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In der Gegenwart werden weltweit nur
zehn Prozent aller Filme von Frauen
gedreht und die Zahlen sind eher riick-
liufig. Der ,Frauenfilm’, der lingst die
Hilfte der Produktionen ausmachen
miisste, steckt somit immer noch in den
Kinderschuhen. Diesem Manko wird
in Deutschland gerade viel Beachtung
geschenkt. Naheliegend ist es daher,
einen Riuckblick auf die frithe Ent-
wicklung deutscher Regisseurinnen in
der BRD und DDR zu werfen. Deren
Werke sind schon heute oftmals ver-
schollen: ,Die Uberlieferungslage muss
als prekir eingeschitzt werden® (S.13),
heifit es im Vorwort von Selbstbestimmt:
Perspektiven von Filmemacherinnen. In
Sie: Regisseurinnen der DEFA und ibre
Filme ist die Diagnose dhnlich: Durch
eine umfangreiche Recherche im Bun-
desarchiv fand sich eine ganze Reihe
von Regisseurinnen, welche die Bei-
tragenden ,gleichsam aus dem Dun-
kel der Geschichte geborgen haben®
(S.15), weil sie in anderen Publikati-
onen gar nicht auftauchten. Vergessenes
und Verschiittetes wollen damit beide
Biicher retten. Umfangreiches Filmma-
terial ist dem DEFA-Band Sie gleich
beigefiigt, zum Buch Selbstbestimme

kann man zwei DV Ds zusitzlich kiuf-
lich erwerben. Es geht demnach nicht
nur ums Lesen, sondern tatsichlich
auch ums Sichten.

Beide Studien versuchen die Herr-
schaftsgeschichte des immer noch
weitgehend patriarchal codierten Films
gegen den Strich zu bursten. Behan-
delt und dokumentiert wird in Sie der
DEFA-Film im Zeitraum von den 50er
Jahren bis in die 90er Jahre. In Se/bsthe-
stimmt, ein Buch, das zur Retroperspek-
tive der diesjihrigen Berlinale erschien,
geht es um den gesamtdeutschen ,Frau-
enfilm‘ von den 60er Jahren bis in die
90er Jahre, wobei der Schwerpunkt
mehr auf der BRD liegt. Hier wurde
eine klare Auswahl von fiinfzig Filmen
getroffen, die mehrfach verhandelt wer-
den. Sie werden in Diskurse eingebun-
den, die die allgemeineren Strategien
weiblichen Filmschaffens in diesem
Zeitraum zu beschreiben versuchen.
Sie hingegen versucht das gesamte
Schaffen von Regisseurinnen in der
DEFA uberhaupt erst einmal zu erfas-
sen. Ausgelassen wurden hier lediglich
Regisseurinnen, die nur fiir das TV
gearbeitet haben. In Selbstbestimme gibt
es zudem sechs Texte von aktuellen Fil-
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memacherinnen tber jeweils einen Film
ihrer Vorgingerinnen. Fir Sie wurden
zahlreiche Interviews mit ehemaligen
DEFA-Regisseurinnen gefiihrt. Schon
rein technisch baute sich das Filmver-
stindnis in der DDR anders auf, weil
es hier weder Kamerafrauen noch eine
Jfeministische Filmbewegung‘ gab,
wihrend andererseits den Frauen mehr
Rechte eingerdumt wurden, was aber
oftmals nur auf eine Doppelbelastung
hinauslief (vgl. S.20). Der Berlinale-
Band ist groflziigiger angelegt, ent-
halt viele Farbfotos und setzt mehr auf
eine pointierte Darstellung und einen
Uberblick, wihrend in Sie der Akzent
darauf liegt, viele unbekannte Regis-
seurinnen und ihr Werk erst einmal
vorzustellen. Es handelt sich um eine
erste Bestandsaufnahme, die die Bio-
grafien und Werke von dreiundsechzig
Regisseurinnen zur Darstellung bringt
(vgl. S.19).

Zwischen den beiden Biichern
kommt es dennoch zu Uberschnei-
dungen, die besonders spannend sind.
So beschreibt Christine Lang essayar-
tig die Strukturen des DDR-Films
Die Taube auf dem Dach (1973) von
Iris Gusnerl. Der Film verfolge das
Konzept einer offenen Dramaturgie,
wobei die Narration von Situation zu
Situation springe wie ein Jazzstiick
(vgl. S.173) und die weibliche Haupt-
figur sich nicht fir einen Lebensstil
entscheide und so diese zentrale Frage
offenbleibe. Lang betont die Parabel-
haftigkeit der Figuren, die zugleich als
Stellvertreter_innen der DDR-Gesell-
schaft gewihlt wurden (vgl. S.174). Der
Film weise am Ende darauf hin, dass
eine als kosmologisches Versprechen
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dargestellte Utopie, versinnbildlicht in
der Reise zu den Planeten, schliefilich
zu Christbaumkugeln verkommen sei,
wobei den DDR-Biirgern nun nur noch
die Freiheit bleibe, sie eigenstindig auf
dem Baum zu verteilen (vgl. S.175f)).
Die Taube auf dem Dach wurde in der
DDR verboten, die Kopie vernichtet
und erst viel spiter eine Arbeitskopie
gefunden. In Sie wird derselbe Film
vielmehr verbunden mit der Biografie
der Regisseurin. Gusnerls kosmopoli-
tischer Blick auf die DDR, der aus ihrer
Ausbildung an der Moskauer Film-
hochschule resultierte, wird hier als ihre
eigentliche Qualitit angefihrt und Die
Taube auf dem Dach so in einen Werk-
zusammenhang gebracht. Damit wird
der Film vor allem als ein Autorinnen-
film gedeutet. Gusnerl nahm sich nie
wieder solche Freiheiten wie bei ihrem
verbotenen Erstlingswerk (vgl. S.130),
wodurch sich erkirt, warum gerade die-
ser Film besonders oft diskutiert wird.

Eine durchaus lingst bekannte
Erkenntnis beider Binde ist, dass die
filmschaffenden Frauen sich erst ein-
mal eine eigene Filmsprache erfinden
mussten, um sich von der minnlichen
Perspektive weit genug emanzipieren
zu konnen. In den Pionierzeiten geriet
dabei die Unterdriickung durch die
minnliche Dominanz selbst oft zum
Thema. Das Filmemachen war Frauen
auch gar nicht in dem Mafle moéglich
wie den Minnern, weil ihre Chancen,
Regie zu fihren, geringer waren. Als
Magarete von Trotta 1977 mit Das
zweite Erwachen der Christa Klages
(1978) debiitierte, musste ihr Ehe-
mann, der angesehene Regisseur Volker

Schlondorff, fiir ihr Vorhaben erst biir-
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gen, bevor die Redakteure des WDR sie
als Regisseurin akzeptierten. Er hatte
zugesagt, dass er den Film zu Ende dre-
hen wiirde, falls seiner Frau dies nicht
gelinge (vgl. Fischetti, Renate: Das neue
Kino. Diulmen-Hiddingse/Frankfurt
a. M.: Tende, 1992, S.164). Aufgrund
dieser Umstinde ging das Engagement
von einigen Regisseurinnen weit tGber
das Filmemachen hinaus. So griin-
dete Helke Sander eine Initiative zum
Aufbau von Kinderliden, veranstaltete
1973 das erste Frauenfilmseminar und
war die Mitbegriinderin der Zeitschrift
Frauen und Film, der ersten feminis-
tischen Filmzeitschrift in Europa.
Eingebettet in einen ganzen Diskurs
war das feministische Kino immer ein
Medium in einer ganzen Palette poli-
tischer Aktivititen.

In beiden Studien geht es aber um
die Frage, ob es einen spezifisch femi-
nistischen Filmdiskurs gibt, wie er aus-
siecht und welche Chancen er in beiden
Teilen von Deutschland hatte, sich zu
organisieren. Jenseits des Mainstreams
mit seinen stereotypen Frauenrollen
ging es darum, weibliche Charaktere
in ihrer Komplexitit darzustellen,
was sich Filmemacherinnen wie Lisa
Miller und Magarete von Trotta als
Ziel gesteckt haben (vgl. S.165).

Untersucht wird demnach von allen
hier besprochenen Autor_innen die bis-
her zu wenig erforschte Tradition des
feministischen Kinos in Deutschland,
und es geht nicht einfach um Frauen,
die Filme gemacht haben. Weil es in
der DDR keine Frauenbewegung gab,
waren hier die Emanzipationsversuche
viel zurtickhaltender. Die Dokumen-
tarfilmerin Renate Drescher, die Rosa
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Luxemburg - Stationen ihres Lebens
(1970) erstellte, konnte nur unter-
schwellig, indem sie ihre Sympathie
tir diese engagierte Frau zeigte, dieser
Dokumentation eine eigene Note bei-
figen. Obwohl sich Drescher traute,
eine Kritik der Luxemburg an Lenin
anzudeuten (vgl. S.67), ist ihr kurzer
Dokumentarfilm aus heutiger Sicht
doch vor allem ein Propagandafilm
iiber den frithen Aufbau des Sozialis-
mus (vgl. ebd.). Demnach ist der Anteil
an einem genuin feministischen Ein-
fluss ziemlich gering und reduziert sich
auf Nebenbemerkungen, wie, dass Rosa
Luxemburg Kinder gern mochte. Den-
noch ist das Gesamtbild, das Drescher
von ,der Heroin der Arbeiterbewe-
gung® (ebd.) lieferte, viel subtiler als
damals iblich. Der politische Rahmen
begrenzte die Moglichkeiten. Und
andersherum, wenn die Trickfilmregis-
seurin Sieglinde Hamacher eine spite
Selbsteinschitzung ihres Films Kafkas
Traum (1990) abgibt, so unterschitzt sie
das politische Potenzial ihres eigenen
Werkes. Sie selbst findet die Aussage
des Films zu diffus (vgl. S.137), dabei
ist ihr Kurzfilm eine hervorragende
Interpretation von Kafkas Beschrei-
bungen eines misogynen, zwanghaften
Blicks auf die Frauen, den sie durchaus
raffiniert mit dem tyrannischen Biiro-
kratieapparat der DDR verbunden hat.

Die Verquickung von Biographie
und deutscher Geschichte im Frauen-
film analysiert Anke Zechner anhand
einiger Beispiele in Selbstbestimms.
Obwohl die Regisseurinnen oft einen
viel personlicheren Tonfall anschlugen
als ihre minnlichen Pendants, gingen
sie weit dartiber hinaus, ,,in blinder Sub-
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jektivitit die eigene Befindlichkeit zur
Schau zu stellen“ (S.135). In Helma
Sanders-Brahms Deutschland, bleiche
Mutter (1980) erzahlt die Off-Stimme
der Tochter die Geschichte ihrer Mut-
ter, was von der deutschen Kritik auf-
grund des autobiographischen Stils
vehement abgelehnt wurde (vgl. S.156).
Dieses Melodram, das eine grofie
Nihe zu Fassbinders Werk hat, wurde
daraufhin gekiirzt und fand nur noch
im Ausland Anerkennung. Erst 2014
wurde der Director’s Cut erneut aufge-
fihrt und dann vom BFI 2017 auf Blu-
Ray veroffentlicht. Zechner beschreibt,
dass Deutschland, bleiche Mutter, ihn-
lich wie Fassbinders Die Ebe der Maria
Braun (1978), vor allem ein Film {iber
die weibliche Emanzipation sei. Die
schiichterne Lena (Eva Mattes), die in
Kriegszeiten ohne ihren Ehemann ihre
Tochter Anna allein grofzieht, kann in
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dieser Lebensphase ein starkes Selbst-
bewusstsein und sogar ein ,eigenstin-
diges Sprechen® (5.138) entwickeln, das
zum Ende des Krieges aber sogleich
wieder von Minnern zerstort wird. Die
Liicke, die in der Filmgeschichte selten
betrachtete Rolle der alleinstehenden
Frau wihrend des Krieges, wird hier
zum zentralen Drama, das in einer ganz
personlichen Form ausgearbeitet wurde.

Eine Frage, die sich die Studien
nach meiner Ansicht immer noch zu
wenig stellen, ist der offene Vergleich
mit dem ,Minnerfilm‘. Beide sind
jedoch sehr lesenswerte Biicher, die
filmhistorisch duflerst innovative
Eindriicke aus dem Filmschaffen von
Frauen in Ost- und Westdeutschland
vermitteln und auf dem gegenwirtigen
Niveau analysieren.

Andreas Jacke (Berlin)



