschen, die da im Kino sitzen.
Weil die wenigsten sind ganz reich und die wenigsten sind ganz arm. Die meisten sind
halt so wie Du und ich irgendwo in der Mitte drin. Und leben ihren Alltag in diesem
Land.

KL: Sprechen wir da schon von dem der Punkt Identifikation, der da mit reinspielt.
Meine Gedanken waren, dass der Beruf eher eine untergeordnete Rolle als
»Authentizitits““-Mittel spielt, um diese Figuren zu bilden mit denen sich die Menschen
dann wiederum identifizieren kénnen oder Dinge wiedererkennen. Entstehen die Berufe
erst nach und nach?
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AD: Ja und nein. Interessanterweise fangen wir fast immer damit an, mit den Berufen.
Es gibt natiirlich die Geschichte, das was man erzdhlen will. Und dann kommt man aber
relativ schnell zu dem Punkt, dass man sich erst einmal fragt: ,,Was machen diese
Figuren eigentlich? Wo kommen die denn her?* Und wir haben insbesondere bei den
Improvisationsfilmen richtig ausgeschriebene Biografien fiir die Figuren. Wo haben die
gewohnt? Wann sind die umgezogen? Wo haben die ihre Arbeit angefangen? Teilweise
sind diese biografischen Punkte gar nicht alle im Film drin. Aber die wussten wir. Und
die spielen dann eine Rolle z.B. bei der Ausstattung. Wenn man sich die Rdume genau
anguckt, wird man ganz viel iiber die Leute erfahren. Das ist dann wieder ein
interessanter Aspekt. Allein schon die Plattensammlung von Frank Lange erzdhlt ganz
viel liber den. Die da im Raum steht. Die Schauspieler wissen es auch und nutzen das
durchaus beim Improvisieren. Wir benutzen auch diese Berufe um ein soziales Setting
herzustellen. Ich meine wenn man mal davon ausgeht wie wir unser Leben verbringen,
mindestens ein Drittel, wenn nicht mehr, und von der Wichtigkeit auf jeden Fall, ist das
Arbeitsleben. Ich staune immer bei Filmen, wo das gar nicht vorkommt. Ich bin dann
manchmal richtig perplex, wo ich sage: ,,Hdh? Arbeiten gehen die eigentlich nicht, oder
was?* Ich meine, das strukturiert unseren gesamten Alltag, das strukturiert unser Leben:
Wann haben wir Urlaub? Wann haben wir frei? Wann kommen wir nach Hause? Wie
konnen wir noch einkaufen gehen? Und manchmal iiberlegen sich Leute einen Film, als
ob es das alles gar nicht gibe. Das finde ich dann ganz erstaunlich, muss ich sagen. Das
ist glaube ich bei 80 % der Leute in diesem Land, ach auf der ganzen Welt, komplett
anders. Und die Filme sich in irgendwelchen Sphiren bewegen, die haben mit meinem
Alltag nichts zu tun.

KL: Ich finde Glaubwiirdigkeit ist da ein ganz schones Wort, was das betrifft. Das man
einen Film sieht, und man denkt: ,,Genau so konnte es passieren oder genau so ist es
Menschen vielleicht auch schon passiert. Und es ist glaubwiirdig was da erzahlt wird.*

AD: Ja, das hat mit Arbeitsleben eben auch zu tun. Also das spielt nun nicht die
dominante Rolle. Es ist auch keineswegs so, dass die Geschichten nun dauernd in die
Arbeitswelten eindringen. Aber Kollegen strukturieren ja auch unsere sozialen
Beziehungen. Woher kennen wir denn Leute? Wo entstehen Beziehungswelten? Na
klar, auf der Arbeit. Unser Leben priagt das in ganz entscheidende Mal3e, glaube ich.

KL: Das ist wahrscheinlich auch wichtig, dass Momente, die jetzt nicht so unbedingt
die Geschichte vorantreiben, trotzdem zu zeigen. Vor ein paar Tagen habe ich mir noch
mal HALT AUF FREIER STRECKE angeguckt. Der Moment wo er nach der Diagnose
in der Paketstelle ist und arbeitet. Man hat da einen kurzen Einblick in den Job und man
merkt er macht sich da Gedanken und er findet es grade irgendwie ganz komisch hier zu
sein. Und trotzdem passiert es aber natiirlich weiter. Und das bringt in dem Sinne ja die
Geschichte nicht voran, aber es ist trotzdem etwas was Du aufgreifst.

AD: Na klar. Wo kommt denn der her? Der hat seine normalen Lebensstrukturen und
davon erzdhlt ja der Film auch. Bei der Geschichte ist es sogar elementar, weil man
einen Alltag hat und nun an einem Punkt die Geschichte einsteigt, als der Alltag
zerschossen wird. Wo er definitiv nicht mehr funktioniert. Aber wir miissen natiirlich
trotzdem davon erzdhlen: was war denn das, was hier gerade zerstort wird? Das muss in
der Geschichte ja auch irgendwie auftauchen. Aus welcher Welt wird er denn gerissen?
Was ist denn das? Er meint an diesem Alltagstrott festhalten zu kénnen und da wieder
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hin gehen zu kénnen. Wie man sich an so etwas auch klammert, weil Alltag strukturiert
uns ja auch.

KL: Ich habe jetzt noch einen Themenbereich meiner Arbeit, wo ich den Vergleich zu
anderen Filmbewegungen im Blick habe. Zum einen der Neorealismus in Italien, die
Dogma 95 und auch das New British Cinema mit Mike Lee und Ken Loach.

Dadurch, dass ich viele Interviews von Dir gelesen habe, weil3 ich, dass sind Filme, die
Du Dir selber gerne anschaust und die dich zu einem gewissen Teil beeinflussen. Du
gehorst ja nicht einer bestimmten Bewegung oder Gruppierung an. Konntest Du Dir
vorstellen nach ganz bestimmten Richtlinien Filme zu machen.

AD: Eigentlich nicht. Ich brauche das nicht. Dogma 95 finde ich auch einen guten PR-
Gag. Es hat sich ja kein Schwein dran gehalten. Das muss man ja auch mal sagen! Es
gibt keinen einzigen wirklichen Dogma Film. Es gibt immer nur die ganzen Abbitten
was die Regisseure immer danach geleistet haben und doch nicht gemacht haben. Das
ist inspirierend so zu denken und letztendlich habe ich lustigerweise zur selben Zeit
NACHTGESTALTEN gedreht, der auch so eine bisschen so einer Richtung folgte,
obwohl es aus einer ganz anderen Ecke kam. Peter Rommel mein Produzent brachte mir
dann plotzlich das Dogma aus Cannes mit und sagte: ,,Hier, guck mal!“ Aber ich wiirde
selber nie nach einem Dogma drehen. Wir hétten sicherlich — wenn wir gewollt hitten —
HALBE TREPPE nach Dogma 95 drehen kénnen. Aber ich wollte den immer mit
Musik machen und irgendwie auch verriickter und was soll das bei einem Film so zu
tun als ob es keinerlei Gestaltung gébe. Das ist doch Quatsch. Film ist gestaltet. Ich fand
das inspirierend und lustig als Thesenpapier, aber nicht fiir die praktische Arbeit
geeignet. Die meisten Sachen sind glaube ich mehr in den Medien vorhanden, als in der
Realitidt. Die Berliner Schule gibt es ja auch nicht. Die Berliner Schule ist eine
Medienerfindung. Das suggeriert ja immer, die wiirden alle um einen Tisch sitzen. Die
kennen sich zum Teil gar nicht mal. Sie kommen auch gar nicht aus Berlin. Ich habe da
nie das Bediirfnis gehabt mich da zuzuordnen. Ich treffe mich mit einzelnen Kollegen
gerne, aber das heil3t nicht, dass wir ein Papier aufstellen. Wir reden miteinander, wir
treffen uns auch so mal zum Bier. Ansonsten machen wir halt unsere Arbeit.
Letztendlich ist das bei allen so. Als Regisseur ist man immer ganz schon alleine. Auch
wenn man mal jemand in den Schneideraum holt, was ich durchaus mache — und die
Kollegen machen das ja auch — oder wenn ich irgendein Schauspieler besetzt will und
ein Kollege hat mit dem gedreht, dann rufe ich da an und frage: ,,Sag mal, wie ist denn
der? Und wie war denn das?* So etwas gibt es dann schon. Oder umgekehrt bei mir
dann natiirlich auch.

KL: Dieses Alleine 16st Du dann vor allem im Drehprozess aber ein bisschen auf.
Dadurch, dass Du einen Ensemblecharakter drin hast.

AD: Ja, das Team mit dem ich arbeite. Das sind ja meine Freunde. Da geht es dann
schon, dass wir zusammenriicken. Auch mit den Schauspielern. Man trifft sich immer
wieder in diesen Konstellationen.

KL: Wie ist da deine Arbeitsweise, also der Hintergrund wie Du drehst? Inwiefern

glaubst du gibt der Film das wieder, wie Du arbeitest? Héufig wurden ja alle
gleichberechtigt behandelt und jeder gibt auch sein Input dazu.
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AD: Der Film ist die Arbeit einer Gruppe. Manchmal eine kleinere, manchmal eine
grofere. Ich mache ja nicht alle Filme mit so einem kleinen Team. Es gibt ja auch Filme
wie WISKEY MIT VODKA wo ich 40-50, manchmal 60 Leute am Set brauche um das
umzusetzen. Aber grundsitzlich ist es immer so, dass es die Arbeit einer Gruppe ist.
Deswegen gibt es bei mir z.B. niemals — das wirst Du in keinem einzigen Abspann
sehen — die Formulierung ,,ein Film von*. Das vermeide ich und es steht auch nicht auf
den Plakaten. Mittlerweile habe ich die Kraft das durchzusetzen. Das steht dann
»Regie“. ,Ein Film von* suggeriert immer einen Alleinvertretungsanspruch. Das finde
ich aber Quatsch. Bet HALBE TREPPE haben wir es auf die Spitze getrieben. Da steht
iiber dem Abspann ,,Ein Film von* und dann kommen die Namen aller Beteiligten. Das
ist auch ein ganz klares Statement. Das ist auch mit Absicht. Weil fiir mich ist das wie
gesagt eine Gruppenarbeit und die Inspiration der Kollegen mit denen ich da unterwegs
bin, die gehort halt auch mallgeblich dazu. Ich kann nicht alleine! Was ist denn ein
Regisseur? Ich fiihre nicht die Kamera, ich spiele nicht, ich schneide auch nicht, ich
mache eigentlich gar nichts! Ich bin der Onkel der fiir alles und nichts zusténdig ist.
Deswegen brauche ich meine Kollegen dafiir und die sind auch wunderbar. Regie
beschreibt was es eigentlich ist: den roten Faden durch die Geschichte zu spinnen. Im
Zentrum zu stehen und zu sortieren. Zu sagen: ,,Das ist gut fiir das was wir erzdhlen
wollen und das ist jetzt nicht so gut.

KL: Diese Gruppierung ist dann auch etwas, was im Film immer wieder auftaucht. Sei
es eine kleine Treppe wie bei HALBE TREPPE, die Pérchen, die auch eine
Freundschaftsgruppe sind oder in einer groBeren Runde bei DIE POLIZISTIN, wo es
die Polizeigemeinschaft und die Kollegen untereinander gibt. Das finde ich immer
wieder sehr priagnant. DIE POLIZISTIN finde ich eine Ausnahme, wo Du auf eine
Person und ihr Inneres und was sie ausmacht fokussiert bist, aber auch — das betrifft die
Solidaritit, die Du vorhin angesprochen hast — immer wieder eine Gemeinschaft zeigst.

AD: Das hat auch damit zu tun, dass wir uns die meiste Zeit in unserem Leben in
solchen Gruppenkonstellationen bewegen. In meinem Debiitfilm STILLES LAND ist es
ein Theaterensemble, das dhnelt sich in gewisser weise sehr mit dem was wir spiter,
fast 20 Jahre danach, mit WHISKEY UND VODKA gemacht haben. Und in den
anderen Filmen spielen in gewisser Weise Gruppen auch ein Rolle, weil das durch das
Thema bedingt ist.

KL: Fillt Dir noch was ein in Bezug auf den italienische Neorealismus, wo die
Arbeiterklasse ein grofles Thema spielt, wie ja auch im neueren britischen Film?

AD: Bei Ken Loach immer. Da finde ich RIFF-RAFF grofBartig. Hinreilend finde ich,
wie das erzdhlt ist und mit so viel Ndhe und Liebe. Das war fiir mich ein
einschneidender Film. Bei den Dardenne-Briidern spielt es immer eine Rolle, was die
Leute machen. Ich glaube wer eine gewisse Ndhe zum Alltag der Menschen im Kino
haben will oder wer das nicht als Traumwelt kreieren mochte, fiir den liegt das auf der
Hand.

KL: Glaubst Du da werden &hnliche Elemente genutzt um das darzustellen oder
dhnliche filmische Mittel. Glaubst Du was dahinter steckt ist der gleiche Gedanke, dass
man einen Moment aus unserem realen Leben beschreiben und daraus ein
unterhaltendes Kino machen will?

151



AD: Ich kann nicht fiir die Kollegen sprechen, das weil} ich einfach nicht. Bei denen die
ich kenne — und ich kenne mittlerweile ein paar — wiirde ich das schon so sagen. Mit
Ken Loach habe ich mich lange unterhalten und auch mit den Dardenne-Briidern.
Obwohl die mit ganz unterschiedlichen Methodiken antreten. Das ist sehr interessant.
Die arbeiten komplett anders. Sowohl die Dardenne-Briider als auch Loach. Aber auch
ich arbeite komplett anders. Es ist iiberhaupt nichts vergleichbar. Die Wirkung ist
relativ dhnlich, aber die Herstellung der Filme ist komplett anders. Ich wiirde sagen, das
sind grundsétzlich Leute die sehr in der Gesellschaft in der sie leben verwurzelt sind,
sehr wach sind und interessiert und neugierig. Sehr einfache nette Leute. Das sieht man
auch den Filmen an. Das kommt aus so einem Interesse, denke ich. Ein Interesse an den
realen Dingen die man trifft. Fiir mich war das sehr anregend. Die Filme von Ken
Loach oder den Dardenne-Briidern waren fiir mich prigend. Es war in den 90er Jahren
wo ich das zum ersten mal gesehen habe und dachte: warum gibt es das hier eigentlich
nicht? Warum macht das keiner? In Deutschland glédnzten die 90er Jahre durch eine
riesige Abwesenheit von so etwas. Da gab es die ganzen Komddien. Es ging am Ende
der 90er Jahre los. Um den Jahrtausendwechsel herum brach offensichtlich etwas auf.
Es gab plétzlich einen anderen Ton und das fand ich total befreiend.

KL: Wahrscheinlich auch aus einem Bediirfnis vom Publikum heraus entstanden...

AD: Naja, ich wei} nicht. Auf das Bediirfnis kann man immer schlecht spekulieren.
Also wir hatte nur Probleme dadurch, weil die Verleiher, die ja scheinbar die Anwélte
des Publikums sind, uns bei NACHTGESTALTEN nur Steine in den Weg geworfen
haben und keineswegs der Meinung waren, dass das irgendjemand sehen mochte. Das
war ja auch kein rauschender Publikumserfolg. Man muss es ja auch nicht schonreden.
Meine Filme sind nicht die gigantischen Blockbuster. Der erfolgreichste war
SOMMER VORM BALKON, der hat fast eine Millionen Besucher gemacht. Und dann
sind solche Filme wie WOLKE 9 und HALBE TREPPE gut gelaufen, die haben eine
halbe Millionen gemacht. Die gesellschaftliche Aufmerksamkeit, die die Filme haben
ist meistens sehr viel GroBer als der tatsdchliche Publikumszuspruch muss man sagen.

KL: Hast Du das Gefiihl, Du ldsst Dich von den anderen Arbeitsweisen der Kollegen
teilweise inspirieren? Und probierst mal was aus?

AD: Ich lasse mich vom Look der Filme inspirieren. Die Arbeitsweise muss man selber
erfinden. Das geht nicht anders, da muss jeder seinen eigenen Weg gehen. Bei den
Dardenne-Briidern ist alles bis ins kleinste Detail gescriptet und geplant. Da ist nicht ein
Funke Improvisation bei. Die haben DEN JUNGEN MIT DEM FAHRRAD in 46
Drehtage abgedreht, was schon gigantisch ist fiir die kleine Geschichte. Und sie habe
davor auch die komplette 46 Tage noch mal am Set geprobt. Es ist mir ein Rétsel, dass
die Filme trotzdem so aussehen als wiren sie aus der Hiifte geschossen. Aber es ist
nicht so. Er ist mit ganz viel Arbeit und Aufwand hergestellt. Bei Lee ist es dann so,
dass er die Vorbereitungszeit total nutzt. Er improvisiert drei Monate mit den
Schauspielern, aber ohne Kamera. In der Zeit wird das Script entwickelt und dann wird
es ganz klassisch gedreht.

Deswegen sagte ich jeder geht seinen eigenen Weg. Das kann man auch nicht kopieren.
Es passt ja auch nicht fiir jeden Film die gleiche Arbeitsweise, ich arbeite ja bei
manchen Filmen komplett anders. Ich mach das, wie die Geschichte das braucht.
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KL: Aber trotzdem gibt es Mittel — sei es das Nutzen der Handkamera, was ja bei der
Improvisation wahnsinnig wichtig ist um flexibel zu sein und die Reduzierung von
kiinstlichem Licht u.s.w. — die sich immer wieder finden lassen wenn man Vergleiche
anstellt.

AD: Bei Handkamera auch nicht immer. Bet WOLKE 9 oder HALT AUF FREIER
STRECKE gibt es relativ viele Szenen, ich konnte es jetzt nicht prozentual sagen, aber
mindestens die Hilfte des Films, wenn nicht mehr, ist Stativ. Es ist nicht so viel
Handkamera. Wir haben uns auch wirklich drum bemiiht. Weil ich bin gar nicht so ein
Freund dieser permanent wackelnden Kamera. Das ist flir bestimmte Sachen hilfreich
und die Kamera sollte nicht die Schauspieler behindern, auf keinen Fall. Aber das kann
sie auch manchmal, wenn sie auf dem Stativ steht. Dann kann sie trotzdem ihren
Freiraum behaupten. Das musste ich aber auch erst lernen. Und Ken Loach aber arbeitet
z.B. ganz wenig mit Handkamera. Das ist fast alles vom Stativ mit langer Brennweite
gedreht.

KL: Und so etwas wie Originalschauplitze ist wahrscheinlich ein dhnlicher Gedanke
wie bei den Laien, oder?

AD: Bei DIE POLIZISTIN war es krass, weil das Polizeirevier komplett original ist.
Und dann rannten am Set auch die Original-Polizisten herum, wir konnten das Ding ja
nicht schlieen — wollten wir ja auch gar nicht, das war auch gerade der Witz — und die
Schauspieler hatten permanent die Kollegen vor der Nase. Das drosselt schon auch den
Tonfall. Das verdndert den gesamten Spielton des Films. Weil die Schauspieler
natiirlich andauernd hdren wie die Original-Leute sprechen. Da reilen sie sich sehr
zusammen. Insofern spielt bei dem Film z.B. das Polizeirevier eine extreme Rolle. Das
wir das hatten und auch dort drehen durften bei laufendem Betrieb. Das war total
wichtig. Das haben wir nicht einen einzigen Nagel verdndert. Das ist alles so wie es ist.
Wir haben da nichts gemacht.

KL: Ist es dadurch, dass bei HALBE TREPPE oder bei der POLIZISTIN alle
Schauspieler auch in ihren Bereich reingeschnuppert haben, dass ihr dann alle
zusammen los seid und sie begleitet habt, ein wichtiges Mittel um die Charakterbildung
zu verfestigen?

AD: Du kriegst auch einen anderen Ton fiir die Figuren, wenn Du die anderen mal
mitkriegst. Wie sind die realen Leute? Das prigt dann schon sehr stark den Tonfall.
Manchmal horen sie sich auch Sachen ab, was die Original-Leute sagen. Bei Axel ganz
explizit in HALBE TREPPE. Der iibernimmt vieles von dem Original-Imbissbetreiber
und benutzt die Sprache oder bestimmte Worte. Das ist ganz klar. Ein Schauspieler
beobachtet das ja auch und nimmt daher seine soziale Kompetenz zu gestalten. In dem
Fall war das ganz wichtig.

KL: Und letztendlich ist dann wieder nur ein Mittel um das Glaubwiirdige zu bestirken.

AD: Ja und er ist natiirlich auch Ideengeber fiir die Geschichte. So auch Nike in
SOMMER VORM BALKON.
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KL: Und die Momente wo z.B. ein Gespriach zwischen einem/r Schauspieler/in und
einem Laien stattfindet, inwiefern gibt es vorher Anweisungen deinerseits? Z.B. das
Gesprach zwischen Nike und ihrer Chefin?

AD: Ich sage da ganz wenig. Jedenfalls nichts zu den Laien. Das bringt die nur
durcheinander. Bet SOMMER VORM BALKON wusste die Pflegedienstleiterin, dass
es Beschwerden gab iiber Nike, dass sie mit threm Zeitplan Probleme hat. Und dann
habe ich ihr gesagt, dass soll sie mal mit ihr besprechen. Und dann macht sie das halt.
Ich gebe ihr dann vielleicht noch nétige Informationen dazu, denn worum es dann real
in unserer Geschichte geht muss sie ja dann wissen. Und dann geht es los.

KL: Ich habe einen Wort aufgeschnappt von Manfred Hattendorf, der den
Abbildrealismus in Bezug auf Dich, aber auch allgemein in Bezug auf die
Authentizitdtswirkung im Film benennt.

Was findest du, trifft am besten auf Deine Filme zu?

AD: Ich wiirde einfach sagen, dass ist Realismus. Denn Abbildrealismus klingt schon
wieder so Naturalistisch. Aber es ist ja gar nicht so. Guck Dir so einen Film wie
SOMMER VORM BALKON AN. Da finde ich es immer putzig wenn die Leute dann
ausgerechnet bei dem Film von Authentizitit reden, weil da gibt es so viele total
gestaltete, um nicht zu sagen kiinstliche Elemente. Die gesamte Wohnung von Nike,
wenn man sich die anguckt, ist eine reine Kunstwelt. Auch wie der Truck-Fahrer
aussieht, wie Nike aussieht, das benutzt... klassische Komddientechnik: Uberhdhung,
Uberzeichnung.

KL: Auch Klischees.

AD: Ja, Klischees. Ein Spiel mit Klischees, na klar. Man versucht einen Typus zu
erschaffen...die Zuschauer haben das Vergniigen das zu decodieren und auf ihren Alltag
zu ibersetzten, sozusagen. Kein Mensch in diesem realen Milieu hort natiirlich noch
diese Schlager der 70er Jahre. Aber jeder Zuschauer weill, was damit gemeint ist,
versteht die Kunstebene und iibersetzt es sich. Das macht einen Teil des Vergniigens bei
SOMMER VORM BALKON aus, diese Dinge zuriick in den Alltag zu transportieren.
Das entsteht ein Bild von Wahrheit/ von Wahrhaftigkeit. Obwohl der Film an ganz
vielen Stellen kiinstlich ist. Auch die Dialoge von Kohlhaase sind kiinstlich. Das ist ja
keine Alltagssprache, die er benutzt. Und das ist ein sehr augenscheinliches Beispiel.
Das gibt es auch bei HALBE TREPPE oder bei HALT AUF FREIER STRECK. Dort
gibt es abstruse metaphysische Elemente die nichts mit Realismus zu tun haben. Mit
Abbildrealismus schon gar nicht, sondern...das kommt sie...Musik aus dem Klo
oder...lauter so ein Zeug: Horoskope werden wahr, merkwiirdige Dinge finden statt. Wir
suchen immer nach einer zweiten Ebene in den Geschichten, die anders funktioniert.
Die Filme blieben in den meisten Fillen nicht am Alltagston kleben. Der Zuschauer soll
ein Gefiihl von Authentizitdt haben, das ist richtig. Wenn der Zuschauer das Gefiihl hat,
das kann ich mit meiner Alltagserfahrung abgleichen, dann ist es richtig. Das heif3t aber
nicht, dass man das Alltdgliche abbildet. Ich wiirde es einfach als Realismus
bezeichnen. Realismus heiflit Wahrheit sagen. Wahrheit sagen macht man aber nicht
indem man alles nur so zeigt wie es ist. Wahrheit sagt man, indem man eine subjektive
Perspektive einnimmt und die Welt so schildert wie man sie selber sieht. Da kann ich
auf Elemente des Alltags zuriickgreifen, ich kann damit spielen, ich kann das auch
iberhohen. Und am Ende kommt es auf die Wirkung an, die sich beim Zuschauer
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einstellt. Wie gesagt, wir arbeiten hdufig auch mit einer nicht augenscheinlichen, aber
doch vorhandenen Kiinstlichkeit. Das bricht dann den Naturalismus.

KL: Letztendlich ist ein Film ein Kunstwerk, etwas kiinstlich hergestelltes.
Schlussendlich ist der Filmrezipient derjenige, der das iibersetzt und fiir sich als
authentisch, als glaubwiirdig — wie auch immer man es bezeichnen mag — benennt.

AD: Ich glaube Kunst, ist etwas sehr subjektives. Sowohl im Herstellen, als auch in der
Wahrnehmung. Fiir mich sind die interessantesten Sachen immer die gewesen, die eine
Ubersetzung schaffen.

KL: Wiirdest Du sagen, dass Du sowohl in Deinen Dokumentarfilmen als auch in den
Spielfilmen fiir Dich die Elemente aus der jeweils anderen Gattung nutzt und
iibernimmst, die fiir Dich brauchbar erscheinen? Flie3t das ein bisschen ineinander, ist
das teilweise schon eine Mischform?

AD: Also wenn ich HERR WICHMANN VON DER CDU drehe greife ich
gestalterisch null ein. Es gibt nicht eine einzige Einstellung in beiden Filmen wo ich
irgendwas zu ihm gesagt hitte. Wir begleiten ithn und beobachten. Er wartet ja nicht mal
auf uns. Wir hdngen uns wirklich an ihn ran und er ist verkabelt. Und trotzdem, wenn
man so einen Film dreht oder ihn spiter schneidet suche ich ja nach inneren
Zusammenhdngen, nach einer Struktur, die die Zuschauer dann hoffentlich fesselt und
fiihrt. Das ist dann natiirlich eine ganz klassische dramaturgische Arbeit. Dass ich die
dramaturgischen Elemente herausfiltere die den Zuschauer an die Hand nehmen. Das
muss ich in jedem Fall. Ob im Dokumentarfilm oder im Spielfilm, das spielt keine
Rolle. Wolfgang Kohlhaase hat mal gesagt: ,,Dramaturgie ist ein System von Regeln
gegen die permanente Bereitschaft eines Publikums sich zu langweilen.” Das bringt es
auf den Punkt. Und dieses System von Regeln wendet man im Spielfilm an wie im
Dokumentarfilm. Das ist ganz egal. Bei DIE POLIZISTIN hatte ich ja schon gesagt,
wenn die Dramaturgie sichtbar wird, wird das Ganze schwécher. Die Zuschauer sind zu
versiert mittlerweile, die durchschauen das. Man hat schon zu viele Filme gesehen. Die
Zuschauer haben noch immer die anderen Filme im Kopf. Das muss man immer erstmal
vergessen machen. Das Durchschauen, das versucht man natiirlich zu vermeiden indem
man sichtbare dramatische Konstruktionen moglichst vermeidet. Oder sie so unter der
Hand laufen lésst, dass es kaum merkbar ist. Beit HALBE TREPPE gibt es das. Die
Interviewszenen sind ein epische Element, Basis Brecht. Das war auch Absicht in dem
Film. Eigentlich die Illusion verstéren. Dem Zuschauer stindig den Vorhang beiseite
ziehen und sagen: ,,Nee, nee! Das ist Betrug. Glaub nicht!* Dann wird trotzdem wieder
weitererzdhlt. Trotzdem ist HALBE TREPPE ein ganz klassisch gebautes Drama. Wenn
man nach den Drehbuchtheorien untersuchen wiirde, wiirde man feststellen, dass das
alles da ist: Plot Punkt eins, Plot Punkt zwei, Umschlagpunkt... Das ist alles da im Film.
Das hat sich aber intuitiv so ergeben. Wir haben keineswegs danach gearbeitet. Es war
dann so, weil es unserem eigenen dramaturgischen Verstindnis folgte. Das sind einfach
Regeln des Erzédhlens die man benutzt. Mal mehr, mal weniger stark.

KL: Wo Du aber auch fiir Dich herausfilterst, was in dem Moment fiir Dich brauchbar

ist und nicht darauf achtest, das gehort sich jetzt oder das gehort sich eher nicht beim
Erzdhlen.
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AD: Nein, wenn man Drehbiicher entwickelt redet man dariiber durchaus mal, aber
meistens sind das intuitive Prozesse. Ich denke ja auch wenn ich mit Schauspielern
arbeite nicht iiber Schauspieltheorien nach. Ich mache das so wie es kommt und wie ich
es als richtig empfinde. Deswegen ist es auch sehr schwer zu analysieren.

KL: Was, speziell bet SOMMER VORM BALKON, ist fiir Dich neorealistisch?

AD: Da habe ich immer eher an Impressionismus gedacht. Aber eher Malerei, bei
SOMMER VORM BALKON. Ich fand das griff so, dass hatte etwas sommerlich
flirrende, das Fliichtige, iiberall mal vorbeigehen, mal gucken, kleine Beziehungen. Im
Prinzip habe ich immer gesagt: ,,Wir gehen durch eine Stadt und gucken in Fenster
hinein. Und wir gucken einen ganz kleinen Moment den Leuten beim Leben zu. Und
dann gehen wir weiter! Wie ein Flaneur.” Ich hatte da immer die impressionistischen
Gemailde aus dem 19.Jahrhundert vor dem inneren Auge und dachte, der Film muss
diese Leichtigkeit, dieses Atmosphérische betonen. Ich habe da nicht an harten
Sozialrealismus gedacht! Keineswegs.

Bei DIE POLIZISTIN war es eher so etwas wie ROSETTA von den Dardenne-Briidern.
Den hatte ich kurz davor gesehen, der hat mich total beeindruckt. Und daher dann auch
keine Musik in HALBE TREPPE. Das habe ich mir dann sofort alles verboten und
dachte: ,,Nein, die haben ja vollig recht!* Das kommt dann schon. Gerade was einen
besonders beeinflusst, was man besonders mag oder auch besonders hasst. Es ist jedes
Mal anders. Fiir mich ist immer erst die Geschichte da. Dann guckt man, wie kann man
denn das umsetzen. Ich wiirde nie so rangehen: ,,So! Jetzt will ich mal einen Film
machen, der keine Kamerabewegung hat* und dann probiert man, ,,Was wiirde denn
dazu passen?. Ich denke so nicht. Mich interessieren dann die Figuren oder die
Menschen. Das Asthetische kommt dann schon irgendwie. Aber das andere kann auch
funktionieren. Wie gesagt, es gibt so viele Arten Filme zu machen. Fiir mich ist es halt
dieser Weg. Und der ist auch nicht immer gleich.

KL: Als ich DIE POLIZISTIN noch mal gesehen habe, hatte ich kurz zuvor FISH
TANK gesehen. Da hatte ich sofort im Kopf den Moment mit den Végeln in der
Hochhaussiedlung. Und man sieht diesen Moment, den Blick nach drauflen. Der
Vogelschwarm kommt sowohl bei Dir in DIE POLIZISTIN vor als auch in FISH
TANK.

AD: Ja, das ist ja auch so eine Art von Kino. FISH TANK kommt ja aus dem britischen
Sozialrealismus. Das ist eine bestimmte Art von Kino. Dann trifft es sich dann halt
doch. Das kann man mdgen oder nicht. Man kann sich auch andere Filme anschauen,
aber ich glaube das ist eine bestimmte Sicht von einer bestimmte Gruppe von
Regisseuren oder Autoren, mit einem bestimmten Interesse gepaart, am Leben von
Menschen. Auch am sozialen Zusammenleben. Dann erzdhlt man halt so.
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Abstract

Diese Diplomarbeit beschiftigt sich mit der filmischen Reprédsentation der Arbeit
anhand von drei ausgewihlten deutschen Spielfilmen des Regisseurs Andreas Dresen.
Mit der Darstellung der Arbeit setzten sich Filmemacher bereits seit Beginn des
Mediums Film auseinander. Thre Darstellung entwickelte sich dabei fortwéhrend mit
den historischen, gesellschaftlichen und politischen Verhiltnissen und Bedingungen. So
ist die Fokussierung auf Arbeit im Film haufig ein Hinweis auf das Verschwinden von
Arbeit aus der aktuellen Gesellschaft oder auf Missstéinde in diesem Bereich.

Die Kernfrage dieser Arbeit richtet sich nach den formalen und inhaltlichen
Moglichkeiten der Abbildung des Berufslebens der Figuren und die dadurch
entstandene realitdtsnahe Wirkung auf den Rezipienten in seinen aktuellen
gesellschaftlichen Umsténden.

Zunichst wird ein kurzer Einblick in die Entwicklung des deutschen Spielfilms, mit
besonderem Blick auf die ,,Riickkehr des Sozialen im Spielfilm®, in den 1990er Jahren
gegeben. Neben einer grundlegenden Auseinandersetzung mit den Begriffen Realitit,
Wirklichkeit und Authentizitidt findet auch eine Verkniipfung zu den Mitteln des
Dokumentarfilms und sogenannten Hybridformen statt, ehe im weiteren Verlauf die
Filme DiE POLIZISTIN, HALBE TREPPE und SOMMER VORM BALKON analysiert werden.
Die Berufswelt und das Privatleben stellen in Dresens Filmen zentrale Bereiche dar. Bei
Dresen erfolgt neben einer intensiven Beschiftigung mit den biografischen
Hintergriinden der Protagonisten und ihren aktuellen privaten und beruflichen
Zustdanden auch die Nutzung dokumentarischer Authentizitdtsmittel. Im Rahmen dieser
Arbeit wurde deutlich, dass sowohl formale als auch inhaltliche Mittel des Dokumentar-
und Spielfilms genutzt werden, um gesellschaftspolitische Aspekte auf die Leinwand zu
bringen. Dennoch nutzt Dresen diese Mittel hauptsidchlich, um dem Rezipienten einen
realitdtsnahen Einblick in unsere aktuelle Gesellschaft zu geben und ihn damit zu

unterhalten.
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