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Hamburger Schule — Klaus Wildenhahn — Eberhard Fechner
Fernsehdokumentarismus der zweiten Generation

Christian Hinauer

Eberhard Fechner (1926-1992) und Klaus Wildenhahn (geb. 1930) sind zwei
der prominentesten und wichtigsten Vertreter im Fernsehdokumentarismus
der 1960er und 1970er Jahre. Beide haben — jeweils auf ihre Art — groBen
Einfluss auf das dokumentarische Arbeiten in Deutschland. Sie werden der so
genannten Hamburger Schuler zugerechnet — dabei konnten ihre Filme
unterschiedlicher nicht sein. Wahrend Fechner seine Filme vor allem aus den
Gesprachen mit seinen Protagonisten montiert, setzt Klaus Wildenhahn auf
die Beobachtung des Alltags.

Auch der Begriff Hamburger Schule wirft bei niherer Betrachtung Probleme
auf. Wahrend Otto Gmelin bereits 1967 eine Stuttgarter (Dokumentar-)
Schule erwahnt, muss Carsten Diercks noch 1999 dafiir pladieren, mit
gleicher Berechtigung — und mit Bezug auf die 1950er Jahre — von einer
Hamburger Schule des Fernsehdokumentarismus zu sprechen. Michael
Kaiser benutzt zwar den gleichen Begriff wie Diercks, bezieht ihn aber auf die
Zeit, als Egon Monk Leiter der Fernsehspielabteilung des NDR war (1960 —
1968). Benedikt Berg-Walz wiederum fasst unter dem Begriff Hamburger
Schule ,eine kleine Gruppe von Dokumentarfilmern [...] um den NWDR-
Abteilungsleiter Riidiger Proske“.! Als bedeutende Namen nennt er Egon
Monk und Klaus Wildenhahn. Proske2 war Mitbegriinder des Magazins
Panorama, in dem Klaus Wildenhahn zwar als so genannter Realisator seine
Fernsehlaufbahn begann, als Fernsehdokumentarist ist Wildenhahn dann
aber erst in der Fernsehspielabteilung unter Monk in Erscheinung getreten.
Monk hingegen kann man nicht als Dokumentarfilmer bezeichnen: Der
Name Monk ist als Regisseur und Redakteur untrennbar mit dem
Fernsehspiel verbunden. Die Bezeichnung Hamburger Schule ist somit a)
weniger geldufig und b) weniger eindeutig, als (vor allem von Kaiser)
suggeriert wird. Daher schlage ich vor, von zwei Generationen (und somit
unterschiedlichen Hamburger Schulen) zu sprechen.

Generationsverhiiltnisse: Zwei Generationen Hamburger Schule

Der Nordwestdeutsche Rundfunk (NWDR) hatte in der Geschichte des
bundesdeutschen Fernsehens als erste Sendeanstalt, die den regelmafBigen
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Sendebetrieb aufnahm, eine Vorreiterrolle. Aus heutiger Sicht verbindet man
die Anfinge des Deutschen Fernsehens vor allem mit dem Standort
Hamburg. Dies gilt auch fiir den Fernsehdokumentarismus.

Bereits in den ersten Versuchssendungen 1950 wurden so genannte
Kulturfilme3 abgespielt. Spater wurden auch eigene Beitrage, die deutlich in
deren Tradition standen, realisiert. Doch die ersten Fernsehmacher
begannen relativ schnell, sich vom Kulturfilm und auch der Wochenschau-
asthetik zu l6sen und Ansatze eines spezifischen Fernsehdokumentarismus
zu entwickeln (zum Beispiel Adaption des Features). Diese Ansétze verbindet
man mit dem Begriff Hamburger Schule. Die erste Generation in den 1950er
Jahren ldsst sich mit folgenden Schlagworten umschreiben:

*  Weltbezug
= Aufklarerische Tradition
= Objektivitat4

Wichtige Vertreter dieser ersten Generation waren Riidiger Proske, Max H.
Rehbein, Thilo Koch, Jiirgen Neven-du Mont, Peter von Zahn, Jiirgen Roland
und der Kameramann Carsten Diercks.

Die zweite Generation der Hamburger Schule ist kaum mit der ersten zu
vergleichen: Sie zeichnet sich durch neue Formen und neue Themen sowie
die Durchbrechung der Gattungsgrenze von Fernsehdokumentarismus und
Spielhandlung aus. Subjektivitdt und Parteilichkeit spielt in ihr im Gegensatz
zum Objektivitatsgestus der ersten Generation eine bedeutende Rolle. Mit
der zweiten Generation bekommt auch die Sozialkritik ihren Platz im
Hamburger Dokumentarismus. Michael Kaiser verbindet den ,Stil der
,Hamburger Schule’ [...] mit Namen wie Dieter Meichsner, Eberhard
Fechner, Klaus Wildenhahn, Rolf Busch oder Rolf Hadrich“.5 Schon diese
Namen machen deutlich, dass diese 2. Generation der Hamburger Schule
sich nicht auf das dokumentarische Fernsehen beschrinken lasst. Im
Gegenteil, gerade Dieter Meichsner als Autor und Rolf Hadrich als Regisseur
sind flir ihre Fernsehspiele bekannt. Kaiser beschreibt die Besonderheit
dieser Generation wie folgt:
Einerseits versuchte man sich in den dokumentarischen Filmen der
unbeschonigten Lebensrealitdt der Bevolkerung anzundhern und andererseits
in den fiktionalen Filmen mit dokumentarischer Prazision die Alltagsrealitit
von Menschen ohne Dramatisierung nachzuzeichnen. Als solches bewegt sich

die ,Hamburger Schule’ immer auf der Grenzlinie zwischen dokumentarischem
und fiktionalem Film.6
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Der Blick der zweiten Hamburger Schule ist also nicht mehr in die Ferne
gerichtet. Die aktuellen Zustinde in Deutschland und die jilingste
Vergangenheit (3. Reich) riicken zunehmend in den Fokus der Aufmerksam-
keit. Die zweite Generation der 1960er Jahre ist somit gepragt von:

» Selbstbeobachtung
= Sozialkritik
» Subjektivitit/Parteilichkeit

Thre beiden wichtigsten Vertreter im Dokumentarismus sind Klaus
Wildenhahn und Eberhard Fechner.

Wie eine Fliege an der Wand: Wildenhahn und das direct cinema

Das direct cinema ist in der Regel von einer starken Unmittelbarkeitsasthetik
getragen: ,Diese Filme lassen das Gefiihl entstehen, daB sie vor allem ein
Dokument seien — schlichtes Beweismaterial fiir ein Stiick unverfalschtes,
vom Drehvorgang unkorrumpiertes Leben“.” Kurz zusammengefasst
unterwirft sich das direct cinema folgenden ,Regeln’:

» Es werden reale Personen in ungestellten Situationen gezeigt.
» Es wird ohne festen Drehplan gearbeitet.

» Es wird die unvoreingenommene und spontane Niherung an den
Gegenstand angestrebt.

= Es wird auf Fragen, Interviews, Anweisungen oder gar Nachinsze-
nierungen verzichtet.

» Es werden keine extradiegetischen Kommentare oder Musik ver-
wendet.

» Die Montage folgt der Chronologie der Ereignisse.

In Deutschland steht Klaus Wildenhahn wie kein andere fiir die Adaption
dieser dokumentarischen Schule. Aufmerksam auf sich machte er mit dem
Kurzfilm Parteitag 64 (1964). Der Film geht zuriick auf drei Beitrige, die
Wildenhahn fiir Panorama drehte. Er wollte ,diese neue Methode
ausprobieren und fiir das Zeitgeschehen fruchtbar machen“s. Als Nebenpro-
dukt der Panorama-Beitrage montierte Wildenhahn aus dem nicht verwen-
deten Material zum SPD-Parteitag dann Parteitag 64. Auch wenn der Film
deutlich unter dem Einfluss des direct cinema entstanden ist, so kann man
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ihn doch kaum als direct cinema Film bezeichnen. Dies liegt vor allem an
dem vergleichsweise hohen Kommentaranteil (11,5 %) und den Eingriffen in
die Chronologie. Auch der Schluss ist auffillig, denn hier kommentiert
Wildenhahn durch die Montage das Geschehen: Als Max Brauer nach den im
Film gezeigten inhaltlichen Auseinandersetzungen nicht mehr in den SPD-
Vorstand gewahlt wird, zeigen die Bilder, wie er den Saal verlasst. Sein
Namensschild steht noch, aber der Platz dahinter ist leer. Dariiber legt
Wildenhahn den Ton einer Dankesrede von Willy Brandt. Im Rahmen des
Filmes klingt sie nur noch zynisch.

Immer wieder wird Zwischen 3 und 7 Uhr morgens (1964) als der ,erste [...]
Direct Cinema-Film des deutschen Fernsehens“ bezeichnet. Eva Orbanz und
Hans Helmut Prinzler nennen den Film Wildehahns ,,Gesellenstiick“ic. Noch
weit von einem Meisterstiick des direct cinema entfernt, verzichtet der
ominiitige Kurzfilm zwar auf jeglichen Kommentar, doch als konsequenten
direct cinema Film kann man ihn meines Erachtens ebenso wenig wie
Parteitag 64 bezeichnen. Auffillig sind vor allem die Distanz der Kamera im
Tanzlokal (obwohl gerade das direct cinema die direkte Niahe zu seinen
Protagonisten anstrebt), die Verwendung extradiegetischer Musik sowie die
bewusste Inszenierung von Schnittbildern.

Es folgen einige Filme mit kulturellen Themen wie Bayreuther Proben
(1965). In einigen dieser Filme versucht Wildenhahn bereits, soziale Aspekte
zu integrieren. Ab 1967 wendet sich Wildenhahn dann der Beobachtung des
bundesdeutschen Alltages zu. Mittlerweile sind es reine direct cinema-Filme:
In der Fremde (1968) nennt Zimmermann gar einen ,Klassiker’ des
deutschen Direct-Cinema-Dokumentarfilms, der fiir seine [Wildenhahns]
weitere Arbeit richtungsweisend werden sollte“1t. Dabei kommen drei Dinge
zusammen:

= Die Methode des direct cinemas,
» die Form der Langzeitbeobachtung und
» das Thema Alltag- und Arbeitsleben.

Aber nicht nur die Themen, auch die Protagonisten sind der Alltags- und
Arbeitswelt entnommen. Bewusst sollen aus deren Sicht und in deren
Interesse Filme gestaltet werden. Und so schreibt Wildenhahn: ,Dem
dokumentarischen Film ist eine propagandistische Wirkung zu eigen: sie
ergibt sich aus der Veroffentlichung von gegenwirtigen Zustanden, die in sich
die Tendenz auf eine besser zu machende Zukunft bergen.“:2
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Als sein Hauptwerk gilt der vierteilige Film Emden geht nach USA (1975/76).
Gerade an diesem Film sieht man gut die Moglichkeiten und Grenzen des
direct cinemas. Es geht darum, dass VW ein Werk in Amerika bauen mochte.
Dies wiirde fiir den Standort Emden vermutlich einen groBen
Arbeitsplatzverlust bedeuten. Also iiberlegt der Betriebsrat, wie er auf die
Ankiindigung reagieren soll. Am Ende findet eine Protestveranstaltung statt.
Die Debatten innerhalb der Gewerkschaft kann Wildenhahn beobachten und
zeigen. Die Struktur der Gewerkschaft und auch ihre Funktionsweise muss
jedoch der Kommentar erklaren. Dies wird hier in einigen Punkten zusitzlich
durch erklarende Textinserts unterstiitzt. Dies und auch die eingefrorenen
Bilder sind natiirlich gegen die Grundprinzipien des direct cinemas. Man
kann daraus schlieBen: Je komplexer das Thema oder die Zusammenhange,
umso weniger eignete sich die Methode der reinen Beobachtung.

Am Seziertisch: Eberhard Fechners und deutsche Geschichte[n]

Eberhard Fechners dokumentarische Arbeiten sind filmische Lebenslaufe des
20. Jahrhunderts. Ebenso wie Wildenhahn ist er nicht an der ,groBen
Geschichte’ und deren ,bedeutenden Méannern’ interessiert. Fechner versucht
aus typischen Einzelschicksalen eine Art Chronologie des 20. Jahrhunderts
zu entwerfen. Dabei interessieren ihn Einzelschicksale, die iiber das rein
Individuelle hinausgehen. Von daher sind es in der Regel Gruppenportraits,
die er zeichnet. Dadurch entstehen Erzahlungen, die eben nicht eine
subjektive Geschichte sind, sondern ein Kaleidoskop von Erinnerungen und
Erzahlungen. Thematischer Schwerpunkt seiner dokumentarischen Arbeiten
ist immer wieder die Zeit des Nationalsozialismus und die Frage nach der
Verstrickung der ,einfachen Deutschen’.

Fechner ist bekannt fiir seine spezifische Schnittmethode: den kiinstlichen
Dialog an einem imagindren Tisch. Hervorzuheben ist hier allerdings der
Verdienst seiner Cutterin Brigitte Kirsche, die er wenigstens in Der Prozef;
(1984) als kiinstlerische Mitarbeiterin entsprechend wiirdigt. Ohne sie ware
sein erster dokumentarischer Film — Nachrede auf Klara Heydebreck (1969)
— wohl gescheitert.

Die eigentliche Schnittmethode entwickelte sich anhand zweier
Einstellungen, in denen einmal der Neffe, einmal ein Kommissar den
Abschiedsbrief Klara Heydebrecks vorliest. Brigitte Kirsche schnitt diese
Einstellungen so zusammen, dass beide jeweils abwechselnd nur einen Teil
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des Briefes vorlesen. Fechner selbst dazu: ,Ich hatte so etwas noch nicht
gesehen: Der eine war in seiner Dienststelle und der andere in seiner
Wohnung, und beides war an verschiedenen Tagen gedreht worden, und
ergianzte das andere zum Dialog.“13 In dieser Aussage wird wieder deutlich,
wie selbstbezogen viele Fernsehpraktiker sind. In gewisser Weise hat Fechner
zwar recht, denn in solch einer Konsequenz wurden zuvor Interviews nicht zu
einem Dialog geschnitten, doch bereits in Die Triimmerfrauen von Berlin
(Hans-Dieter Grabe, 1968) finden sich einzelne kurze Passagen, in denen sich
verschiedene Interviews zu einem Gesamtbild ergidnzen; so entstehen bereits
dialogische Momente. Grabe ist jedoch im Film oft zu horen, wenn er Fragen
stellt. Fechner hingegen hat samtliche Fragen herausgeschnitten. Nur an
wenigen Stellen fiigt er sie in seinem Off-Kommentar ein, wenn eine
Uberleitung oder Verbindung von Interviewbausteinen anders nicht moglich
ist. Da der Film in dieser Art jedoch nicht geplant war, muss Fechner im
Kommentar viel erginzen, so dass der Kommentaranteil fiir einen
Interviewfilm recht hoch ausfallt (32,8%, Grabe: 9,5%). Und dennoch kann
man Nachrede auf Klara Heydebreck zu Recht als auBergewohnlichen und
fiir die Entwicklung des Fernsehdokumentarismus iiberaus wichtigen Film
bezeichnen, denn er setzt die Wechselrede bewusster und konsequenter ein.
Bereits mit seiner zweiten dokumentarischen Arbeit (Klassenphoto 1970)
etabliert Fechner den Interviewdokumentarismus in seiner spezifischen
Spielart als Methode, wie auch Netenjakob betont: ,Mit dieser Wechselrede
zum Thema iiber Zeit und Raum hinweg war fiir die Interview-Filme ein
zentrales Montageprinzip gefunden: Eine Aussage gewinnt an Kraft und
Glaubwiirdigkeit, indem sie durch eine andere fortgesetzt, ergianzt, bestatigt,
erlautert wird“.24 Fechner selbst hebt vor allem die Bedeutung der sich durch
die Montage ergebenen Widerspriiche hervor: ,Und dann setzte ich das
gegeneinander, und ich hatte Spruch und Widerspruch, Rede und Gegenrede.
Und damit war das Prinzip geboren.“15

Dies klingt, kennt man die Filme nicht, etwas nach dem streng
reglementierten Kanzlerduell. Doch bei Fechner fallen sich die Interviewten
— sinnbildlich gesprochen — ins Wort. Vor allem in Sequenzen, in denen
mehrere Protagonisten von einem Geschehen berichten, sind die Filme
relativ schnell und nicht immer zum Satzende geschnitten. Und so wird
Fechner selbst zu einem Erzahler. Simone Emmelius hat in ihrer Analyse von
Comedian Harmonists (1977) zum Beispiel herausgearbeitet, wie Fechner die
beiden Sanger Biberti und Cycowski als Antagonisten aufbaut und
funktionalisiert. So ,dekuvriert sich Biberti [...] immer wieder selbst, er ist in
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der optischen Umsetzung bereits negativ klassifiziert, ihm gegeniiber wird
durch gegenteilige Aussagen in der Filmmontage haufig und von allen
Zeugen widersprochen“.:6 Ahnlich ist bereits die Darstellung des Arztes in
Nachrede auf Klara Heydebreck, auch dessen Aussagen wird vom Neffen
widersprochen. Cycowskis AuBerungen hingegen werden durch andere
Erzahlungen bestatigt. Zudem kann er ,in liangeren Passagen eine
Begebenheit schildern, ohne dabei unterbrochen zu werden“.”” In der
Nachrede handelt es sich lediglich um eine kurze Sequenz. Fiir die Comedian
Harmonists oder auch Der Prozefl ist das Prinzip der funktionalisierten
Rollenzuschreibung nahezu konstituierend. Die Antagonisten ,werden zum
Bezugsrahmen, innerhalb dessen eine Bewertung des Verhaltens und der
Aussagen der anderen Gruppenmitglieder und Zeugen durch den Zuschauer
stattfindet®.:8 Daher braucht Fechner auch keinen wertenden Kommentar. Er
ist aber, da er dies aus dem Material prapariert, eindeutig als dominierender
extradiegetischer Erzahler anzusehen. Wildenhahn nimmt sich hingegen
gegeniiber seinem Material und seinen Protagonisten zuriick.

Zweimal Hamburger Schule: Unterschiede und Gemeinsamkeiten

Egon Netenjakob beschrieb einmal das unterschiedliche Vorgehen von

Wildenhahn und Fechner wiahrend der Dreharbeiten wie folgt:
Wihrend Wildenhahn abwartend beobachtet, keine Interviews macht, auf
Situationen spontan reagiert und nur das filmt, was einer Vorstellung, einem
Gefiihl, einem Gedanken fiir den spiteren Film entspricht, und so bereits in
der Aufnahme analysiert und auswihlend eine erste Struktur herstellt, nimmt
Eberhard Fechner zunachst einmal wirklich alles auf, was er an Antworten aus
einem Gesprach herausholen kann. [...] Ohne sich im geringsten schon um die

Struktur des spateren Films zu kiimmern, kimpft er darum, so viel und so
gutes Material zu bekommen wie nur moglich.9

Auf den ersten Blick scheint es also weder wahrend der Produktion, noch im
fertigen Produkt Gemeinsamkeiten zwischen den Filmen von Wildenhahn
und Fechner zu geben — und es iiberrascht ein wenig, dass beide zur
Hamburger Schule gerechnet werden. Die folgende Tabelle veranschaulicht
die Unterschiede und stellt sie gegeniiber:
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Wildenhahn

Fechner

Beobachten
(Langzeitbeobachtung)

Zuhoren/erzahlen
(Interview-/Gesprachs-/
Erzahlfilm)
(,Langzeiterzahlung®)

Chronologie der Ereignisse,
die Chronologie gibt die
Struktur vor,

»keine“ Eingriffe durch die
Montage

~synthetischer” Film,

Struktur entsteht erst im
Schnitt

Auswahl beim Dreh

Keine Auswahl beim Dreh

Subjektiv,

Wildenhahn tritt aber hinter
die Beobachtung und die
intradiegetischen Erzahler
zuriick

Subjektiv,
Fechner dominiert als
extradiegetischer Erzahler

Zeitbezug: Gegenwart

Zeitbezug: Vergangenheit

Verandern der

Verstehen der Vergangenheit

Gegenwart/bessere Zukunft

Doch es gibt auch Gemeinsamkeiten:

» Bei beiden ist der Blick nicht in die Ferne gerichtet, sondern auf
Deutschland. Es geht also um die Selbstbeobachtung deutscher
Gegenwart und Geschichte.

= Bei beiden spielt Sozialkritik eine wichtige Rolle. Wildenhahn geht es
dabei um die Arbeiter und eine Verbesserung der Gesellschaft. Bei
Fechner geht es mehr darum, aus der Vergangenheit zu lernen.

» Bei beiden ist Subjektivitdt und Parteilichkeit deutlich erkennbar.
Gerade Wildenhahn gilt als Beispiel fiir den sozial-engagierten
Dokumentarfilm der 1970er Jahre. Bei Fechner =zeigt sich
Parteilichkeit vor allem bei der negativen Darstellung von
unbelehrbaren Mitlaufern.

Selbstbeobachtung, Sozialkritik und Subjektivitit sind die verbindenden
Merkmale — und das sind die Merkmale der 2. Hamburger Schule.
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