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Uber den Autor

Peter Voigt (1933—2015), war Regieassistent bei Brecht und am Ber-
liner Ensemble, spdter im DEFA-Studio fiir Trickfilme tatig. Als
Dokumentarfilmregisseur hat er in seinen wichtigsten Filmen
nachdriicklich und voller Empathie nach den Schicksalen deutscher
Jugendlicher gefragt: Wie haben sie Krieg, Kriegsende, Nachkrieg
erlebt? Deutsche Geschichte wurde dadurch konkret, zivil und indi-
viduell. Er arbeitete lange im Studio Heynowski & Scheumann und
im DEFA-Dokumentarfilmstudio, nach 1991 freischaffend.

Uber das Buch

Der Dokumentarfilmregisseur Peter Voigt war im Filmbetrieb der
DDR ein Auflenseiter, weil er in seinen Filmen die Gestaltung und
Durchformung von Bildern extrem kultivierte. Er entwickelte iiber
die Jahre eine auf8erordentlich eindriickliche, faszinierende, stetig
verfeinerte Bildsprache, nutzte bevorzugt Trick- und Montagetech-
niken. Er fiel auch durch einfiithlsame Portrits auf.

Immer wieder reflektierte Peter Voigt in Texten und Interviews iiber
seine Arbeit und die seiner Kollegen; ein Fundus au8erordentlich
interessanter Texte rund um die Frage, welchen Stellenwert Film
und Bild in unserer sich rasant wandelnden Gesellschaft haben.



Fiir Unterstiitzung dankt der Verlag Frau Jutta Voigt,
der Akademie der Kiinste, dem Filmmuseum Potsdam
und der DEFA-Stiftung.
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Statt eines Vorworts

Rolf Richter
Die Uberzeugungskraft von Klarheit
und Genauigkeit

Die Schwierigkeit des Dokumentaristen ist es, von der Beobachtung
zur Verallgemeinerung zu kommen und in diesem schopferischen
Prozess seine Subjektivitit sinnfallig einzubringen. Meist ist dieses
Dreiecksverhéltnis unausgeglichen, nicht zu einer (widerspriich-
lichen) Einheit gebracht. Die Elemente der Form bleiben oft mehr
oder weniger duflerliche Gesichtspunkte einer Gliederung des Ma-
terials und sind nicht Zeichen, dass die innere Logik des Ereignis-
ses (und) eines Gedankens aufgefunden und entwickelt wurde. Der
Genuss, der beim Betrachten eines Dokumentarfilms maglich ist,
stellt sich dann nur ungeniigend ein und man nimmt die Filme
als Information fiir bestimmte oft wichtige Zusammenhinge. Die-
ses gleichsam eindimensionale Erlebnis macht auf einen Verlust
oder Mangel an Handwerk, Sorgfalt, Uberlegungen aufmerksam,
der beunruhigt, schon weil einem entsprechende Filme so hiufig
begegnen.

Die Filme Peter Voigts iiberraschen aber gerade durch handwerk-
liche Sicherheit, Sorgfalt, und Konsequenz des Gedankens [...] er
entwickelt eine verbliiffende Klarheit des Ausdrucks, findet prag-
nante kiinstlerische Organisationsprinzipien, zeigt eine eigenwillige
unverwechselbare Gestaltungsabsicht [...]

Dokumentarfilmkultur wird bei uns noch wenig geschitzt, obwohl
diese Gattung — etwa im Programm des Fernsehens - eine enorme
Rolle spielt, obwohl Dokumentarfilm eine der geeignetsten Metho-
den ist, um einem breiten Publikum wichtige soziale Prozesse zu
erschlieffen oder mit ihm gemeinsam neu zu durchdenken, obwohl
er in der Lage ist, die soziale Beobachtungsgabe frisch zu halten



und im Umgang mit der Wirklichkeit einen sensibilisierenden Ein-
fluss haben kann.

Das enorme Angebot an optischen Reizen, die Uberfiille der Infor-
mationen, bedarf bestimmter Methoden, um sie zu beherrschen,
zu durchschauen, zu ordnen. Gute Dokumentarfilme sind ein Ins-
trument, die weit iiber das hinaus, was sie als Gegenstand erdrtern,
durch ihre Methode von Bedeutung sein konnen. Das ist genau der
Punkt, wo Voigts Arbeiten [...] interessant wurden.

Erschienen in: Filmwissenschaftliche Beitrdge Nr. 1/1978, S. 196 ff.



Artistik der Form:
Essays

Wozu Brecht fiir Dokumentaristen?
Ein Diskussionsbeitrag

[...] die Hinterlassenschaft eines Klassikers bezeichnen wir gemein-
hin als sein »Werks. In diesem monolithischen Begriff liegt schon
die Gefahr: Er verleitet dazu, einzelne Brocken herauszubrechen
und als Einzelstiicke in Umlauf zu bringen. Der Autor zerbrockelt
einfach. Denn was wir als sein »Werk« ansehen, war urspriinglich
eine vielfiltige, zusammenhéngende Produktion: In ihr ist nichts
Geringeres als die Verhaltensweise des Autors begriffen, sein Ver-
halten zu verschiedenen Zeiten, in wechselnden Situationen. Denn
zweifellos ist die Art und Weise, in der einer produziert, sein Ver-
halten zur Welt.

Wer sich an Brecht orientieren will, meiner Meinung nach, muss
sich an seinem Verhalten orientieren wollen. Es kann ihm nicht
geniigen, ein bestimmtes Quantum versteinerter Lehrsdtze in sich
hineinzufressen. Er muss geradezu alles vergessen, was davon in
Umlauf ist. Er muss dieses ganze Gerdll von Zitaten und Auslegun-
gen beiseiterdaumen, die Ikone mit dem Gesicht zur Wand drehen.
Er muss sich die Miithe machen, sich an Brechts Produktion selbst
zu halten - in ihrer Gesamtheit, als dokumentierte Verhaltens-
weise. Wir haben nicht festzustellen, in welchen Sitzen wir uns mit
ihm einig sind, wir haben vielmehr zu fragen: Wo ist die Differenz
zwischen uns und ihm? - jene qualitative Differenz, die uns iiber-
haupt erst instandsetzt, ihm etwas abzugewinnen fiir unsere eigene
Verhaltensweise.



Eine elementare Feststellung, die gerade uns Filmpublizisten etwas
geben konnte, ist fiir mich dieses: Von einer bestimmten Schaffens-
phase an verhilt sich Brecht als ein gebildeter Mensch.

Wobei seine tiefgehende und stabile Bildung nichts mit Belesensein
zu tun hatte, worauf wir Bildung fiir gewdhnlich reduzieren. Natiir-
lich finden wir all tiberall Leute vor, die alles gelesen oder studiert
haben, was wichtig und wertvoll ist, ohne allen Erfolg: Es hat sie
nicht gebildet. Sinngemif sagte Immanuel Kant: Man lernt etwas,
das vergisst man; und was dann iibrig bleibt, das eben ist Bildung.
Sich bilden bedeutet, einen Wissensstoff sich so anzueignen, dass
er kiinftighin die Verhaltensweisen bestimmt und vorzeichnet. Die
Verhaltensweise, das heif3t: die Produktion.

Brecht erfuhr seine Bildung durch die materialistische Dialektik,
er holte sie von den Quellen, sie war das Agens seiner Arbeit. Sein
Verhalten zur Welt, sein Interesse an ihr, sein Zugrift war philoso-
phisch. Die bewusst in Anspruch genommene Philosophie bildete
den Grundriss seiner Produktionen, die er Versuche nannte. Sie
sind angewandte materialistische Dialektik, partout. Darin unter-
schied er sich von den meisten, gleichfalls kommunistisch gesinn-
ten, anderen Autoren. Hier liegt das Geheimnis seiner vor allem
nachhaltigen Wirkung. Nichts, aber auch gar nichts hat bei Brecht
zu suchen, wer nicht darauf aus ist.

Die materialistische Dialektik, deren Verkiimmerung in unseren
Bereichen er (damals schon) oft und 6ffentlich bedauerte, hielt er
tiir die unverzichtbare Voraussetzung aller weltabbildenden, welt-
verandernden Tatigkeit. Gesprachsweise bemerkte er einmal, die
Dialektik miisse unsereinem nachgerade »zur Gefiihlssache« wer-
den. Das meint Bildung. Im unverfilschten, praktischen Sinn des
Worts.

Ich glaube nicht, dass jemand unseren dokumentarischen Filmen
insgesamt einen philosophischen Wert nachsagen wird. Wie ach-
tunggebietend ihr aktuell-politischer Wert manchmal ist, ihr In-
formationswert, ihr Materialwert, ihr Schonheitswert etc. Unsere
weltanschauliche Gesinnung steht dabei aulerfrage. Die Frage ist
allerdings, ob wir es verstehen, weltanschauliche Filme zu machen,
das heifit: Weltanschauung vermittelnde.

Wire also der Wunsch da, sich mit Brecht zu verstindigen, wire
das zuallererst ein Bemiithen um terra incognita, um Dialektik.
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Seine kiinstlerischen und theoretischen Arbeiten konnten fiir die-
sen Bildungsweg ideales Material liefern. Wir wiirden dann wohl
nicht mehr, wie es uns fortwahrend unterlduft, Widerspruch und
Konflikt in einen Topf werfen; wir wiirden nicht nur auf Tatsachen
aus sein, sondern vielmehr Sachverhalte entdecken; wir wiirden
nicht mehr Wahrheit der Aussage verwechseln mit schlichter
Wahrhaftigkeit im Sujet. Unter »Zeigen von Wahrheit« verstehen
die meisten immer noch, dass man sich auch den Schattenseiten
des Lebens soundso weiter ndhern miisse. Von solcher Position
aus ldsst sich nur die primitivste Form der Unwahrheit bekamp-
fen, die Schonfarberei. Dazu ist sicherlich »Mut« nétig, wie uns oft
versichert wird. Zur Vermittlung einer gesellschaftlichen Wahrheit
allerdings ist mehr nétig als nur Mut. Brecht zufolge gehort dazu
dialektisches Empfinden und ein ausgepragter, sensibler Sinn fiir
das Historische im Gegenwirtigen.

Die Beschiftigung mit Brecht ist keine moralische Frage (das ist
nur in diesen Tagen so, wo uns die Zitatbrocken um die Ohren
fliegen; das vergeht). Die Beschdftigung mit seinen kiinstlerischen
Produktionen ist einfach eine ganz praktische Sache. Man findet
sich besser zurecht in der eigenen Arbeit.

Als Dokumentarist finde ich beispielsweise viel Praktikables in
seiner Lyrik. Ich habe etwas davon, wenn ich mir die Architektur
bestimmter Gedichte ansehe. Ich finde darunter Modelle, wie man
einen Gedanken lakonisch erschlieflen kann. Ich finde andere, in
denen Widerspriiche gesetzt sind durch die Collage von Gedanken.
Das ist wichtig. Auch wie viel Losung angeboten werden darf, wie
viel offen bleiben muss, um den Betrachter in Anspruch zu nehmen
und mitzubeschiftigen, verstehe ich tiber solche Lyrik. Jedes seiner
Gedichte hat die Geste der Mitteilung eines Gedankens - eine fiir
Filmpublizisten sehr vorteilhafte Entdeckung! -, und einem frithen
Essay entnehme ich den Hinweis: »Alle groflen Gedichte haben den
Wert von Dokumenten.«*

In der Tat sind Brechts Gedichte dokumentarisch konzipiert. Wahr-
heitsgeméfle Aussagen, lapidar, genau und absichtsvoll. Sie hatten
ihren Wert fiir den Tag, und sie dokumentieren den Nachgeborenen
die Kdmpfe, das Zusammenleben, die widerspriichlichen Gedanken

*Bertolt Brecht: Schriften zu Literatur und Kunst. Berlin/Weimar 1966. Bd. 11, S. 129.
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und Empfindungen aus jenem vergangenen Tag, untriigerisch. Do-
kumentarfilme, die das leisten, sind welche; sind Dokumente und
nicht nur Filme aus Dokumentarmaterial.

Besser als mancher Dokumentarist kannte Brecht die Ambivalenz
dokumentarischen Materials. Er hat eine Sammlung von Kriegs-
fotos veroffentlicht, und er hat diese Bilder mit kommentierenden
Epigrammen erst sichtbar gemacht. Hier findet der Dokumentarist
die direkte Verkniipfung von Dokument und Gedicht, von Bild und
Kommentar. Sein Kommentar ist radikaler Hass, ausnahmslos ge-
gen die Wurzel gerichtet: gegen die Schlichter, die aus Biicherhal-
len treten, die dunklen Miachte mit Namen, Anschrift und Gesicht.
Die zu Mordbrennern Abgerichteten nennt er Briider, und er emp-
fiehlt sie unserem Mitleid. Das ist Grundhaltung. Die Erfahrungen
jedweden Kampfes deutlich dem Klassenkampf zuzuordnen; den
spontanen Hass zum Klassenhass zu radikalisieren - das waren
Brechts lebenslange, oftmals verzweifelte Bemiithungen. Sie gehen
durch das ganze Werk, das keinen allgemeinen politischen Stand-
punkt gelten lasst, sondern einzig den Klassenstandpunkt. Das
milsste nicht angemerkt werden, wire es schon selbstverstindlich.
Zu keiner Zeit hat er sich iiber die Klasse gestellt, der er seine Ar-
beiten anbot. Niemals auch hat er von der Arbeiterklasse lediglich
ihren fortgeschrittenen Teil gelten lassen. Wozu wir gelegentlich
neigen.

Abgesehen von solchen praktischen Anregungen, die aufgegriffen
werden konnen, findet sich in den lyrischen Produktionen aber
auch eine gewisse Unfihigkeit des Autors. Sie besonders konnte
Dokumentaristen stimulieren. Es ist seine Unfahigkeit, in Zustan-
den zu denken. Sie ist total. Von den frithen Gedichten bis hin zu
den letzten — mit den fast stereotypen Metaphern vom Rauch, vom
Wasser in Bewegung, Wechsel der Jahreszeiten etc. —, immer lauft
es hinaus auf: Verganglichkeit, Wandel. Alles ist vorldufig. Ganz
offenbar war die Wirklichkeit fiir Brecht nicht anders zu begrei-
fen als eine vergehende, wandelbare. Nichts wirklich stabil, jede
Erscheinung von ausgemacht relativer Dauer, wie der Schnee. Eine
urwiichsige, dialektische Grundempfindung, die fortschreitend im-
mer bewusstere Formulierung annahm.

Drehpunkt seines lyrischen Werkes (alles dies vorausgesetzt): »An-
dere die Welt, sie braucht es.«

12



Wir zitieren ihn manifestierend und ermiidend zu unserer Besta-
tigung. Diesen Dialektiker interessierten Tatsachen und Zustinde,
die wir im Film zu zeigen haben, vor allem als fixierte Prozess-
Momente. Nur den Prozess begriff er als Wahrheit sowie als Hoft-
nung dieser »Welt in Todes- und Gebarungskrampfen«.

Erschienen in: Brecht 78. Brecht-Dialog Kunst und Politik. Berlin 1979

Das Problem:

der Umgang mit Dokumenten

Zu dem Film AUGENBLICKE FUR SPATER.
ERINNERUNGEN VON SOWJETISCHEN
FRONTKORRESPONDENTEN

Als wir aus Moskau zuriickkamen, hatten wir zweierlei Dokumente:
die Fotografien vom Krieg und - in Bild und Ton - die Erinnerung
derer, die sie damals gemacht hatten. Zugleich mit der Sortierung
des Materials begann in der Arbeitsgruppe die Diskussion seiner
Aufbereitung. Die Aussagen unserer Interviewpartner sollen im
Wesentlichen den Film tragen: Wie konnen sie einem deutschspra-
chigen Publikum am gliicklichsten vermittelt werden? Mit der Be-
antwortung dieser Frage stand oder fiel die Wirkung des Films.
Uns war schnell klar, dass die Originalsprache erhalten bleiben
miisse. Wie diese ehemaligen Frontreporter sich heute ihrer Teil-
nahme am Kampf erinnern - ndmlich sachlich und bescheiden, oft
freundlich und immer entwaffnend unpathetisch -, gehort hier zur
Authentizitat der Figuren. -

Nachdem wir viele Moglichkeiten erwogen hatten, blieb eine: die
Originalaussagen von einem deutschen Sprecher iibersprechen zu
lassen. Das ist zweckdienlich und wird oft so gemacht (z. B. bei In-
terviews zum Tage in der »Aktuellen Kamera«). Dagegen sprach
nichts, aufler einem nicht néher definierten Unbehagen. (Vielleicht,
weil das oft so gemacht wird.)

Bis unser Tonmeister sagte: »Warum nehmen wir nicht einen Rus-
sen? Einen deutschsprachigen natiirlich.« Wir probierten das und

13



blieben dabei. Die russische Sprachmodulation wies jetzt die Funk-
tion des Sprechers eindeutig aus als die eines Ubersetzers und ver-
band sich angenehm mit dem Originalton. Man merkte die Absicht
und war zufrieden. Das Authentische wurde durch den leichten
Akzent nicht billig verdoppelt — es schien uns jetzt nur besonders
gewahrt. Und dann blieb eine sinnvolle Differenz zum deutschen
Kommentarsprecher.

Der Kommentar formuliert das Thema aus der Sicht der nachgebo-
renen Generation. Der Text hatte sich fiir gewohnlich an das iiber-
lieferte Dokument zu halten, das mit Kenntnis der historischen und
politischen Erfahrung ausgewertet wird. Diese Kenntnis musste in
gewisser Ubereinkunft auch beim Betrachter vorausgesetzt werden.
Als ich einem Kollegen vom Fach am Schneidetisch einen Film vor-
fithrte, in dem ich stellenweise lingst Bekanntes und seit langem
Bewiesenes im Ton stolzer Neuentwicklung angeboten hatte, hielt
er mittendrin den Film an und meinte: »Aber das weif} ich doch
sowieso schon.« — Unser Film durfte nicht darauf ausgehen, die Ge-
schichte zum erneuten Male nachzuweisen. Es musste vielmehr ein
Dialog mit der Geschichte werden, die sich hier in besonderer Weise
prasentiert — in Bildern und personlichen Erinnerungen. Und wie
weit der Kommentar sich immer in die historische Erdrterung
begibt, sein Start musste jeweils die konkrete Fotografie sein. Sie
durfte nicht nur als Beleg bemiiht werden. Sie musste Objekt kennt-
nisreicher Betrachtung sein, Gelande fiir wirkliche Entdeckungen.
Das bestimmte von Anfang an die Art des Umgangs mit dem Do-
kument. Wo die Kamera keine Chance hatte, eine Fotografie durch
Fahrt oder Schwenk sinnvoll zu erschliefien, sollte sie das Bild in
Ruhe lassen. Schliellich hat die Fotografie ihren Wert als stehende
Einrichtung.

Es war anfangs nicht leicht, zu diesem bewegenden Stoft die Distanz
zu gewinnen, die erforderlich ist, um ihn fachgerecht gestalten zu
konnen. Der Zustand zu grofler Befangenheit in der personlichen
Empfindung loste sich erst im Prozess der konkreten filmischen
Arbeit.

Erschienen in: Sonntag 19/1970
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Hier war es
Von der Moglichkeit des Essays.
Ein Werkstattgesprach

Lutz Haucke: Verdun ist fiir Sie eine Chiffre. Europa wiirde nach
einem Atomkrieg so aussehen. Stalingrad sei die Legende eines
»heroischen Widerstands« — so im Kommentar. Sie zeigen das Feld
von Verdun und das heutige Wolgograd. Sie gehen vom Alltag aus
und lassen den Zuschauer an der Spurensuche teilnehmen. Ist also
SCHLACHTFELDER ein Film gegen das Vergessen? Wiirden Sie mir
zustimmen, dass »Friedensfilme« dies zu bewirken haben?

Peter Voigt: Gegen das Vergessen - ich glaube, das wire eine frucht-
lose Mithe. Natiirlich ist es im Allgemeinen vergessen, was nicht
unmittelbar fiir die Lebenspraxis gebraucht wird; das muss man
akzeptieren. Wenn man sich mit geschichtlichen Stoffen einlésst,
geht es um was anderes. Schiller hat nicht ein Stiick {iber Wallen-
stein geschrieben, um den Dreifligjahrigen Krieg dem Vergessen zu
entreifen. Es schien ihm ein passender Gegenstand, eine seinerzeit
hochst aktuelle Weltanschauung unter die Leute zu bringen, als
Erlebnis. Er moralisiert nicht gegen das Vergessen an, so wenig wie
wir, wenn wir an zwei verjihrte Schlachten erinnern, Stalingrad,
Verdun - im Gegenteil: Dieses Erinnern ist ein Spiel mit dem Ver-
gessen, daraus kann die Wirkung kommen. Aber »Friedensfilme«
haben auch jede andere Moglichkeit.

Stephan Hermlin spricht von einer Asthetik des Friedens in der Lite-
ratur und propagiert sie. Gibt es auch fiir Filmschaffende eine Asthe-
tik des Friedens? Die Kriegsthematik hat dsthetische Phidnomene zur
Folge. Ob das die Technikfaszination ist, die zu unterlaufen wire; ob
das Gegenpositionen zu einer Asthetisierung der Gewalt sind.

Ich glaube eigentlich nicht, dass es im Dokumentarfilm eine »As-
thetik des Friedens« geben kann. Der Begriff Asthetik umfasst zu
viel, wiirde ich denken, als dass man das binden konnte an eine
begrenzte Kategorie. Meinen Sie wirklich, dass aus der Parteinahme
fiir den Frieden eine spezielle Asthetik resultieren kann?

Ich meine das nicht im Sinne von Programmatik, sondern im Sinne
ganz bestimmter Themenbereiche und gestalterischer Konsequenzen.

15



Ich denke beispielsweise an Walter Benjamins Polemik gegen Mari-
nettis Parteinahme fiir Mussolinis Athiopien-Krieg im Aufsatz »Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit«
(1936). Benjamin spricht davon, dass es eine Aufgabe progressiver
Kunst sei, die Technikeuphorie, die sich mit der Kriegsmaschinerie
verbinden lisst, kritisch, analytisch anzugehen. Meines Erachtens
ist das auch an Filmen von Heynowski & Scheumann belegbar — wie
an Filmen von Karl Gass und anderen.

Von Werk zu Werk. Aber ob man daraus eine »Asthetik des Frie-
dens« ableiten kann, da sehen Sie mich eher skeptisch. Astheti-
sierung einer Angelegenheit und Asthetik, das ist fiir mich doch
zweierlei.

Zu einer Asthetik des Friedens wiirde fiir mich auch gehiren, das,
was Sie in Ihrem Film SCHLACHTFELDER exemplarisch entwickeln,
die Chiffren, die Wunden des Krieges, die in Landschaft und Ar-
chitektur eingeschrieben sind, neu zu entdecken. Das heifst, Krieg
hinterldsst gerade fiir den Dokumentaristen eine Reihe von filmisch
aufschliefSbaren Chiffren, diese im Sinne der geschichtlichen Wahr-
heit zu entritseln — wire das nicht die Aufgabe einer Asthetik des
Friedens?

Aber schauen Sie doch: In STEHEND AUF ZWEI GAULEN, meinem
Mithsam-Film, wird das alte Mauerwerk einer Brauerei in Orani-
enburg von der Kamera abgetastet — wo Mithsam damals umge-
bracht worden ist — spurennah, den ganzen Film iiber. Also wir
wenden dieselbe Methode an, wie in SCHLACHTFELDER auch. Jetzt
der Film, den ich nach SCHLACHTFELDER gemacht habe, iiber fiinf
Jahre meiner Kindheit — STEIN SCHLEIFT SCHERE —, und wieder
nichts anderes: um Hauserecken, iiber Parkwege, das Klassenzim-
mer, der Schlachthof - hier war es! Alle drei sind solche Hier-war-
es-Filme. Das ist die Formel, mit der Christa Wolf die »Kassandra«-
Erzdhlung beginnt und sich Troja aus der geschichtlichen Distanz
nahert. »Hier war es. Da stand sie. Diese steinernen Lowen, jetzt
kopflos, haben sie angeblickt« usw. das ist fiir mich ein Einstieg in
Geschichte - aber Sie kénnen dabei nicht reden von einer »Asthetik
des Friedens« ...

Trug Ihr Film nicht urspriinglich den Titel JETzTZEIT, und kommt
nicht auch darin eine Auseinandersetzung, eine Ubereinstimmung
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mit Walter Benjamin zum Ausdruck? Fiihrt nicht eine dialektische
Sicht auf die Jetztzeit des Riistungswettlaufes den historisch-mate-
rialistisch operierenden Dokumentarfilmer zu einer Asthetik des
Friedens, zu einer streitbaren Friedensprogrammatik?

Ich meine, es ist eine Frage der Methode dessen, der mit dem Ver-
gangenen umgeht, und das tue ich eigentlich von Anfang an. Da
kommt man immer wieder zu diesem Ergebnis, dass man fas-
sungslos, wirklich fassungslos auf Territorien steht und sich sagen
muss: »Hier war es also!« Dieses Erstaunen, dem Vergangenen nicht
nahekommen zu kénnen. 1945/46, als Gymnasiast, kriegte ich den
Plievier-Roman in die Hdnde, von da an hatte ich die Legende von
der Stalingrader Schlacht in mir, die Legende vom Untergang des
Bosen. Nun stand ich tatsdchlich da. So. Und eigentlich geht ja der
ganze Film darum - ein Versuch, dem Krieg nahezukommen und
ihm nicht nahekommen zu konnen. Das ist nicht vorstellbar. Sta-
lingrad ist nicht nachzuvollziehen. Man kommt nicht hinter die
Legende! Es ist wirklich Fassungslosigkeit, die in diesem »Hier war
es« steckt. Immer dieses: Was bleibt eigentlich? Das ist ein ergiebi-
ger Ansatz fiir ein filmisches Erlebnis, psychologisch.

Es geht Ihnen um ein Verstindnis vom Filmemachen, das vor al-
lem auf die Entdeckung zielt, auf das geschichtlich Bedeutsame im
Brechtschen Sinne. Wiire das nicht auch ein Zugang zu einer Asthetik
des Friedens?

»Die geschichtlichen Prozesse entdecken« — da werde ich ziemlich
misstrauisch, wenn ich Sie jetzt nicht falsch verstehe. Eigentlich
geht es eher darum, etwas herauszubrechen, die Metapher, das
Gleichnis. Im Grunde ist es das, was der von Thnen zitierte Wal-
ter Benjamin — nun von mir zitiert, sinngemdfl — in seinen »Ge-
schichtsphilosophischen Thesen« anmeldet: sich der Vergangenheit
zu bemdchtigen als einer Erinnerung, wie sie im Augenblick der
Gefahr aufblitzt. Nicht Historie, wie es einmal war, sondern: wo
sind Angelpunkte im Vergangenen fiir uns Gefihrdete; das finde
ich interessant und wiirde auch meinen, es wire niitzlich, so also
mit Geschichte umzugehen.

Was mich am Umgang mit der Geschichte langweilt, ist Historizis-
mus, sind Sonderbriefmarken. Das Benjaminsche Traditionsprinzip
liegt mir da nahe, es ermoglicht mehr Hoftnung, Aktivitt.
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Deshalb betonen Sie in Ihrem Film SCHLACHTFELDER auch Rituale
als lebendige Formen der Uberlieferung der Geschichte. Ich denke an
die Hochzeiten und Brduche, an Jungen als Posten vor Kriegsdenk-
mdlern u. a.

Natiirlich, die Rituale sind ungefahr ein Ausdruck dessen.

Ist nicht international im Dokumentarfilm zu konstatieren, dass
man die Entdeckung der Geschichte auf neue Weise angeht — nicht
so sehr iiber den Kompilationsfilm als vielmehr iiber die Entdeckung
von Geschichte im Gegenwdrtigen? Wie etwa beim SHOAH-Film?
Sie nennen einen groffen Auflenseiter SHOAH; aber einen allgemei-
nen Trend, methodisch, kann ich nicht erkennen. Das ginge auch
gar nicht, weil viele politische Dokumentarfilmer ihr kiinstlerisches
Interesse, und also ihre Stirke, im Kompilieren haben. Bei uns zu-
mal! Da ist es Tradition.

Wiirden Sie innerhalb des Studios bedeutende Filme zur Krieg-Frie-
den-Problematik sehen?

Sie sind ganz uniibersehbar, und immer wieder ein Votum fiir den
Kompilationsfilm. Gerade eben DIE GENERALE von Heynowski &
Scheumann, eine Interviewkette mit historischem Material - eu-
ropéische Geschichte, Kriegsgeschichte, Weltgeschichte, bis zum
Rekurs auf Clausewitz; oder DAs JAHR 45 von Gass, der ganz aus
den Archiven kommt und trotzdem thematisch eindeutig auf die
Gegenwart zielt — »eine Erinnerung im Augenblick einer Gefahr,
mit Historizismus hat das alles nichts zu tun.

Aber Kompilationsfilm steht im Gegensatz zu der von Ihnen verfolg-
ten Niherung an die Geschichte. Ich wiirde deshalb auch ZWEI TAGE
IM AUGUST von SCHLACHTFELDER abgrenzen. Dieser Film von Karl
Gass basiert auf einem dramatischen Protagonistenmodell, das die
Akteure der Geschichte in ein dokumentares Drama einbindet. Das
ist ein mogliches und wichtiges dramaturgisches Modell des Doku-
mentarfilms, aber das unterscheidet sich auch prinzipiell von dem,
was Sie mit SCHLACHTFELDER angestrebt haben: das Essay. Meine
Frage wiire: Welche Leitthemen waren fiir das Essay bestimmend und
in der Komposition?

So ein Film entsteht am Schneide-, weniger am Schreibtisch. Man
stellt Bilder zusammen, dann lisst man die Sequenzen laufen,
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denkt laut vor sich hin, macht Notizen, dndert, am Ende hat man
auch die Gedanken zusammen. Gedreht haben wir, ohne uns allzu
sehr von den vorgefassten Themen leiten zu lassen, ziemlich naiv.
Als wir in Verdun fotografierten, spater, war allerdings schon klar,
was wir brauchen. In Wolgograd hatten wir nur eine These im Kopf:
Der Krieg findet jetzt statt, in der Jetzt-Zeit! Ich meine den Riis-
tungskrieg, der in die Okonomie eingreift, ins materielle Lebensni-
veau und nicht nur ins Materielle. Das war die These fiir den Film.
Darauf sollte er hinaus, als wir losfuhren und auch, als wir mit
den Bildern zuriickkamen. Alles andere kam nachher am Schnei-
detisch, eine Reihe von Themen, die aber damit korrespondieren
mussten: Riistungskrieg — Schlachtfeld Europa.

Fiir mich als Betrachter sind drei Grundthemen konstatierbar: Ich
wiirde nennen den von Alexander Lang gesprochenen Satz: »Man
kann den Sieg des Guten nicht zur Selbstverstindlichkeit degradie-
ren.« Eine ganz wichtige Aussage zum Verhdltnis von Alltag und
Geschichte. Damit auch verbunden das Duhamel-Zitat: »Es gibt
keine Poesie der Holle, kein Vergessen« und Ihre Schlussfolgerung:
»Globale Vernichtung heute bedeutet, jede Holle zu vernichten und
den Himmel dazu.«

Wobei dem Duhamel widersprochen wird - es gibt, unabwendbar,
das Vergessen und die Holle von Verdun heute als eine Poesie aus
Rost und Geréll. Hier war es — das »Es«, das Duhamel erlebte, ist
nicht mehr fassbar.

Eine weitere Themenlinie wire fiir mich mit Ihrer Frage nach den
Opfern der Stalingrader Schlacht gegeben bis zu der Frage, der Sie
nachgehen: Was war Opfermut?

Menschenopfer ist eine Grundlinie dieses Films von zwei Welt-
kriegen.

Die Sinnlosigkeit des Opfers im Nuklearkrieg mobilisiert fiir uns die
Frage, was waren Opfer wofiir in der Geschichte.
Der Nuklearkrieg kennt keine »Opfer« mehr. Opfer heifit Auswahl.

Gegeniiber der Frage der Sinnlosigkeit der Opfer im Nuklearkrieg
wird die Frage der Verteidigung auch in der Geschichte des Sozia-
lismus, glaube ich, fiir den gegenwidrtigen Kampf um die Erhaltung
des Friedens ganz wichtig. Und als dritte thematische Linie sehe ich
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an, wie Sie an Stalins Befehl »Jenseits der Wolga gibt es fiir uns kein
Land mehr« ankniipfen und formulieren: »Jenseits des Friedens gibt
es fiir uns keine Hoffnung mehr.« Diese Verbindung, die Sie herstel-
len zwischen Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit miindet ein
in die Frage, worauf griindet sich Hoffnung. Dies widren fiir mich
die drei Grundthemen, iiber die reflektiert wird. Was ist fiir Sie ein
Filmdokument, um ein Essay zu bauen, um zu reflektieren, um Er-
scheinungen zu deuten, um philosophische Aussagen aus authenti-
schen Sachverhalten zu entwickeln? Sie verwenden kein Wochen-
schaumaterial — aber Originalton, die russische Radiostimme u. A.
Das heifst, auch das historische Tondokument ist fiir Sie wichtig. Sie
betten in die Gegenwart eine Fiille historischer Fotos ein. Das bedeu-
tet auch dsthetische Auffilligkeit, sie arbeiten mit Uberraschungen
fiir den Zuschauer. Ich denke an die Kamerariickfahrt, die uns fast
am Schluss erst erkennen lisst, dass die Hostess hochschwanger ist,
dass da neues Leben im Entstehen ist. Und es gibt im Film keine In-
terviews — der Kommentar ist bestimmend. Ich nenne dies, um eines
zu verdeutlichen. Eine Richtung des Dokumentarfilms nimmt die
Realitit pur — aber diese wird im Essay aufgehoben. Worin besteht
Ihre Konzeption des Dokumentarfilms?

Unser Film hat das traditionelle Element der Reportage. Es wird
durch Text und Montage gebrochen, aber gearbeitet wird mit ganz
normalem Reportagenmaterial. Wir sind dahin gefahren. Wir
haben gefilmt, was wir dort vorgefunden haben - die Hostess am
Wolgaufer, die Leute an der Bushaltestelle, die Monumente und die
Hofe, das Traktorenwerk und den Friedhof. Und alles, was wir an
Dokumenten tiber den Krieg beisteuern, an Fotos, ist das, was jeder
Tourist dort vorfindet; es kommt nicht von auflen herein. Tourist
im ausgedehnten Sinne — man muss schon hingehen und fragen,
die Familien: Wen habt Ihr verloren; ins Traktorenwerk: Habt Ihr
Fotografien aus der Kriegszeit? Und da gibt es eben dieses Mddchen
an der Wolga, die Hostess Swetlana, in diesem sonderbaren Gegen-
satz zu den historischen Fotografien, die sie da téglich vorzeigt.
Das ist dieses Moment des Lang-Vergangenen, des unabwendbar
Entriickenden. Sie erkennen den Wert der Rituale fiir den Film:
Heute stehen schon die Kinder da und zeigen die Bilder der umge-
kommenen Grofieltern vor, die sie gar nicht mehr gekannt haben.
Sie sagen, die schwangere Swetlana bedeutet, dass neues Leben im
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Kommen ist, und ich finde es interessant, wie automatisch Bedeu-
tungen funktionieren. Wir meinten damit ja etwas ganz anderes
und sagen es auch direkt: Wenn sie ihr Kind zur Welt bringt, wird
es schon der Urgrof3vater sein, der in dem Krieg war! Es ist alles
lange, lange her - das ist gemeint und gehért zum Ansatz des Films,
wie die poetisch gewordenen Schlachtfelder. Aber anscheinend ist
»schwangeres Médchen« in der ikonografischen Bedeutung zu ein-
deutig besetzt mit »neues Lebeng, als dass da ein anderer Gedanke
noch eine Chance hitte. Nicht in lakonischer Ausformung jeden-
falls.

Haben Sie in Ihrer Filmografie der Reportage, dem Bericht, als reines
Genre Beachtung geschenkt?

Nein, gar nicht. Ich habe sehr gern Gruppenportrits versucht. Also
Leute einer bestimmten gesellschaftlichen Gruppe, Arbeitslose
etwa, zu interviewen und ihre Auferungen dann in dialogisierende,
also szenische Beziehung zu bringen. Durch die Montage zu reflek-
tieren.

HeifSt das, dass Sie in das szenische Arrangement sehr viel investie-
ren?

Ja. Es lauft immer auf Theater hinaus, von daher komme ich. Histo-
rische Sujets zu verwenden fiir ein aktuelles Thema, das ist ja auch
eine Art von Theatralik, nicht wahr?

Damit unterscheiden Sie sich aber von vielen Ihrer Kollegen.

Weil ich von woanders herkomme. Was Bottcher in seinen Filmen
nicht loswird, das macht er zu Hause mit der Malerei. Ich mache
nicht auSerdem Theater, ich muss alles im Film loswerden. Dadurch
werden das immer so szenische Sachen. LA VIEJA MEMORIA von
Camino oder Fechner mit seinen Filmen — KLASSENPHOTO, MAJ-
DANEK -, diese Interviewdialoge, das sind fiir mich Bezugspunkte.
Ich habe mich nicht gewundert, als ich las, dass Fechner eigentlich
vom Theater kommt,

Die Entscheidung fiir ein Essay hat einen anderen Umgang mit dem
Filmdokument zur Folge. Es sollen nicht nur Informationen vermit-
telt werden, es soll analysiert werden.

Wenn oft der Vorwurf gemacht wird, dass Sachen im Abstrakten
steckenbleiben, so gilt auch, es darf nicht im Konkreten stecken-
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bleiben. Ich muss angesichts dieser beiden konkreten Schlachtfelder
abstrahieren, um fiir die Situation heute etwas zu gewinnen. Es
sind alte Kriege, es sind veraltete Kriege. Sie werden sich so nicht
wiederholen. Stalingrad wird es nicht noch einmal geben, wenn
ein Krieg auf der Hohe unserer Zeit gefiihrt wird - also mit nukle-
aren Mitteln, woran dann wahrscheinlich kein Zweifel wire. Eher
wiirde sich wiederholen ein monstroses Verdun. Verdun, wie es im
Film heifdt, ein Sandkastenmodell fiir Europa nach einer nuklearen
Katastrophe; die Metapher geht noch weiter, denn Verdun war eine
Schlacht ohne Sieger und eine strategisch véllig sinnlose Angele-
genheit, nur Tote. Von Stalingrad heraus entwickelt sich aber ein
radikales Denken, das fiir die Gegenwart angemessen wire. »Jen-
seits der Wolga gibt es fiir uns kein Land mehr.« Das war eine radi-
kale Haltung. Das Ummiinzen auf unsere Gegenwart — »Jenseits des
Friedens gibt es fiir uns keine Hoffnung mehr« — wire so radikal fiir
jetzt und wohl fiir lange Zeit. Wobei man allerdings sagen muss,
Stalingrad war eine kurze auflergewohnliche Entscheidungssitua-
tion. Ein derart radikales Denken iiber Generationen hin und im
gewohnlichen Alltag mobil zu halten ist fast unmoglich. Man kann
nur immer wieder aufs Neue daran erinnern. Und eigentlich kann
so ein Film nicht mehr tun. Aber das kann er.

Ist es ein Vorteil, dass der Film durchgingig eingebunden ist in einen
Kommentar? Der Zuschauer erfihrt wenig von den Menschen, die
Sie zeigen, im personlichen Dialog.

Das ist eine Distanzierung, ja. Aber vielleicht notwendig, wenn der
Zuschauer die Laufzeit des Films, iiber eine knappe Stunde also,
mit dem Thema Krieg-Frieden gedanklich beschiftigt werden soll.

Ist das nicht ein Prinzip Ihres Schaffens — Distanzierung, Verfrem-
dung, Rationalitit, die Stimme der Vernunft? Sie beanspruchen den
Dialog mit dem Zuschauer fiir sich und wihlen deshalb den Kom-
mentar?

Das gehort zum Essayistischen. Aber man braucht dabei gar nicht
so viel Kommentierung im reflektiven Sinne! Lang gibt tiberwie-
gend Informationen, erzdhlt Geschichten, Episoden - hier war das,
hier war dies, soundso war die Situation -, die Auswahl und das
Gegeneinander formuliert den Gedanken. Brecht fand einmal, die
Leute lassen sich nichts sagen, aber erzihlen lassen sie sich viel. Der
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ganze Text iiber Verdun, bis auf ein paar einmontierte Reflexionen,
macht eigentlich nur auf Begebenheiten aufmerksam.

Aber zwischen das Material, das es zu entdecken gibt, und den Zu-
schauer dringt sich der Autor, also Sie.

Dringt er sich? Oder handelt es sich um was anderes? Was der
Brecht mit seiner »Kriegsfibel« veranstaltet — dringt er sich da
zwischen die Fotografien, die er vorlegt, und den Betrachter? Ist
das nicht vielmehr ein Vermitteln? Das steht in der Tradition der
moralisierenden Emblembiicher aus der Renaissance, pictura und
subscriptio, nur es sind dokumentarische Fotografien jetzt, nicht
Holzschnitte. Die »Kriegsfibel« ist heute fiir die meisten ein alter
Schnee, und es ist kaum noch zu begreifen, was es bei einem meiner
Generation ausloste, als uns das 1955 taufrisch in die Hinde kam -
so etwas gab es noch nicht! Das waren Anst6fe, entscheidende.

Das charakterisiert Ihre Haltung zum Dialog mit dem Zuschauer,
die Herkunft von Brecht. In diesem Zusammenhang fillt mir auf,
dass die Argumentation des Films kontrapunktisch vorgetragen wird.
Sie setzen Zitate gegen Zitate. Zitat des sowjetischen Armeegenerals
und Zitate aus dem Tagebuch eines deutschen Offiziers. Montage-
elemente bauen den Kommentartext. Bilder werden als Dokumente
durch den Text wirksam. Dazu muss der Zuschauer etwas einbrin-
gen. Dazu ist Sprache notig. Dazu ist montierter Kommentar einge-
setzt. Eigentlich zeichnet Sie als Dokumentarfilmer aus, dass Sie die
Sinne des Zuschauers in einer sehr komplexen Weise fordern, nicht
einschichtig.

Wenn der Zuschauer sich darauf einldsst, habe ich ihn gewonnen.
Wenn er da bis zum Schluss reserviert bleibt, habe ich ihn verloren.
Das Bild muss den Text ermdglichen. Ein Publikum in den Zustand
bringen, in dem es einer Erorterung folgen kann - das ist das ganze
Problem. Kein kleines.

Hingt die besondere Verwendung des Kommentars damit zusam-
men, dass Sie eigentlich das Induktive des Bildes zugunsten Ihrer
Sicht auf grofSe historische Zusammenhdinge — vorsichtig formuliert -
neu bewerten? Nicht das Bild soll sprechen und zur Verallgemeine-
rung fithren, sondern das Bild wird daraufhin eingesetzt, was da
an geschichtlichen Zusammenhdngen von Ihnen verhandelt wird.
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