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Transformationserzdahlungen in Film und Fernsehen

Vor anderthalb Jahrzehnten haben die beiden Medienwissenschaftler Matthias
Steinle und Tobias Ebbrecht ein typisches Muster deutscher Fernsehproduktionen
zur Nachkriegsgeschichte identifiziert: Wahrend die Vergangenheit Westdeutsch-
lands vor 1990 mit mehr oder minder nostalgischen Untertonen als schwierige,
aber am Ende gemeisterte Erfolgsgeschichte erzihlt worden sei, werde die DDR
im Fernsehen meist auf ihren Diktaturcharakter und ihr Scheitern reduziert.'
Bezogen war diese These auf sogenannte Dokudramen der 1990er und 2000er
Jahre, aufwendige, hiufig mehrteilige Produktionen, die fiktionale Elemente
mit einem realen historischen Hintergrund verkniipften. Die — empirisch gut
belegbare — Beobachtung kann nicht zuletzt als ein Mosaikstein des Diskurses
zur DDR-Vergangenheit wihrend der Transformationszeit interpretiert werden.
Mittlerweile artikuliert sich nicht nur zunehmende Kritik an dieser Sichtweise,
die als westlich und ignorant empfunden wird,” sondern der Diskurs wird nun
auch selbst zum Gegenstand historischer Reflexion.’

Dabei versteht sich, dass die Gegenwart der Transformationszeit die Dar-
stellungen der Vergangenheit massiv geprigt hat. Filme aus der Zeit nach 1990
sagen mindestens genau so viel iber ihre Entstehungszeit aus wie tiber die DDR-
Vergangenheit, von der sie handeln. Eine erinnerungskulturelle Perspektive auf
Film- und Fernsehproduktionen liegt also nahe, und sie ist vielfach umgesetzt

1 Vgl. ToB1as EBBRECHT/MATTHIAS STEINLE: Dokudrama in Deutschland als historisches
Ereignisfernschen — eine Anniherungaus pragmatischer Perspektive. In: MEDIENwissenschaft
3(2008), S. 250-255.

2 Beispiclsweise fithlesich der in der DDR aufgewachsene Journalist und Spzegel-Reporter Alexander
Osangim Hinblick auf die Verengungen und Klischees dieses Diskurses » wie in einem 30 Jahre
wihrenden Resozialisierungsprogramm «; vgl. ALEXANDER OsANG: Die Erzichungdes Ostens.
In: Spiegel-Spezial 30 Jahre Mauerfall: Ziemlich beste Deutsche. Warum es uns so schwerfillt,
ein Volk zu werden. Oktober/November 2019, S. 1823, hier S. 22.

3 Vgl.z.B.dasvom Bundesministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF) geférderte Verbund-
projekt >Das mediale Erbe der DDR«< an der Ludwig-Maximilian-Universitidt Miinchen, der
Freien Universitat Berlin und dem Leibniz-Zentrum fiir Zeithistorische Forschung Potsdam
(ZZF): https://medienerbe-ddr.de/, letzter Zugrift: 02.01.2023.
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worden.* Nicht immer wurden dabei allerdings die zeitgenéssischen Perspeketi-
ven der Transformationszeit hinreichend beleuchtet, oft waren die Darstellun-
gen allein auf die Geschichte der DDR bezogen. Vermutlich muss diese Zeit-
ebene erst selbst historisiert werden, um konsequent einen solchen Blickwinkel
einzunehmen.?

Im Folgenden soll es allerdings nicht um die DDR im Film gehen, sondern
im engeren Sinne um filmische Auseinandersetzungen mit der Transformations-
zeit — beginnend mit den Ereignissen von 1989. Die Analyse schlieft sowohl zeit-
genossische Filme als auch historische Riickblicke ein. Obgleich sich deutlich
weniger Filme mit diesen beiden Jahrzehnten beschaftigen als mit der 40-jahrigen
Geschichte der DDR, kann der vorliegende Text die Transformation im Film nur
kursorisch behandeln. Die Filmauswahl ist gewiss nicht reprisentativ, geschweige
denn vollstindig, zumal es an systematischen Vorarbeiten fiir diesen Zeitraum
mangelt. Der gegenwartsbezogene publizistische Diskurs im Fernsehen hat ohne-
hin eine uniiberschaubare Menge Material hervorgebracht und muss hier auffen
vor bleiben. Er ist allerdings bereits mehrfach Gegenstand von zeitgenéssischen
Analysen gewesen.” Der vorliegende Text sollte daher nur als ein erster Ansatz
verstanden werden, in erinnerungskultureller Perspektive einige Muster des fil-
mischen Diskurses zur Transformation zu identifizieren.

4 Vgl.unteranderem: RALF SCHENK: Die DDR im deutschen Film nach 1989. In: Aus Politik und
Zeitgeschichte (APuZ)44 (2005),S.31-38; HANs-JoacHIM VEEN (Hrsg.): DasBild der DDR
in Literatur, Film und Internet. 25 Jahre Erinnerung und Deutung. Kéln u.a. 2015; DoMINIK
ORrRTH/HEINZ-PETER PREUSSER (Hrsg.): Mauershow — Die DDR als Film. Berlin 2020.

5  Vgl. dazujetzt das Online-Handbuch >DDR im Film<, das im Kontext des genannten BMBF-
Projekts entstanden ist und dort insbesondere auch den Forschungsiiberblick: ANNA HIMMEL/
FaBiaN HorLzMANN/DARIA GORDEEVA: Die Film-DDR in der Forschung. In: DARIA
GORDEEVA/MICHAEL MEYEN (Hrsg.): DDR im Film 2022. Abgerufen unter URL: hetps://
ddr-im-film.de/de/forschung, letzter Zugriff: 02.01.2023.

6 Vgl. jedoch den Festivalkatalog von MOVING HISTORY — FESTIVAL DES HISTORISCHEN
Frms Porspam (Hrsg.): Als wir triumten. Revolution, Mauerfall, Nachwendezeit. Redak-
tion: ANNA HE1ZMANN. Potsdam 2019; zahlreiche der erwihnten Filme werden zudem in der
Literatur behandelt, allerdings in der Regel entweder in filmwissenschaftlichen Einzelanalysen
oder unter anderen Fragestellungen bzw. Kontexten, vgl. u.a.: GERHARD JENS LUDECKER:
Leben im anderen Deutschland: Zur Konstruktion von Normalitit und Abweichungim gegen-
wirtigen Wendefilm. In: WALTRAUD >WARA< WENDE/LARS KocH (Hrsg.): Krisenkino.
Filmanalyse als Kulturanalyse: Zur Konstruktion von Normalitit und Abweichung im Spiel-
film. Bielefeld 2010, S. 251-269; SARAH KORDECKI: Und ewig ruft die Heimat. Zeitgends-
sische Diskurse und Selbstreflexivitit in den Heimatwellen der Nachkriegs- und Wendezeit.
Gottingen 2020.

7 Vgl u.a. WERNER FRUH U. A.: Ostdeutschland im Fernsehen. Miinchen 1999; THOMAS
AHBE/RAINER GRIES/WOLFGANG SCHMALE (Hrsg.): Die Ostdeutschen in den Medien.
Das Bild von den Anderen nach 1990. Leipzig 2009.
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1. Revolution, Transformation, Utopie: DDR-Erinnerung und Film
seit den 1990er Jahren

Am 10. November 1989, dem Tag nach dem plotzlichen Fall der Berliner Mauer,
sagte Walter Momper, der regierende Biirgermeister von Westberlin, in seiner Rede
vor dem Schoneberger Rathaus: »Wir Deutschen sind jetzt das gliicklichste Volk
auf der Welt.«* Aus Anlass des 30-jahrigen Jubiliums des Mauerfalls bemerkte die
Berliner Zeitung dazu trocken: »Jeder, der schon mal eine gliicklichst begonnene
Ehe vermasselt hat, weif§ solche Sitze einzuordnen.« Im Folgenden ist von einer
»Honeymoon-Verblendung« die Rede, und » [d]ann sitzt man irgendwann da
und beschmeift sich mit Vorwiirfen. «’

Damit wird die nun gut drei Jahrzehnte wihrende Geschichte der deutsch-
deutschen Vereinigungals Desillusionierung interpretiert, als gescheiterte Bezie-
hung, deren Partner man » zur Therapie schicken mochte «.' Das hat gewiss etwas
Treffendes, zumal es nicht leicht fillt, sich der Metaphorik der erkalteten Liebe
zu entzichen. Aber die Metapher verdeckt zugleich die komplexen Ursachen fiir
die schwierige Vereinigungsgeschichte, die eben ganz anders gelagert sind als in
individuellen Beziehungen. Davon handeln die Beitrige des vorliegenden Buches.

Wenn sich, wie eingangs schon angedeutet, die Wahrnehmungen von Gegen-
wart und Vergangenheit gegenseitigbeeinflussen, dann liegt es nahe, sich zunichst
auf die erinnerungskulturelle Auseinandersetzung mit der DDR einzulassen. Der
Berliner Historiker Martin Sabrow hat dazu ein Modell vorgelegt, das sich als
Vorschlag zur Strukturierung der Erinnerung an die DDR nach deren Ende ver-
steht." Er unterscheidet dabei idealtypisch drei unterschiedliche, politisch kon-
notierte Gedachtnistypen, die seit den 1990er Jahren nebeneinander existieren
und miteinander konkurrieren. Demnach gibt es erstens ein >Diktaturgedicht-
nis<, das die repressiven Elemente der Herrschaft der Sozialistischen Einheitspar-
tei Deutschlands (SED) in das Zentrum der Erinnerung riickt. Betont wird dort
die vermeintlich allgegenwirtige politische Unterdriickung durch das System, das
daraus resultierende Unrecht und die Unfreiheit der Biirger*innen. Typisch ist
die dichotomische Unterscheidungzwischen Titer*innen und Opfern. Explizite

8 SENATSKANZLEI BERLIN (Hrsg.): »Wir Deutschen sind das gliicklichste Volk auf der Welt« —
Die Reden am 10. November 1989 vor dem Schéneberger Rathaus. In: Dokumentation Berlin.
Berlin 1989, S. 3-5, hier: S. 3.

9 ELMAR JEHN: Einigkeit und Recht und Dankbarkeit. In: Berliner Kurier, Danke, ihr 89er!
Die grofie KURIER Sonderausgabe zu 30 Jahren Mauerfall. 9. November 2019, S. 3.

10 Ebd.

11 Vgl hierzu und zum Folgenden: MARTIN SABROW: Die DDR erinnern. In: DERs. (Hrsg.):
Erinnerungsorte der DDR. Miinchen 2009, S. 11-27.
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oder implizite Kontrastfolie sind rechtsstaatliche Demokratien, namentlich die
der Bundesrepublik. Entsprechend zeichnet sich diese Form der Erinnerung durch
einen politischen Fokus und hiufig auch durch eine didaktische Perspektive aus:
Aus dem Wissen um die (negative) Vergangenheit soll Wertschitzung fiir die
liberale Demokratie in der Gegenwart erwachsen. Diese gegenwartsapologetische
Tendenz korrespondiert mit der Notwendigkeit, die neue politische Ordnung
nach dem Systembruch von 1989/90 zu legitimieren bzw. das Vorgangerregime
zu de-legitimieren. Sabrow verortet dieses » staatlich approbierte DDR-Bild«
dementsprechend primar in der Sphire der 6ffentlichen Gedenkkultur.”

Daneben hat sich jedoch eine andere Erinnerungsform etablieren konnen,
deren gesellschaftliche Breiten- und Tiefenwirkung in Ostdeutschland deutlich
grofler ist. Das >Arrangementgedichtnis< leugnet zwar nicht grundsitzlich den
diktatorischen und haufig auch Unrechtscharakter des Regimes, stellt dem aber
die lebensweltliche Sphire gegeniiber. Es nimmt damit die vielfachen biografi-
schen Erfahrungen der ehemaligen DDR-Biirger*innen auf und verarbeitet sie zu
Erzahlungen von den vielfiltigen Arrangements, von Eigensinn, Selbstbehaup-
tung, auch Stolz auf Erreichtes oder die Verteidigung der privaten Sphire unter
den schwierigen Bedingungen der »Diktatur der Grenzen«.” Gegeniiber dem
Diktaturgedichtnis hat das Arrangementgedichtnis nicht nur den Vorteil, dass
es auch fiir jene Mehrheit anschlussfihig ist, denen die DDR nicht tiberwiegend
als repressives System in Erinnerung ist, sondern es schafft zudem Raum fiir die
Ambivalenzen, die sich fir das Leben in der DDR ergaben, und die eben hiu-
fig nicht in einer einfachen Titer*in-Opfer-Dichotomie aufgingen. Pointiert
konnte man sagen, dass sich dieser Erinnerungsdiskurs statt eines politischen
durch einen gesellschaftlichen Fokus auszeichnet, der die Erfahrungen der Ost-
deutschen reflektiert.

Die dritte und letzte Instanz des Modells stellt das >Fortschrittsgedichtnis<
dar. Es reprisentiert einen Minderheitendiskurs, der trotz des Untergangs der
DDR an der sozialistischen Utopie festhilt. Oft werden die politischen Ansprii-
che der DDR etwa im Hinblick auf den antifaschistischen Ursprungsmythos,
die vermeintlich wissenschaftliche, rational-technokratische Grundlage sowie
die damit verbundenen Ziele von umfassender sozialer Fiirsorge und Gleichheit
sowie Frieden als nach wie vor richtigund gegeniiber dem markewirtschaftlichen
Modell der Bundesrepublik und der >Nachwendezeit< als moralisch mindestens

12 SaBrROW: Die DDR erinnern (wie Anm. 11), S. 18.

13 THoMAS LINDENBERGER: Die Diktatur der Grenzen. Zur Einleitung. In: DERs. (Hrsg.):
Herrschaft und Eigen-Sinn in der Diktatur. Studien zur Gesellschaftsgeschichte der DDR.
Kéln u.a. 1999, S. 13-44.
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gleichwertig, eher jedoch als tiberlegen angesehen. Je nach Spielart berufen sie
sich auf einen vermeintlich >guten Anfangs, der erst im Laufe der 40-jahrigen
Existenz der DDR korrumpiert worden sei, oder werten den Niedergang des
Kommunismus insgesamt als >Konterrevolution < und somit (voriibergehenden)
Riickschritt eines teleologisch gedachten Fortschritts der Menschheitsgeschichte.
Verglichen mit den beiden anderen Typen sei das Fortschrittsgedichtnis jedoch
gering ausgeprigt, so Sabrow; es mache sich in der Gegenwart regelmiflig am
Erhalt von Bauten oder sozialen Versorgungsleistungen aus der DDR fest.” Eine
gewisse Nihe zu den deklassierten Eliten des untergegangenen Systems wird man
zudem konstatieren konnen.

Obgleich diese Typologie sich auf die Erinnerungan die DDR bezieht, scheint
sie auch geeignet, die Filme der Transformationszeit zumindest grob zu klassifi-
zieren. Offenbar war der Diskurs zur Transformation so eng mit der Erinnerung
an die DDR verbunden, dass deren politische und soziale Determinanten auch
hier wirksam waren. In Anlehnungan Sabrows drei Gedichtnistypen lieSen sich
somit die Kategorien Revolutionsfilme, Transformationsfilme und Utopiefilme
ableiten. >Revolutionsfilme< zeichnen sich dadurch aus, dass sich bei ihnen die
Gegenwart der >Nachwendezeit< positiv von der als repressiv gezeichneten, iiber-
wundenen Vergangenheit abhebt. Die negative Vergangenheit kann allerdings als
Hypothek in der Gegenwart fortwirken. Bei >Transformationsfilmen< geht es
anders als beim Gedachtnis naturgemif! nicht um Arrangements mit der Macht.
Im Mittelpunke stehen jedoch auch hier lebensweltliche Aspekte. Konkret the-
matisieren sie die Probleme, den Bruch von 1989/90 zu bewiltigen. Verluste und
Gewinne stehen dabei nebeneinander und lassen sich meist nicht einfach gegen-
einander aufrechnen. >Utopiefilme< schlieflich erzihlen Verfallsgeschichten.
Der Untergang der DDR und die Vereinigung werden tiberwiegend als drohen-
der oder bereits erlittener Niedergang von Errungenschaften der sozialistischen
Vergangenheit gedeutet. Explizit oder implizit bildet die sozialistische Utopie den
Referenzrahmen fiir die (negative) Bewertung der Gegenwart.

Im Folgenden wird der Versuch unternommen, den filmischen Diskurs zum
Thema Transformation mithilfe dieses Modells zu skizzieren und in Ansitzen zu
analysieren. Insbesondere soll den daran gekniipften Narrativen aus zeithistori-
scher Perspektive Aufmerksamkeit zuteilwerden. In Anlehnung an das Konzept
des kanadischen Literaturwissenschaftlers Northrop Frye geht es um die Frage,
ob die Geschichte der Transformation als Tragodie, Komédie, Romanze oder
Satire konstruiert wird.” Wihrend sich Romanzen und Satiren nach Frye durch

14 Vgl. SaABrROW: Die DDR erinnern (wie Anm. 11), S. 19f.
15 Vgl. NorRTHROP FRYE: Anatomy of Criticism. Four Essays. Princeton 2000.
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die Polaritit von Gut und Bése und die damit verbundenen Auseinandersetzun-
gen auszeichnen, gilt dies fir die beiden anderen Formen nicht. Sie unterscheiden
sich dafur hinsichtlich des Ausgangs: In Komodien kénnen die Schwierigkeiten
letztlich tberwunden werden, Tragédien zeichnen sich dagegen durch Ausweg-
losigkeit aus: Ihre Protagonist*innen bleiben trotz aller Anstrengungen stets ver-
strickt und schuldhaft.'

Dabei wird 4 prima vista nicht zwischen Dokumentar- und Spielfilmproduk-
tionen unterschieden, vielmehr wird entsprechend der jiingeren filmwissenschaft-
lichen Forschung davon ausgegangen, dass beide zwar im Grad der Inszenierung
differieren, nicht aber hinsichtlich ihrer grundsitzlichen filmischen Konstruk-
tion."” Dass die Typologie auch hier Idealtypen beschreibt, de facto also vielfach
Mischformen vorliegen, die eine Zuordnung zu einer der Kategorien erschweren
und vielleicht auch nicht immer zwingend erscheinen lassen, ist der methodische
Preis, der im Falle derartiger Ordnungsversuche entrichtet werden muss. In jedem
Fallist davon auszugehen, dass sich hinter den drei Oberkategorien durchaus unter-
schiedliche Filme mit jeweils eigenen Blickwinkeln und asthetischen Strategien
versammeln. Keinesfalls eignen sie sich, um den einzelnen Filmen als kiinstlerisch-
kulturellen Werken tatsichlich umfassend gerecht zu werden.

2. Befreit vom Joch der Diktatur: Revolutionsfilme

Die Kategorie legt es nahe, zunichst auf jene Spiel- und Dokumentarfilme zu
blicken, die sich mit dem unmittelbaren Umsturz befassen, also gewissermafSen
dem Ursprung der Transformation. Das Ereignis ist in der filmischen Erinne-
rung eindeutig prisenter als die Jahre danach. Viele der spiteren Spielfilme refe-
rieren dabei auf das (relativ iiberschaubare) dokumentarische Material, das von
der Flichtlingsbewegung und wihrend der Leipziger Montagsdemonstrationen
sowie spater im Zuge der Demonstrationen und der Mauer6ffnung in Berlin ent-

16 Generell zu Erzihltheorien im historischen Zusammenhang: ACHIM SAUPE/FELIX WIEDE-
MANN: Narration und Narratologie. Erzihltheorien in der Geschichtswissenschaft, Version
1.0. In: Docupedia-Zeitgeschichte 28 (Januar 2015). Abgerufen unter URL: https://docupedia.
de/zg/Narration, letzter Zugriff: 02.01.2023.

17 Eher wird das Dokumentarische hier als spezifische Form von Authentifizierung verstanden; vgl.
JupiTH KEILBACH: Authentizitit als filmische Konstruktion. In: CHRISTOPH CLASSEN/
AcHiM SaurE/HaNs-ULRICH WAGNER (Hrsg.): Echtinszeniert. Historische Authentizitit
und Medien in der Moderne. Potsdam 2022, S. 31-57. Entsprechend ihrer spiirbar grofieren
Reichweite und damit verbundenen erinnerungskulturellen Bedeutung liegt ein Schwerpunke

hier allerdings auf Spielfilmen.
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standen ist.” Dies hat zur Ikonisierung bestimmter Bilder beigetragen, zugleich
war damit eine Verengung der Erinnerung und ihre De-Kontextualisierung ver-
bunden.” Die Leipziger Montagsdemonstrationen, die urspriinglich vor allem auf
Reformen zielten, wurden spiter haufig zur Vorgeschichte der Wiedervereinigung
umgedeutet — wie tiberhaupt die Heterogenitit der Bewegung und der anfangs
noch starke Ruf der Biirgerbewegung nach einem reformierten Sozialismus in
diesen Filmen praktisch nicht vorkommen. Dies zeigt sich besonders deutlich in
dem zweiteiligen Dokudrama Deutschlandspiel®, in dem die (dokumentarischen)
Bilder der Demonstrationen zu Monumenten eines vom Bundeskanzler erfolg-
reich umgesetzten Willens zur Einheit wurden.”

Der erfolgreiche Fernseh-Spielfilm Nikolaikirche” nimmt dagegen eine Per-
spektive von unten ein: Die Ereignisse des Herbstes 1989 werden hier durch eine
fiktionale Ebene erginzt, die von den Konflikten zwischen systemnahen und oppo-
sitionellen Mitgliedern einer Familie handeln. Im Zuge der Montagsdemonstra-
tionen spitzen sich diese zu. Am Ende setzen sich die westlichen, liberalen Werte
durch, die Diktatur geht unter. Den meisten der Filme, die sich auf die Grenz-
offnungund den Vereinigungsprozess konzentrieren, ist trotz aller Unterschiede
gemein, dass sie die Ereignisse als Befreiung deuten. Das Recht scheint sich fast
zwangsliufig seinen Weg zu bahnen.

Besonders deutlich wird dies in dem ersten der sogenannten Mauerfilme, dem
Kinofilm Das Versprechen®, der eine durch die Mauer verhinderte Liebe behan-
delt. Hier wird die Grenzéffnung iiberhaupt erst zur Chance auf ein gemeinsames
Leben. Auch wenn der Film offenlisst, ob es dazu nach tiber einem Jahrzehnt
der erzwungenen Trennung noch kommt, ist die allegorische Botschaft tiber-
deutlich: Das Ende der unmenschlichen staatlichen Repression schafft erst die
Voraussetzung fur ein freies und selbstbestimmtes Leben. Auf dem Hohepunke
der »Vereinigungskrise «** Mitte der 1990er Jahre stieff der Film allerdings cher

18 Vgl. zu den Bildern und ihrer Verwendung in den aktuellen Fernsehnachrichten THOMAS
GROSSMANN: Fernschen, Revolution und das Ende der DDR. Gottingen 2015.

19 Dazu und zum Folgenden: ANDREAS KOTZING: Unscharfe Kontraste. Die filmische Repri-
sentation der Leipziger Montagsdemonstrationen im Kontext der DDR-Erinnerungskultur. In:
ALEXANDER LEISTNER/MONIKA WOHLRAB-SAHR (Hrsg.): Das umstrittene Erbe von
1989. Zur Gegenwart eines Gesellschaftszusammenbruchs. Wien 2022, S. 89-109.

20 HaNs-CHRISTOPH BLUMENBERG: Deutschlandspiel, zwei Teile. D (ZDF) 2000.

21 Vgl. MATTHIAS STEINLE: Good Bye Lenin — Welcome Crises. In: ToB1AS EBBRECHT/
Hirpe HOFFMANN/JORG SCHWEINITZ (Hrsg.): DDR erinnern, vergessen. Das visuelle
Gedichtnis des Dokumentarfilms. Marburg 2009, S. 322-342; hier S. 334.

22 FRANK BEYER: Nikolaikirche.D (ARTE/ARD) 1995, nach dem Roman von ERICH LOEST.

23 MARGARETHE VON TROTTA: Das Versprechen. D 1995.

24 JURGEN Kocka: Vereinigungskrise. Gottingen 1995.
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auf Ablehnung.” Eine derartige Perspektive auf den Umbruch passte offenbar
kaum noch in die damalige, vor allem in Ostdeutschland als krisenhaft wahr-
genommene Zeit.

Das Thema (wenn nicht die Metapher) einer durch Grenze und Repression
verhinderten, 1989 dann plétzlich moglichen Liebe findet sich spater aber wieder
hiufiger: 2007 in dem TV-Spielfilm 72 heifst: Ich liebe dich*, der eine Licbesbe-
zichungund schliefSlich Heirat zwischen Stasi-Opfer und -Vernehmer behandelt,
kurz daraufin den Fernsehproduktionen Das Wunder von Berlin® und Wir sind
das Volk — Liebe kennt keine Grenzen® (beide 2008) und 2019 schliefilich in dem
Kinospielfilm Zwischen uns die Mauer”, der ebenfalls von einer ungliicklichen
Liebe tiber die Grenze hinweg handelt, diesmal zwischen zwei Teenagern. Der
Zusammenbruch der SED-Herrschaft und des Grenzregimes wird hier jeweils zur
Erlosung, zu einem Endpunkt der Geschichte.” Narratologisch handelt es sich
hierbei um Romanzen: Ein*e Held*in kimpft gegen und tiberwindet das Bose
(meist in Form der Staatssicherheit) und das Paar scheint am Ende wie im Mir-
chen gliicklich vereint — ein >Wunder< eben. Die Probleme der Transformation
bleiben dabei notwendigerweise ausgeblendet. Die Ereignisse von 1989 werden
so tendenziell zu einer Gegenwartsapologie: Es handelt sich um eine abgeschlos-
sene, iiberwundene Vergangenheit, deren Relevanz sich vor allem als negativer
Kontrast zur vermeintlich gliicklichen Zeit danach darstellt.

Allerdings unterliegt das Befreiungs- und Erlosungsnarrativim Laufe der Zeit
gewissen Modifikationen: Die spateren Filme prisentieren keine ungebrochenen
Held*innengeschichten mehr, wie noch Nikolaikirche.” So handelt es sich zwar
auch bei Der Turm™ um ein Familienportrit im Angesicht der >Wendex, aber
von Heldentum der Protagonist*innen ist hier kaum noch etwas zu spiiren. Der

25 Vgl. FELIX MOELLER: Das Versprechen. In: MOVING HISTORY: Als wir triumten (wic
Anm. 6), S. 120-122.

26 CONNIE WALTHER: 12 heifst: Ich liebe dich. D (ARD) 2007, nach dem autobiografischen
Buch von REGINA KATISER und UWE KARLSTEDT.

27 RoOLAND Suso RICHTER: Das Wunder von Berlin. D (ZDF) 2008.

28 THOMAS BERGER: Wirsind das Volk — Liebe kennt keine Grenzen, zwei Teile. D (SAT 1) 2008.

29 NORBERT LECHNER: Zwischen uns die Maner. D 2019, nach dem autobiografischen Roman
von KATRIN HILDEBRAND.

30 Dies korrespondiert auf politischer Ebene mit der ebenso berithmten wie umstrittenen Ana-
lyse des US-amerikanischen Politologen FRANCIS FUKUYAMA; vgl. DERS.: Das Ende der
Geschichte. Miinchen 1992.

31 Vgl. MANUEL KOPPEN: Abschied ohne Ankunft. Der frithe Wendefilm. In: INGE STEPHAN/
ALEXANDRA TackE (Hrsg.): NachBilder der Wende. K6ln u.a. 2008, S. 174-197.

32 CHRISTIAN SCHWOCHOW: Der Turm, zwei Teile. D (MDR) 2012, nach dem gleichnamigen
Roman von UWE TELLKAMP.
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Film 72 heifst: Ich liebe dich belisst es nicht bei einer Anklage unmenschlicher
Repression in der DDR, die 1989 endete. Aus der durch die Grenze verhinder-
ten Liebe wird hier diejenige zwischen Titer und Opfer. Es geht also nicht nur
um die Verfolgung durch die Staatssicherheit, sondern auch um Verséhnung.
Neben die Frage der Repression tritt diejenige nach deren gesellschaftlicher
Bewiltigung.” In Das Wunder von Berlin ist der Protagonist bei der Offnung
der Mauer gespalten zwischen der Freude iiber das Wiedersechen mit seiner
Freundin und dem Verlust seines Glaubens an die Zukunft des Sozialismus.> In
Bornholmer Strafse”, rand zweieinhalb Jahrzehnte nach den Ereignissen, ist die
Figur des Helden, der die Mauer offnet, satirisch gewendet, sie ist zum unfrei-
willigen Helden, zur komischen Figur geworden; ein Motiv, das sich bereits in
Helden wie wir* findet, hier allerdings als groteske Parodie auf die verbreiteten
Heldenerzahlungen des Mauerfalls.

In solchen Ambivalenzen und Verschiebungen spiegelt sich das Wissen um den
schwierigen Transformationsprozess und die Konflikte der Vereinigung. Anders
als kurz danach konnten die Ereignisse retrospektiv nicht mehr lediglich als
Held*innen- oder Erl6sungsgeschichten erzihlt werden. Das politisch konno-
tierte Befreiungs- und Erlosungsnarrativ bleibt aber in diesen Filmen gleichwohl
dominant. Es zeigt damit seit den 1990er Jahren eine bemerkenswerte Stabilitit.
Das Wunder, so scheint es, gibt es immer wieder.

Jenseits der unmittelbaren Auseinandersetzung mit den Ereignissen des
Herbstes 1989 ist das Ministerium fiir Staatssicherheit (MfS/Stasi) ein Thema,
das auf den repressiven Charakter der DDR rekurriert. Das zeigt sich schon
daran, dass gerade die >Mauerfilme< meist nicht nur die Maueréffnung, son-
dern auch die Stasi prominent behandeln, wohl um den Unrechtscharakter der
DDR zu unterstreichen und damit dem Befreiungsnarrativ zusitzliches Gewicht
zu verleihen.

Welche zentrale Stellung das Thema Stasi nicht nur generell im >Nachwende<-
Diskurs, sondern speziell auch im Film eingenommen hat, lsst sich daran ablesen,
dass es rund 30 Jahre nach ihrer Abwicklung so gut wie keine gesamtdeutschen

33 Diese Tendenz weist auch schon der wohl bekannteste DDR-Stasi-Film Das Leben der Anderen
(FLORIAN HENCKEL ZU DONNERSMARCK: Das Leben der Anderen. D 2006) auf.

34 Kritisch merkt Koppen an, die eingebaute Verlustgeschichte diene hier primir als Legitimation,
das >Wunder< noch einmal erzihlen zu kénnen; vgl. KO pPEN: Abschied ohne Ankunft (wie
Anm. 31), 8. 195.

35 CHRISTIAN SCHWOCHOW: Bornholmer Straffe. D (ARD) 2014.

36 SEBASTIAN PETERSON: Helden wie wir. D 1999, nach dem gleichnamigen Roman von
THOMAS BRrUSSIG.
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Spielfilme tiber die DDR gibt, in der das MfS nicht wenigstens am Rande vor-
kommt: »Uber das Leben in der DDR zu erzihlen, ohne die Staatssicherheit
zu thematisieren — das scheint in Film und Fernsehen heute fast unméglich zu
sein, schrieb der Dresdner Historiker Andreas Kétzing 2018, nicht ohne auf
die hiaufig anzutreffende retrospektive Mystifizierung des MfS als >allmich-
tige< Organisation hinzuweisen.”” Die Auseinandersetzung mit dem Geheim-
dienst ist dabei keineswegs auf die Zeit vor seiner Auflésungim Winter 1989/90
begrenzt, sondern umfasst notorisch auch dessen >Nachgeschichte< im ver-
einigten Deutschland.

Zu den frithen Filmen, die sich dieser Thematik angenommen haben, geho-
ren die Dokumentarfilme Verriegelte Zeit™, Streng vertraulich oder Die innere
Verfassung” und Der schwarze Kasten®, die alle im Umfeld der Biirgerbewe-
gung entstanden sind. Verriegelte Zeit ist ein autobiografischer Film, in dem die
Filmemacherin ihrer Verhaftung und Verurteilung Mitte der 1980er Jahre sowie
der anschlieSenden Haft und ihrem Freikauf in die Bundesrepublik nachspiirt.
Unmittelbar nach der Auflésung des MfS hat sie die Orte des damaligen Gesche-
hens aufgesucht, etwa das Gefingnis, vor allem aber die Menschen, die fir das
Unrecht verantwortlich waren: Mitarbeiter der Staatssicherheit, den Richter, der
sie verurteilt hat, ihre Gefingnisdirektorin und andere. Im Film konfrontiert
sie diese Personen mit ihrem Fall und fragt nach den Motiven. Oft st6f3t sie auf
Schweigen, bisweilen auf Ausreden und Rechtfertigungen, nie auf Reue. Exem-
plarisch wird hier die Notwendigkeit einer Aufarbeitung der Repression und des
Unrechts formuliert, noch vor den einschligigen politischen Entscheidungen.”
Der — auch isthetisch eindrucksvolle — Film war insofern ein wichtiger Beitrag
zu der seinerzeit kontrovers gefithrten Debatte um den Umgang mit der Stasi
und ihren Akten.

Letzteres gilt auch fir die beiden anderen Filme. Streng vertraulich dokumen-
tiert die Auflésung des Ministeriums durch das Biirgerkomitee ab Dezember
1989. Der schwarze Kasten versucht dagegen, riickblickend eine reflexiv-kritische
Gesprichsebene mit einem Stasi-Offizier, einem >Schreibtischtiter < herzustellen —
und zeigt offen, wie dieses Projekt letztlich scheitert. Allen drei Filmen gemein

37 ANDREAS KOTZING: Bilder der Allmacht. Die Staatssicherheit in Film und Fernsehen - eine
vorliufige Bestandsaufnahme. In: DERs. (Hrsg.): Bilder der Allmacht. Die Staatssicherheit in
Film und Fernschen. Géttingen 2018, S. 10-39, hier S. 12.

38 SYBILLE SCHONEMANN: Verriegelte Zeit. D 1990.

39 RALF MARSCHALLECK: Streng vertraulich oder Die innere Fassung. D 1990.

40 TAMARA TRAMPE/JOHANN FEINDT: Der schwarze Kasten. D 1992.

41 Vgl. ILka BROMBACH: Verriegelte Zeit. In: MOVING HISTORY: Als wir triumten (wic
Anm. 6), S. 118f.
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ist, dass sie noch wihrend des Umbruchs mit dokumentarischen Mitteln — die

Macher*innen hatten alle zuvor fiir die Deutsche Film AG (DEFA) gearbeitet —
den Versuch unternahmen, die bis dahin verdeckte Vergangenheit des DDR-
Geheimdienstes sichtbar zu machen.

Dabei wird einerseits die anhaltende Machtasymmetrie zwischen dem staat-
lichen Exckutivapparat und den zivilgesellschaftlichen Akteur*innen reflektiert.
Andererseits geht es aber auch ganz explizit darum, die Motive, Denkmuster
und das Handeln der hauptamtlichen Stasi-Mitarbeiter*innen begreifbar zu
machen. In der konkreten Umbruchsituation sollte so nicht zuletzt ein politi-
sches Signal fir die notwendige Aufarbeitung gesendet werden. Sie unterschei-
den sich darin grundlegend von spiteren Spielfilmen, aber auch Fernsehdoku-
mentationen wie z. B. dem ARD-Zweiteiler Operation Fernsehen* mit ihrem
skandalisierenden Gestus und der Fixierung auf die Unterwanderung durch
Informelle Mitarbeiter*innen (IM).” Allerdings, das soll nicht verschwiegen
werden, gibt es auch spiter noch Beispiele fiir einen weniger gegenwartsaffirma-
tiven Bezugauf die Stasi-Vergangenheit. Der Dokumentarfilm Jeder schweigt von
etwas anderem™ von 2006 thematisiert beispielsweise die anhaltende Trauma-
tisierung von Opfern in transgenerationeller Perspektive. Er handelt damit
nicht vorrangig von der Uberwindung der >dunklen< Vergangenheit, sondern
vom Unvermdgen der Transformationsgesellschaft, diesem schwierigen Erbe
tatsichlich gerecht zu werden.”

Auch die Darstellung in fiktionalen Kriminalfilmen und Thrillern folgte ande-
ren Gesetzmifigkeiten als die frithen dokumentarischen Anniherungen. Exem-
plarisch zeigt sich dies bereits an einer Produktion, die als Kooperation zwischen
dem Westdeutschen Rundfunk (WDR) und dem Deutschen Fernsehfunk (DFF)
in der Zeit noch vor der Wiedervereinigung entstanden ist. Der TV-Film Unter
Briidern*® wurde im Sommer 1990 als (einmaliges) Crossover der beiden popu-
liren TV-Krimi-Reihen Tazort und Polizeiruf 110 aus West- und Ostdeutschland

42 TILMAN JENS/FRIEDERIKE POHLMANN/TOBI1AS VOI1GT/THOMAS O CKERS: Operation
Fernsehen, zwei Teile. D (WDR/MDR) 2004.

43 Vgl. zu den drei Filmen ausfihrlich ILkA BROMBACH: Stille Demontage der Macht. Doku-
mentarfilme iiber die Staatssicherheit 1990-1992. In: K& TZING: Bilder der Allmacht (wie
Anm. 37), S. 183-202.

44 DORTE FRANKE/MARC BAUDER: Jeder schweigt von etwas anderem. D 2006. Abgerufen
unter URL: hteps://www.bpb.de/346109/jeder-schweigt-von-etwas-anderem/, letzter Zugrift:
02.01.2023.

45 Vgl. GERHARD JENS LUDEKER: Generationenerinnerung. Der Titer-Opfer-Diskurs am Bei-
spiel von JEDER SCHWEIGT VON ETWAS ANDEREM. In: EBBRECHT/HOFFMANN/
SCHWEINITZ (Hrsg.): DDR erinnern, vergessen (wie Anm. 21), S. 304-321.

46 HeLMUT KRATZING: Unter Briidern. D (WDR/DFF) 1990.
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gedreht und kurz nach Inkrafttreten des Einigungsvertrages im November 1990
sowohlin der ARD als auch im DDR-Fernschen gesendet.” Die Story dreht sich
um illegalen Kunsthandel, und dahinter, so zeigt sich im Zuge der Ermittlungen,
stecken ehemalige MfS-Mitarbeiter, die den beiden westdeutschen Undercover-
Ermittlern Horst Schimanski (Gotz George) und Christian Thanner (Eberhard
Feik) extrem gefihrlich werden. Damit zeigen sich hier gleich zwei Topoi, die sich
bis in die Gegenwart gehalten haben, nimlich erstens die Annahme, Teile der Stasi
hitten nach ihrer ofhiziellen Auflésung 1990 in Form geheimer Seilschaften fort-
existiert, und zweitens, deren bevorzugtes Betitigungsfeld sei krimineller Natur
und stelle eine fortwirkende Bedrohung der neuen Ordnung dar. Dem unmit-
telbaren zeitlichen Umfeld der Wiedervereinigung diirfte im Ubrigen wohl die
vers6hnliche Pointe geschuldet gewesen sein, dass der Stasi-Trupp fiir einen west-
deutschen Kunsthindler unterwegs war.* Offensichtlich war die Story von den
Aktivititen des Bereichs Kommerzielle Koordinierung (KoKo) unter Alexander
Schalck-Golodkowski inspiriert, der zur Devisenbeschaffung Antiquititen in
den Westen verkaufte — ein Sujet, das auch in spiteren Zazort-Folgen auftauchte.
»Fir den >Tatort< gilt die folgende Regel: Wenn die DDR thematisiert wird, ist
die Stasi nicht weit. «*

Das Fortwirken der Stasi als kriminelles Netzwerk ist ein Szenario, das sich
in Agent*innen- und Kriminalthrillern nach wie vor grofier Beliebtheit erfreut.
Dies geht zudem oft einher mit stereotypen Zeichnungen der Figuren.™ Als
aktuelleres Beispiel mag an dieser Stelle der Hinweis auf den ARD-Mehrteiler
Die Toten von Marnow™ dienen, dessen Handlung an Unter Briidern erinnert.
Jetzt ist es eine Mordserie unter Ex-Stasi-Mitarbeitern in Mecklenburg, die das
Ermittler*innenteam beschaftigt. Im Hintergrund stehen Medikamentenversuche
an Kindern zu DDR-Zeiten, und auch diesmal saf§ der eigentliche kommerzielle
Nutzniefler in der Bundesrepublik. 30 Jahre nach der Wiedervereinigung wirke

47 Vgl. zu dieser Produktion IRMGARD ZUNDORF: Unter Briidern. Der erste gesamtdeutsche
Tatort bzw. Polizeiruf. In: DEUTSCHES HisTORISCHES MUSEUM (Hrsg.): Alltag Einheit.
Portrait einer Ubergangsgesellschaft. Berlin 2015, S. 22-25.

48 Damit passte der Tenor nebenbei zum >linken< Grundton der Schimanski-Tatorte; vgl. DIRK
ScHUMER: Kein Bock mehr. Schimanskis Abgang 1991. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung
(FAZ), 31. Dezember 2008, S. 24.

49 Vgl. AN1TA KRATZNER-EBERT: Von »Schneewittchen« und »Rosenholz«. Die Darstellung
der Staatssicherheit in der Fernsehreihe »Tatort«. In: K&TzING: Bilder der Allmacht (wie
Anm. 37), S. 245-261, hier S. 249; vgl. zur Thematik auch: TINaA WELKE: Tatort Deutsche
Einheit. Ostdeutsche Identititsinszenierung im »Tatort« des MDR. Bielefeld 2012.

S0 Ebd., S.255ff.

51 ANDREAS HERZOG: Die Toten von Marnow, acht Teile. D (ARD/Degeto) 2021, nach dem
Roman von HOLGER KARSTEN SCHMIDT.
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die Staatssicherheit in solchen Darstellungen wie eine machtige Organisation,
die noch nach Jahrzehnten damit beschaftigt ist, ihre kriminellen Machenschaf-
ten zu verbergen, und dafiir buchstiblich iiber Leichen geht. Dass dieses Muster
auf die Drehbuchschreiber*innen fiktionaler Thriller eine hohe Anziehungskraft
austibt, mag unter dramaturgischen Aspekten verstindlich sein. Der Topos fin-
det sich ahnlich jedoch auch in Dokumentarfilmen: In TV-Produktionen wird
bisweilen die Stasi fiir den Mord an Treuhand-Chef Detlev Karsten Rohwedder
1991 verantwortlich gemacht, obwohl die Rote Armee Fraktion (RAF) sich zu
der Tat bekannt hat.”> »Der Morder ist immer die Stasi«, bemerkte dazu ironisch
die tageszeitung (taz).”

Vorstellungen von einer allmichtigen Staatssicherheit, deren >Zersetzungs<-
Aktivititen noch tiber 1990 hinauswirken, kennzeichnen auch den Fernseh-Spiel-
film Der Stich des Skorpion von 2006.> In Riickblenden wird hier die Geschichte
eines Dissidenten und Fluchthelfers erzihlt, auf den das MfS im Westen einen
nur zufillig gescheiterten Mordanschlag veriibt hat. Nach Einsicht seiner Stasi-
Akte muss er feststellen, dass seine eigene Ehefrau als IM auf ihn angesetzt war.
Diese sicht keinen anderen Ausweg, als sich das Leben zu nehmen. Damit zerstort
die Staatssicherheit noch nach ihrer Auflésung das Leben des Protagonisten und
erreicht so — sozusagen posthum — ihr lange verfolgtes Ziel.”

Im Unterschied zum Ereignis des Mauerfalls handelt es sich bei den Stasi-
Filmen nicht zwangsldufig um eine Erlosungsgeschichte, die 1990 ihren Hohe-
und zugleich Endpunke erreicht hat. Das Thema steht vielmehr fir die Not-
wendigkeit, sich in der Zeit danach mit der Repression und dem Unrecht in der
Vergangenheit auseinanderzusetzen, weil diese sonst untergriindig weiterwirken.
Die Verlingerungder Perspektive in die Transformationszeit bringt es mit sich,
dass sich dort, wo das Thema nicht lediglich zur Spannungserzeugung dient, die
einfache zeitliche Codierungvon tiberwundener Vergangenheit und Gegenwart
als >schlechte< versus »gute< Zeit relativiert wird: Das Bose ist auch nach 1990
noch nicht tot. Diese Filme folgen ebenfalls dem Narrativ von Romanzen, das
heift, die Held*innen ringen das Bose in Form alter Stasi-Seilschaften nieder.

52 U.a.inder TV-Dokumentation: WERNER CzZASCHKE/CLEMENS SCHMIDT: Wer erschoff
den Treuband-Chef?D (WDR) 1998; mit cindrucksvollen Reenactments: JAN PETER/GEORG
TSCHURTSCHENTHALER/TORSTEN STRIEGNITZ: Robwedder — Einigkeit und Mord und
Freibeit. D (Netflix) 2020.

53 WOLFGANG GAST: Ein Hauch Verschwérung. In: zaz, 19. Februar 1998, S. 19.

54 WOLFGANG WAGNER: Der Stich des Skorpion. D (Studio Hamburg/WDR/Arte) 2006, nach
dem autobiografischen Roman von WOLFGANG WELSCH.

55 Vgl. MYRIAM NEUMANN: Aus dem Archiv. Staatssicherheit und BStU-Biirokratie im Spiel-
film. In: KoTZING: Bilder der Allmacht (wie Anm. 37), S. 228 -244.
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Genau dieses Schema liegt in jiingerer Zeit der Serie ZERV — Zeit der Abrech-
nungzugrunde.” Die Abkiirzung steht fiir »Zentrale Ermittlungsstelle fiir Regie-
rungs- und Vereinigungskriminalitit«, eine Berliner Polizeibehorde, die von 1991
bis 2000 tatsichlich existiert hat. In der Serie geht es um illegale Waffengeschifte
mit Material der Nationalen Volksarmee (NVA), die in bewihrter Manier von
alten Seilschaften aus KoKo- und Stasi-Mitarbeitern getitigt werden, wihrend
das Ermittler*innenteam versucht, der Bande das Handwerk zu legen. Wie schon
1990 in der gemeinsamen Zators-/Polizeiruf-Folge spielen hier Verstrickungen
mit dem Westen eine wichtige Rolle. An dessen moralischer Uberlegenheit darf
daher gezweifelt werden. Aufferdem wird nun direke die schwierige Zusammen-
arbeit und Machtasymmetrie zwischen ost- und westdeutschen Polizist*innen
thematisiert: »Die Buschzulage will verdient sein«, treibt der West-Chef seine
Leute an. »Der Fuchs ist schlau und stellt sich dumm, beim Wessi ist es anders-
rum, zitiert ein Ostdeutscher den Volksmund.” Am Ende wird jedoch alles
harmonisch aufgelést: Im gemeinsamen Kampf gegen die Bosewichte hat man
sich gegenseitig schitzen gelernt.

Das Ziel diirfte besonders im Fernsehen nicht zuletzt der Versuch sein, die
unterschiedlichen Stringe und Muster west- und ostdeutscher Erinnerung zusam-
menzubringen.” Obwohl die Uberwindung des DDR-Unrechts stets im Vorder-
grund bleibt, spielen die Erfahrungen von Ostdeutschen wihrend der Transforma-
tion mittlerweile erkennbar eine Rolle. Die Uberginge zur folgenden Kategorie
der >Transformationsfilme< sind flieflend — was sich schon daran ablesen lisst,
dass auch dort das Thema Stasi einen prominenten Platz einnimmt.

3. Abschiede, Aufbriiche, Sinnsuchen: Transformationsfilme

Bei frithen Spielfilmen, die die ostdeutsche Gesellschaft nach der Wiedervereini-
gung in den Blick nehmen und die nicht von der DEFA kommen, fallt ihr dezi-
diert optimistischer Tenor ins Auge. Beispielhaft dafiir sei hier der Fernsehfilm
Der Brocken” genannt, eine noch vom Deutschen Fernsehfunk (DFF) begonnene
Produktion, die erst nach der Abwicklung des DDR-Fernsehens 1991 vom Nord-
deutschen Rundfunk (NDR) fertiggestellt wurde. Die Handlung dreht sich um

56 DuSTIN LOOSE: ZERV — Zeit der Abrechnung, sechs Teile. D (ARD) 2022.

57 Ebd., Teil 1: Andere Zeiten. TC 00:20:39; Teil 2: In Deckung. TC 00:21:48.

58 Vgl. ToB1as EBBRECHT-HARTMANN: Die Stasi als negatives Prisma deutscher Geschichte.
Grenziiberschreitungen und verflochtene Erinnerungen in Filmen iiber die DDR. In: KO TZING:
Bilder der Allmacht (wie Anm. 37), S. 309-326.

59 Vapim GLOWNA: Der Brocken. D (DFF/NDR) 1992.
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Ada Fenske (Elsa Grube-Deister), eine dltere Dame, deren idyllisches, auf Riigen
direkt an der Ostsee gelegenes Grundstiick das Interesse westlicher Geschiftsleute
bzw. Militirs weckt. Die Erwartung des schmierigen und intriganten Westlers
Albert Zwirner (Rolf Zacher), die in marktwirtschaftlichen Belangen unerfah-
rene Ostdeutsche leicht tiber den Tisch ziehen zu konnen, geht jedoch nicht auf.
Statt zu verkaufen organisiert die vermeintlich wehrlose Oma mit den Dorfbe-
wohner*innen ein alternatives Netzwerk, das generell den Ausverkauf der Insel
an westliche Interessent*innen verhindert, indem es den Einheimischen eine neue
wirtschaftliche Perspektive verschafft.

Auf diese Weise wird den von Arbeitslosigkeit und Raubtierkapitalismus verun-
sicherten Ostdeutschen niche nur eine (neoliberale) Utopie fiir die Uberwindung
der Krise aus eigener Kraft geboten. Letztlich erweisen sich die Ostdeutschen mit
ihrer lokal-genossenschaftlich organisierten und okologisch-alternativ orientierten
Produktionsform den westlichen Kapitalismus-Profis sogar als tiberlegen — und
dies nicht allein in moralischer Hinsicht.®’

Ein sehr ihnlicher Tenor findet sich in der Filmkomédie Go Trabi Go und
der Fortsetzung Go Trabi Go 2 — Das war der wilde Osten aus den frithen 199oer
Jahren.® Der erste Teil gehorte zu den erfolgreichsten deutschen Produktionen
dieser Zeit. Die Familie des Deutschlehrers Struutz nutzt die neue Reisefreiheit,
um mit ihrem Trabant auf eine lang ersehnte Italien-Reise zu gehen. Die Komik
entsteht situativ vor allem aus kulturellen Differenzen und Missverstindnissen,
die aus der fehlenden Weltldufigkeit der Familie resultieren. Letztlich erwichst
aber genau aus der Naivitit und Unverstelltheit sowie dem ungebrochenen
Rekurs auf Goethes [talienische Reise eine Haltung, mit der sich die Ostdeutschen
positiv vom Massentourismus westlicher Pragung abheben. Geschickt werden
hier westdeutsche Mythen wie der Italientourismus des >Wirtschaftswunders<
mit ostdeutschen Symbolen wie dem Trabant und dem gesamtdeutschen Kli-
schee des bildungsbiirgerlichen Klassik-Kults verbunden. Im zweiten Film, der
Lehrer Struutz dann sogar bis in die USA trigt, erweisen sich die ostdeutschen
Protagonist*innen in Wirtschaftsfragen ebenfalls als extrem lernfihigund — im
Team mit einem unangepassten Westdeutschen — auch erfolgreich gegeniiber
Wendegewinnlern. »Der Film hat fir die deutsche Vereinigung mehr getan
als viele Politiker«, wird der Darsteller André Eisermann 2015 zu Go Trabi Go

60 Vgl. dazu die negative Kritik von HARALD MARTENSTEIN: Das grofle Zachern. DER
BROCKEN, noch cine Komédie iibers vereinigte Deutschland. In: Der Tagesspiegel, 23. April
1992.

61 PETER TiMM: Go Trabi Go. D 1991; und WOLFGANG BULD/REINHARD KLOOSS: Go
Trabi Go 2 — Das war der wilde Osten. D 1992.
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zitiert.” Das bringt zumindest die Absicht auf den Punkt: Unverkennbar wurde
hier an einer positiven gesamtdeutschen Identitit gearbeitet.

Die Botschaft dieser » optimistischen Aufbruchsfilm[e] «* ist klar: Alle Schwie-
rigkeiten der Transformation kénnen iiberwunden werden, und die Unterschiede
zwischen Ost und West sind nicht etwa ein Problem, sondern eine gesamtdeut-
sche Stirke. Dieser optimistische Blick auf die Zukunft tiberlebte sich allerdings
schnell. Dass die Fortsetzung von Go Trabi Go nicht an den Erfolg des ersten Teils
ankniipfen konnte, diirfte daher weniger dem Film selbst als der sich rasant verin-
dernden gesellschaftlichen Stimmung geschuldet sein: Als der zweite Teil im Spat-
sommer 1992 in die Kinos kam, waren die einschneidenden 6konomischen und
sozialen Folgen der Wiedervereinigung in Form von Massenarbeitslosigkeit und
Abwanderung der Jiingeren aus den >neuen Lindern«< bereits fir alle sptirbar, die
pogromartigen Ausschrcitungen gegen vietnamesische Vertragsarbeiter*inncn in
Rostock-Lichtenhagen® fielen zeitlich mit dem Kinostart zusammen. Zumindest im
Osten passten harmonisierende Komédien wie diese daher kaum noch in die Zeit.

Richtiger erschien nun die gegenteilige Botschaft, nimlich diejenige einer
riicksichtslosen Unterordnung des Gemeinwohls unter kapitalistische Gewinn-
und Verwertungsinteressen in Ostdeutschland, wie sie vor allem einige west-
deutsche Regisseur*innen in den 1990er und 2000er Jahren ins Bild setzten.
Geradezu prophetisch und zum Zeitpunkt der Premiere im Herbst 1990 — wenn
tiberhaupt — allenfalls als unzeitgemifier Kassandraruf wahrgenommen, paro-
dierte Christoph Schlingensief in seiner anspielungsreichen Satire Das deutsche
Kettensigenmassaker® die in seinen Augen iiberhastete Wiedervereinigung als
Kolonialisierung und buchstibliche Verwertung der Ostdeutschen. Diese poli-
tische Botschaft nahm wenig spiter der Regisseur Dominik Graf auf, allerdings
nicht in Form experimenteller Low-Budget-Produktionen, sondern im Rahmen
konventioneller Krimi-Handlungen zur Fernseh-Primetime — mit entsprechenden
Schwierigkeiten, diese Sicht im Rahmen der Produktion durchzusetzen.® Die

62 TORSTEN WAHL: Gletscherblau in Rom. Wolfgang Stumph fihrt fiir den MDR noch einmal
Trabant. In: Berliner Zeitung, 28. September 2015; zitiert nach: CHR1S WAHL: Go, Trabi, Go.
In: MOVING HISTORY: Als wir triumten (wie Anm. 6), S. 76.

63 Curis WaHL: Go, Trabi, Go (wie Anm. 62), S. 74-76, hier S. 75.

64 Siche dazu auch den Beitrag von Franka Maubach in diesem Band.

65 CHRISTOPH SCHLINGENSIEF: Das deutsche Kettensigenmassaker — Die erste Stunde der
Wiedervereinigung. D 1990; vgl. dazu: N1IKoLAT OKUNEW: »Das Deutsche Kettensigen-
massaker«. Als Christoph Schlingensief 1990 mit dem Schinken nach der Wurst warf. In:
Zeitgeschichte-online, 7. August 2024, URL: https://zeitgeschichte-online.de/film/das-deut
sche-kettensaegenmassaker, letzter Zugriff: 27.08.2024.

66 Vgl. dazu das Gesprich tiber Die Verflechtung zwischen Marco Abel und Dominik Graf im
Rahmen des Filmfestivals moving history in Potsdam am 25.09.2019. Abgerufen unter URL:
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Verflechtung® und spiter Eine Stadr wird erpresst® zeigen ein diisteres Bild vom
Osten als schwer getroffenes Opfer eines gewissenlosen Ausverkaufs — tiberall
Kriminalitat, Verfall und Perspektivlosigkeit statt der von Bundeskanzler Helmut
Kohl versprochenen >blithenden Landschaften<. Dieses negative Bild wurde
freilich dort seinerseits als Klischee und westliche Projektion kritisiert sowie als
wenig hilfreich im Sinne einer gegenseitigen Verstindigung empfunden.”

Ganz dhnlich reagierte die Kritik auf den Versuch des 6ffentlich-rechtlichen
Fernsehens, der mittlerweile offensichtlichen Vereinigungskrise nun mit Ironie
beizukommen, in Form zweier Sitcom-Serien nach US-amerikanischem Vorbild.
Zunichst erschien 1993 die fiir den WDR und den NDR produzierte 13-teilige
Satire Motzki”® Drehbuchschreiber Wolfgang Menge nahm hier ebenfalls eine
primar westliche Perspektive ein, indem er einen reaktioniren Frithrentner aus
Westberlin portritierte, der gegen die Wiedervereinigung wettert, weil er materielle
Einschrinkungen furchtet.” In Mozzki kamen aktuelle Probleme in Ostdeutsch-
land wie Arbeitslosigkeit, Stasi-Vergangenheit und Riickiibertragungen zwar am
Rande vor, die Satire persiflierte jedoch hauptsichlich westliche Uberheblichkeit,
Ressentiments und Desinteresse gegeniiber den Ostdeutschen — »ein kaum verzerr-
tes Spiegelbild der westdeutschen Gesellschaft«, wie der Spiege/ damals meinte.”

Richtig lag das Blatt jedenfalls mit der Prognose, dass diese Form von Ironie
besonders im Osten kaum positiv aufgenommen werden kénne. Boulevardzeitun-
gen und einige Politiker forderten bereits nach der ersten Folge die sofortige Abset-
zung, denn »Motzki verletzt die Wiirde der Menschen im Osten Deutschlands «”
und spalte die Nation.” Es gab sogar den Versuch, die Serie wegen angeblicher
Volksverhetzung juristisch zu stoppen.” Ebenso wenig Zuspruch erhielt wenig
spater der Versuch, Mozzki eine ostdeutsche Perspektive entgegenzusetzen: Die

https://www.youtube.com/watch?v=rOECBG4FYpY&t=267s, letzter Zugriff: 03.01.2023.

67 DoMINIK GRAF: Die Verflechtung. D (WDR/SDR) 1993, Episode 2 der Serie Morlock. D
1992-1994.

68 DERS.: Eine Stadt wird erpresst. D (ZDF/Arte) 2006.

69 Vgl. Marco ABEL: Die Verflechtung. In: MOVING HISTORY: Als wir triumten (wie Anm. 6),
S. 115-117, hier S. 117.

70 THOMAS NENNSTIEL: Mozzki. D (ARD) 1993.

71 Die Serie dhnelt in mehrerlei Hinsicht WOLFGANG MENGES erfolgreichem Vorlaufer Ein
Herz und eine Seele, 25 Folgen in zwei Staffeln D (WDR) 1973-1976.

72 »Lachen iiber die Verbitterung«. In: Der Spiegel 4 (1993), S. 180-181.

73 Soder nordrhein-westfilische CD U-Politiker Herbert Reul, zitiert nach: Bose Geister. In: Der
Spiegel 6 (1993), S. 213-214.

74 Vgl. BARBARA BOoLLwAHN: Wird Ossihasser >Motzki< zum Politikum? Reaktionen auf dic erste
von 13 Folgen iiber den miesen Dauernérgler aus dem Wedding. In: 74z, 4. Februar 1993, S. 24.

75 Motzki motzt weiter. In: 4z, 27. Februar 1993, S. 29.
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Trotzkis™ parodierte eine proletarische Leipziger Familie, die mit der Markewirt-
schaft und anderen Herausforderungen der Transformationszeit zu kimpfen hat.
Sollte das Ziel tatsichlich gewesen sein, Verstindnis fur die Situation der Menschen
in den neuen Lindern zu fordern,” dann scheiterte dieses Vorhaben griindlich.

Vor diesem Hintergrund mag es iberraschen, dass es 2003 eine Komédie war,
die mit mehr als 6,5 Millionen Zuschauer*innen zum bislang bekanntesten und
erfolgreichsten Film tiber die frithe >Wendezeit< wurde. Die >coming of age<-story
Good Bye, Lenin!” handelt vom schwierigen Abschied von der DDR. Thr ist oft
vorgeworfen worden, diese ostalgisch zu verkliren.” Diametral entgegengesetzt
kam jedoch ebenso die Kritik auf, der Film gebe ihr im Sinne einer sozialistischen
Alternative keinerlei Chance, sondern reduziere sie auf ein >Affentheater<.* Die
antagonistische Kritik verweist auf die Polarisierung der DDR-Erinnerungskul-
tur zu dieser Zeit: Die eine Seite bestand auf eindimensionalen Reprisentationen
im Sinne des Diktaturgedichtnisses, wihrend andere darauf hinwiesen, dass das
Fortschrittsgedachtnis seinerzeit im Film kaum je vertreten war.

Tatsichlich entzogsich Good Bye, Lenin! diesen entgegengesetzten Erwartun-
gen, und genau darauf beruhte offenbar sein Erfolg: Weder stimmte der Film in
den Chor der unbedingten Abrechnung mit der DDR ein, noch zeigte er ernst-
haft Verstindnis fiir sie als Systemalternative. Ganz im Sinne des Arrangement-
gedichtnisses bestand er stattdessen auf den Wert gelebter Biografien jenseits des
politischen Systems. Das machte ihn anschlussfahig sowohl fir ost- als auch fiir
westdeutsche Lesarten. In diesem Sinne erschien das Jahr 1989/90 in Ostberlin im
Film zwar als Ende eines absurden Systems. Zugleich wurde dieses jedoch durch
einen kaum weniger grotesken Turbokapitalismus abgel6st, der schwerlich als
Erlosung begriffen werden konnte. Ein gutes Jahrzehnt nach der Wiedervereini-
gung war damit die Enttiuschung tiber den Vereinigungsprozess in Ostdeutsch-
land gewissermaflen >eingepreist<. In den 1990er Jahren wire eine solche vermit-
telnde Position vermutlich noch kaum méglich gewesen.

76 GUNTER MEYER: Die Trotzkis, 13 Folgen. D (MDR) 1993/94.

77 HEeINzZ ScHMIDT: Der Osten schligt zuriick. In: Siddeutsche Zeitung, 14. Dezember 1993.

78 WOLFGANG BECKER: Good Bye, Lenin! D 2003.

79 Vgl.z.B.: MATHI1AS WEDEL: Riickkehr der Spreewaldgurke. Phase 3 der Wiedervereinigung.
Warum der Film Good Bye, Lenin! so erfolgreich ist. In: Frankfurter Rundschau, 5. Marz 2003,
S.9.

80 So ANKE WESTPHAL: Was unterging, taucht nicht mehr auf. » Good Bye, Lenin!« von
Wolfgang Becker legt heiter Distanz ein — das macht traurig. In: Berliner Zeitung, 8. Februar
2003, S. 9.

81 Indiesem Sinne auch THOMAS LINDENBERGER: Zeitgeschichte am Schneidetisch. Zur His-
torisierung der DDR in deutschen Spielfilmen. In: GERHARD PAUL (Hrsg.): Visual History.
Ein Studienbuch, Géttingen 2006, S. 353-372.
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Jenseits der narrativen Strukturen — im Falle von Good Bye, Lenin! wird die
komédiantische Form tibrigens durch ein darunter liegendes tragisches Narrativ
relativiert — fillt auf, dass sich das Motiv des Erwachsenwerdens in Spielfilmen
hiufiger findet, ebenso wie das des Roadmovies, bisweilen auch beides kombi-
niert. Die Zeit des Umbruchs und beschleunigten Wandels gerit so zur Analogie
oder zur Umwelt jugendlicher Krisen, individueller Sinnsuchen und kontingenter
Lebenswege. Einige frithe Filme handeln von Erkundungen des nun frei zuging-
lichen Ostens durch Westdeutsche.® Sie betonten tendenziell die Offenheit und
die Chancen des Aufbruchs, wihrend die riickblickend entstandenen Portrits
ostdeutscher Protagonist*innen meist spiirbar ambivalenter angelegt sind.” Im
Falle von Tichick und Als wir triumten® erscheinen die 1990er Jahre als Zeit
eines normativen Vakuums, als Anarchie, der zwar auch utopisches Potenzial
innewohnte, die aber fir Jugendliche durch den Ausfall der Erwachsenen als
Vorbilder hiufig Verlorenheit und Orientierungslosigkeit mit sich brachte. Am
deutlichsten artikulierte dies ein Film iiber eine Gruppe Jugendlicher wihrend
der Ausschreitungen in Rostock-Lichtenhagen. Wir sind jung. Wir sind stark.®
zeichnete das albtraumhafte Bild einer >lost generation«, deren Erfahrungen in
die rechtsradikale Destruktivitit der »Baseballschlagerjahre«* miindete.

In den letztgenannten Filmen der fortgeschrittenen 2010er Jahre entsteht der
Eindruck, dass sich der Blick auf die Transformationszeit von der Engfiihrung
mit der DDR-Erinnerung zu losen beginnt. Mittlerweile scheinen unbefange-
nere und differenziertere Perspektiven auf die >Nachwendezeit< méglich, ohne
dass diese sofort im Hinblick auf die DDR-Vergangenheit skandalisiert werden.
Ablesen lasst sich das naturgemif$ insbesondere an der Thematisierung der Staats-
sicherheit. Allein schon, dass dieses Thema inzwischen nicht mehr nur im Kon-
text der Diktaturerinnerung prominent behandelt werden kann, deutet auf eine
entsprechende Verinderung der Erinnerungskultur. Eine Komodie wie Kund-
schafter des Friedens®, in der echemalige Agenten der fir die Auslandsspionage
zustindigen Hauptabteilung Aufklirung (HVA) vom Bundesnachrichtendienst

82 P1a FRANKENBERG: Nie wieder schlafen. D 1992; Detlev Buck: Wir konnen auch anders. D
1993.

83 Z.B.MARKUS GOLLER: Friendship! D 2010; FATIH AKIN: Tichick. D 2016, nach dem gleich-
namigen Roman von WOLFGANG HERRNDORF.

84 ANDREAS DRESEN: Alswir triumten. D 2016, nach dem gleichnamigen Roman von CLEMENS
MEYER.

85 BURHAN QURBANI: Wir sind jung. Wir sind stark. D 2014.

86 Siche hierzu weiterfithrend: CHRISTIAN BANGEL: #Baseballschligerjahre. Ein Hashtagund
seine Geschichten. In: Aus Politik und Zeitgeschichte (APuZ) 49-50 (2022), S. 4-9.

87 ROBERT THALHEIM: Kundschafter des Friedens. D 2017.
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(BND) reaktiviert werden, hitte einige Jahre frither vermutlich noch erheblichen

Widerstand provoziert. Die Vereinigung der beiden Geheimdienste birgt dabei
erkennbar eine gesamtdeutsch-versohnliche Botschaft, ganz so, wie es die Sza-
sikomédie® in Bezug auf die bis dato uniiberbriickbaren Gegensitze zwischen
Dissident*innen und ehemaligen Zutriger*innen bzw. Mitarbeiter*innen des
Staatssicherheitsdienstes tut.

Letzteres gilt auch fir Andreas Dresens erfolgreiches Biopic tiber den in
>Nachwendezeiten< populiren Liedermacher Gerhard Gundermann und des-
sen Umgang mit seiner Stasi-Verstrickung in den 1990er Jahren.” Damit wird
auf einer Metaebene der aufgeladene und polarisierende Diskurs um die DDR-
Vergangenheit selbst zu einem Thema, tiber das nun auch gelacht werden kann.”
Fast vollig entkoppelt von den Ritualen und Reflexen des DDR-Vergangenheits-
diskurses prasentiert sich die Netflix-Serie K/eo™, in der es um einen Rachefeldzug
einer ehemaligen Stasi-Auftragskillerin an ihren Vorgesetzten geht. Das Thema
scheint damit im Bereich der von konkreter Geschichte weitgehend abstrahie-
render Unterhaltung angekommen zu sein.

4. Der Osten als Verlierer: Utopiefilme

Die dritte Kategorie von Filmen kombiniert den kritischen Blick auf die >Wende«<-
und >Nachwendezeit< mit einem mehr oder minder offenen Verweis auf den
Sozialismus als humanere Alternative zum Kapitalismus. Das kann die Form
einer Verlustgeschichte annehmen, mit der Transformation als Kolonialisierung
des Ostens und einer tendenziell nostalgischen Verklarung des Realsozialismus —
eine Referenz an das Fortschrittsgedachtnis. Inszenierungen einer sozialistischen
Zukunft kénnen aber auch ohne positiven Bezug zur DDR auskommen, dann
erscheint der Realsozialismus lediglich als gescheiterte oder pervertierte Form
einer (echten) sozialistischen Gesellschaft. Auch in diesen Fillen bedeutet die
kapitalistische Systemtransformation fiir die Betroffenen allerdings kaum etwas
Gutes. Diese letztgenannte Perspektive lag schon deshalb nicht fern, weil sie
grundsitzlich im Einklang mit dem Horizont der Biirgerrechtsbewegung stand,

88 LEANDER HAUSMANN: Stasikomidie. D 2022.

89 ANDREAS DRESEN: Gundermann. D 2017.

90 Schon gut zehn Jahre frither findet sich dieser Ansatz — allerdings ohne die humoristische Bre-
chung und cher aus der Betroffenenperspektive — in dem TV-Spielfilm Die Nachrichten von
MATTI GESCHONECK. D 2005, nach dem gleichnamigen Roman von ALEXANDER OSANG.

91 VIVIANE ANDEREGGEN/JANO BEN CHAABANE: Kleo. D (Netflix) seit 2022; bisher 14
Folgen in zwei Staffeln.
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deren Ziel 1989 wie oben bereits erwihnt nicht ein wiedervereinigtes Deutsch-
land und ein grundlegender Umsturz der Wirtschaftsordnung war. Stattdessen
strebte sie zu Anfang mehrheitlich einen demokratisch reformierten Sozialis-
mus an, den sogenannten >Dritten Weg< — eine Perspektive, die spitestens nach
der Volkskammerwahl im Frithjahr 1990 allerdings schnell in den Hintergrund
geriet und heute wenn tiberhaupt meist allein mit der chemaligen Staatspartei
SED/PDS assoziiert wird.”

Einschligige Filme finden sich denn auch zunichst fast ausnahmslos im unmit-
telbaren zeitlichen Zusammenhang mit den Ereignissen der Jahre 1989/90. Sie
stammten von Dokumentarfilmer*innen aus der DDR, die sich ihre Drehgeneh-
migungen haufig noch mithsam erkimpfen mussten. Die genaue Beobachtung
der Montagsdemonstrationen in Leipzig im Herbst” mit zahlreichen Interviews
von Teilnehmer*innen macht deutlich, wie stark die Hoffnung auf einen refor-
mierten Sozialismus seinerzeit noch war. Entstanden sind in den Jahren 1990 und
1991 aber vor allem Bilder eines untergehenden Systems, auch wenn einige dieser
Filme noch unter den Bedingungen der DDR-Zensur begonnen worden sind
und im Ansatz entsprechend vorsichtige Plidoyers zur Reform darstellen. Bei-
spielsweise gilt das fiir das Portrit der jugendlichen Mitglieder einer Ostberliner
Punkband” und die Begleitung cines regimekritischen Potsdamer Abiturienten
in seinem letzten Schuljahr.”

Viele dieser Produktionen versuchten, wie treffend bemerkt worden ist, » eine
Gegenwelt herzustellen« zu den euphorischen, aber oberflichlichen Freuden-
bildern der Maueréffnung im Fernsehen, indem sie auf den gelebten Alltag fokus-
sieren. Die Stimmung in diesen Filmen ist melancholisch, viele zeigen Arbeiter*in-
nen an ihren plétzlich unsicher gewordenen Arbeitsplitzen. Das Zerbrechen
der »arbeiterlichen Gesellschaft«”” DDR kiindigte sich an, und dementspre-
chend grof! waren Furcht, Verbitterung, Resignation oder manchmal auch Wut
der Portratierten. Besonders spiirbar — und bisweilen auch ironisch-stiffisant

92 Vgl. MARTIN SABROW: Der vergessene >Dritte Weg<. In: Aus Politik und Zeitgeschichte
(4PuZ) 11 (2010), S. 6-13.

93 GERD KROSKE/ANDREAS VOIGT: Leipzig im Herbst. DDR 1989.

94 HELKE MISSELWITZ: Sperrmiill. D 1991.

95 KURT TETZLAFF: Im Durchgang — Protokoll fiir das Gedichinis. D (DEFA) 1990; sowie die
Fortsetzung: DERS.: Im Durchgang — Protokoll einer Hoffnung. D (DEFA) 1991.

96 HEIDEMARIE HECHT: Derletzte Akt 1989 bis 1992. In: GUNTER JORDAN/RALF SCHENK
(Red.): Schwarzweifd und Farbe. DEFA Dokumentarfilme 1946-1992. Potsdam 1996, S.235-269,
hier: S. 240.

97 WoLFGANG ENGLER: Die Ostdeutschen. Kunde von einem verlorenen Land. Berlin 1999,
S. 173.
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kommentiert — wird dies in Mehrteilern wie Volker Koepps Dokumentationen
tber Industriearbeiter*innen in der brandenburgischen Provinz® und den >Nach-
wendefilmen«< der Langzeitbeobachtung Die Kinder von Golzow von Winfried
und Barbara Junge.” Die Protagonist*innen erscheinen hier hiufig vor allem als
Opfer von Zeitlduften, auf die sie kaum Einfluss nehmen kénnen - ein tenden-
ziell tragisches Narrativ.

Einige Filme beobachten Menschen am Rand der Gesellschaft. Der Kurzfilm
Kehrans' begleitet beispielsweise eine Gruppe von StrafSenkehrern, die in Leipzig
nach dem Mauerfall den Miill beseitigen, der nach den Massenkundgebungen lie-
gen geblieben ist. Dabei wird deutlich, wie wenig ihr Leben mit den Verheiffungen
und Versprechungen von Freiheit in der aufkommenden Konsumgesellschaft zu
tun hat. Es wird klar, dass diese Menschen nicht zu den Gewinnern der neuen Zeit
gehoren werden.™ Das Gleiche lasst sich tiber die Bewohner*innen des Dorfes
Schmiedewalde in der sichsischen Provinz sagen, blofd mit dem Unterschied, dass

12 entstanden ist, die Strukturen, die

im Mai 1991, als Im schonsten Wiesengrunde
das Dorfleben zuvor bestimmt hatten, bereits zusammengebrochen waren. Job-
verlust und Armut, Riickbau von kulturellen und sozialen Infrastrukturen sowie
Abwanderungder Jugend und grassierender Rechtsradikalismus bestimmten das
Bild. Erzihlt wird die Geschichte eines Verlustes, in der das neue West-Auto vor
einer Garage wie Hohn wirke.

Den Filmen ist anzusehen, dass sie formal und dsthetisch in der Tradition des
DEFA-Dokumentarismus standen. Entsprechend gering war seinerzeit beim Publi-
kum das Interesse daran, zumal sich der reformierte Sozialismus als realpolitische
Alternative bereits Anfang 1990 de facto tiberholt hatte. Mit der Abwicklung der
zentralisierten Filmindustrie und des DDR-Fernsehens verloren zudem auch
viele der Autor*innen ihre institutionelle Basis und mussten ihre Arbeit kiinftig
am Marke orientieren. Dokumentarfilme, in denen eine sozialistische Utopie
implizit oder explizit zum Ausdruck kam, gab es daher nach den frithen 1990er
Jahren nur noch sehr selten.

98 VOLKER KOEPP: Newues ans Wittstock. D 1992; sowie die sog. Miirkische Trilogie iiber Arbeiter
in einer Ziegeleifabrik. DDR/D 1989-1991.

99 WINFRIED JUNGE/BARBARA JUNGE: Das Leben des Jiirgen von Golzow. D 1994.

100 GERD KROSKE: Kehraus. D 1990.

101 Der Regisseur Gerd Kroske hat den Mitgliedern der Gruppe zwei weitere Filme gewidmert, die
diese Prognose einer zunchmend prekiren Existenz bestitigen: Kebrein, Kebrans. D 1997 und
Kebraus, wieder. D 2006; vgl. GONTER AGDE: Demo-Miill oder sanfte Ausdauer mit Iro-
nie. Die drei Leipzig-Filme von Gerd Kroske. In: EBBRECHT/HOFFMANN/ SCHWEINITZ
(Hrsg.): DDR erinnern, vergessen (wie Anm. 21), S. 92-106.

102 PETER BADEL/DIETER CHILL: Imz schinsten Wiesengrunde. D 1991.
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Auch in Spielfilmen, die bekanntlich mit besonders hohen Investitionen ver-
bunden sind und insofern auf breite Akzeptanz zielen, spielte die Vorstellung einer
ernsthaften sozialistischen Alternative iiber Jahrzehnte keine Rolle. Erst rund
30 Jahre nach dem Ende der DDR scheint sich das vereinzelt zu indern. Adam
und Evelyn'” erzihlt die Geschichte einer Flucht aus der DDR tiber Ungarn 1989
und der Riickkehr nach dem Mauerfall. Die zuvor geregelte und — zumindest fur
eine der Hauptpersonen — auch gliickliche Existenz gerit durch die >Wende< aus
den Fugen. Der Umbruch, oder genauer: die Sehnsucht nach dem Westen, hat
hier wenig Gutes bewirkt. Weniger als Verfalls- denn als Geschichte einer Selbst-
behauptung stellt sich der positive Bezug in dem Dokumentarfilm Beztina'* dar,
einem empathischen Portrit der Liedermacherin Bettina Wegner, die in der DDR
politisch verfolgt und schliefSlich zur Ausreise gezwungen wurde. Dessen unge-
achtet hat sie sich den Glauben an ihre sozialistischen Ideale bewahrt. In diesem
Fall ist das ungebrochene Bekenntnis zur sozialistischen Utopie allerdings mit
einer denkbar deutlichen Absage an den Realsozialismus der DDR verbunden.

5. Fazit

Film und Fernsehen waren (und sind) einerseits Triger des allgemeinen Diskurses,
in dem das Thema Transformation verhandelt wurde. Insofern finden sich hier
Erzihlungen und Wertungen, die sich zur selben Zeit auch in anderen Medien
artikuliert haben. Zugleich haben sie die Wahrnehmungen dieser Zeit mafigeb-
lich geprigt, insbesondere in Form ikonografischer Bilder beispielsweise von
den Montagsdemonstrationen und vom Mauerfall sowie durch die Erziahlungen
erfolgreicher Spielfilme mit grofier Reichweite, bisweilen sogar tiber Deutsch-
land hinaus. Damit sind bestimmte Primissen verbunden, denn einschligige
Filme geben keineswegs nur individuelle Perspektiven wieder, sondern sind stets
auch Ausdruck von spezifischen Produktionsbedingungen und -kontexten. So
weist das offentlich-rechtliche Fernsehen mit seinem Bildungsauftrag zumindest
bei aufwendigen Produktionen lange Zeit eine Affinitit zu politisch orientier-
ten Revolutionsfilmen auf: Die Ereignisse von 1989 wurden als Befreiung und
das Erbe der DDR tiberwiegend als Hypothek gedeutet. Dabei war anscheinend
auch die Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus priagend: Oft wirkt es
50, als habe man unbedingt die Fehler der Nachkriegszeit vermeiden wollen, in
der im Westen das NS-Unrecht lange verharmlost worden war und die deutsche

103 ANDREAS GOLDSTEIN: Adam und Evelyn. D 2019.
104 LuTz PEHNERT: Bettina. D 2022.
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Gesellschaft in Film und Fernsehen vor allem als Opfer von Krieg und Unter-
driickungerschien.'” Nun dominierte das Diktaturgedichtnis, aber um den Preis,
dass es fiir viele Ostdeutsche kaum anschlussfahig war. Die Erzihlungen vieler
Kinofilme sind demgegeniiber spiirbar offener, allerdings sind Perspektiven, die
sich klar von den gingigen Diskursmustern absetzen, auch hier nicht hiufig; das
Risiko eines Scheiterns beim mehrheitlich westlichen Publikum diirfte als zu
hoch bewertet worden sein.

Uberhaupt ist aufFillig, wie stark der Blick auf die Transformationszeit mit
dem DDR-Gedichtnis verschrinkt war. Am offensichtlichsten ist das im Falle
der >Revolutionsfilmex, die entweder vom Fall der Mauer und der Wiederver-
einigung oder von den schidlichen Relikten der Diktatur handeln. Die DDR ist
hier als repressives Gegenmodell zur Gegenwart stets mehr oder minder direke
prasent — auch wenn die daran gekniipften Erzahlungen durchaus Modifikationen
unterliegen. Angesichts des Wissens um die schwierige Zeit danach haben die
reinen Helden- und Erlésungserzihlungen iiber 1989 mittlerweile ausgedient.'*

Weniger offensichtlich ist der Bezug zur Vergangenheit im Fall der >Trans-
formationsfilmex, aber auch sie kamen lange kaum ohne Verweise auf das DDR-
Gedichtnis aus. Die >optimistischen Aufbruchsfilme< hoben analog zum Arran-
gementgedichtnis den Wert ostdeutscher Biografien hervor: Der Unterschied zu
den Westdeutschen mochte anfangs irritieren, letztlich erwies er sich in Filmen
wie Go Trabi Go jedoch sogar als Vorteil. Angesichts der realen, uniibersehbaren
okonomischen und sozialen Folgen des Bruchs war diesem positiven Bezug auf
den Wert ostdeutscher Erfahrungallerdings sehr bald die Grundlage entzogen. Ein
gutes Jahrzehnt spiter bot Good Bye, Lenin! wieder einen positiven biografischen
Ankniipfungspunke, nun allerdings bereichert um eine griindliche Desillusionie-
rung tiber das Wesen des Kapitalismus. Erst nach dem Ende der Einheitseuphorie,
nach der Erntichterung tiber Sozialismus #7d Kapitalismus ist hier fir die Ost-
deutschen die Ankunft im vereinigten Deutschland méglich. Ankunftsfilme, so
scheint es, sind zwar noch denkbar, aber sie kommen seit Mitte der 1990er Jahre
nicht mehr ohne eine bittere Note aus. Es ist kein Zufall, dass sie haufig vom
Erwachsenwerden handeln oder als Suchbewegung angelegt sind. Immerhin wird
der Bezug zum DDR-Gedichtnis in letzter Zeit offenbar schwicher: Filme wie
Als wir traumten oder Wir sind jung. Wir sind stark. thematisieren diese Zeit stir-
ker um ihrer selbst willen. Die Erinnerung an die DDR riickt in den Hintergrund.

105 Vgl. CHRr1sTOPH CLASSEN: Bilder der Vergangenheit. Der Nationalsozialismus im Fernschen
der Bundesrepublik Deutschland 1955-1965. Koln u.a. 1999.

106 Vgl. MARTIN SaBROW: 1989 als Erzihlung. In: Aus Politik und Zeitgeschichte (APuZ)
35-37/2019, S. 25-33.



Lost in Transition?

>Utopiefilme< sind dagegen zunichst ausschliefflich ein Phinomen der fri-
hen 1990er Jahre. Sie stammen von ostdeutschen Dokumentarfilmer*innen und
waren nach dem Ende der DEFA so gut wie ausgestorben. Der Sozialismus war
zumindest im Kino und im Fernsehen nach dem Untergang der DDR offenbar
lange Zeit so griindlich diskreditiert, dass ein positiver Bezug kaum moglich war.
Inzwischen wird diese Perspektive jedoch vereinzelt von jiingeren Regisseur*innen
wieder aufgegriffen. Dabei zeigt sich eine Tendenz zur Hybridisierung, die auch
fur die beiden anderen Kategorien zutrifft: So wie sich in Beztina das Insistieren
auf eine sozialistische Utopie und Repressionserfahrungen im Realsozialismus
nicht ausschlieflen, so finden sich auch in neueren Revolutions- und Transfor-
mationsfilmen komplementire Elemente, die auf biografische bzw. repressive
Aspekte verweisen. Gundermann und die Serie ZERV sind dafiir Beispiele. Erste-
rer nimmt die sozialistische Uberzeugung seines Protagonisten ebenso ernst wie
dessen IM-Titigkeit — es geht um Utopie #nd Diktatur. Die Story um Stasi- und
KoKo-Seilschaften in ZERV bemiiht zwar cinen klassischen Topos des Dikta-
turgedichtnisses, handelt aber zugleich von westdeutscher Ubermacht und dem
schwierigen Standing der Ostdeutschen nach der Vereinigung,.

Neben solchen Hybridisierungen weisen weitere Indizien auf eine langsame
Historisierung der Transformationszeit und eine damit verbundene Lockerung
des Bezugs auf das DDR-Gedichtnis hin. AufSer der weitgehenden Auflésung
konkreter historischer Beziige wie in der Netflix-Serie K/eo'” finden sich inzwi-
schen vereinzelt auch Filme, die den Transformationsdiskurs auf einer Meta-
ebene thematisieren. Im Niemandsland™® etwa erinnert auf den ersten Blick an
die >Mauerfilme<. Wie diese handelt er von einer Liebe zweier Jugendlicher
zwischen Ost und West — blof3, dass die Mauer 1990 gar nicht mehr geschlossen
ist. Es ist vielmehr die Unfihigkeit der Elterngeneration auf beiden Seiten, ihre
Vergangenheitsobsessionen zu tiberwinden, die den Kindern eine gemeinsame
Zukunft verbaut. Die Transformationszeit wird so fiir die Nachwachsenden nicht
zur Befreiung, sondern zur Tragddie. Die Aufarbeitung der Aufarbeitung, so
scheint es, hat auch im Film begonnen.

107 Auch Kleo beinhaltet allerdings bei genauerer Betrachtung sowohl Aspekte des Revolutions-
films (Stichwort: Allmacht der Stasi) als auch des Utopiefilms: Kleo richt offenbar nicht zuletzt
den Verrat der sozialistischen Ideale durch die DDR-Nomenklatura.

108 FLORIAN AIGNER: Im Niemandsland. D 2019.
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