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1 Einleitung

Die 60er Jahre der DDR war eine Zeit von vielen verschiedenen Stromungen gepriagt und die
erste Hélfte dieses Jahrzehntes war eine Periode, in der sich Autoren und Regisseure ziemlich
frei entfalten konnten. Infolge des Mauerbaus 1961 entwickelte sich ein relativ liberales
Klima fiir Kiinstler, hauptséchlich auf Grund der Empfindung, dass der ,,anti-faschistische
Schutzwall“ die Republik gegen den Feind (damit war hauptsidchlich die BRD gemeint)
schiitzte. Eine Konsequenz des Baus war, dass duflere Storungen verschwanden und dass man
gezwungen war, sich mit der eigenen Gesellschaft und Geschichte auseinanderzusetzen. Die
volle Aufmerksamkeit wurde auf das eigene Land gerichtet und bei vielen Kiinstlern néhrte
sich die Hoffnung, den echten Sozialismus jetzt in die Tat umsetzen zu konnen. Sie waren
vom Glauben an das System erfiillt, wollten jedoch die Wirklichkeit wahrhaft darstellen. Mit
ithrer Literatur hatten die Kiinstler ein bedeutungsvolles Werkzeug, den DDR-Alltag
darzustellen (Becker 1999 S. 139).

Nach dem Vorbild der Sowjetunion war die einzige von der SED erlaubte und akzeptierte
Darstellungsform der ,sozialistische Realismus’. Diese Tatsache bedeutete, dass es Regeln
und Vorschriften gab, die zu befolgen waren, und es fiel vielen Kiinstlern schwer, sich an
diese Wirklichkeit anzupassen. Sie wollten die wirkliche Gesellschaft darstellen; nicht nur die
positiven Erscheinungen, sondern die Republik mit sowohl ihren Schwichen als auch ihren
Starken. Daraus konnte man sich Wissen aneignen und den Sozialismus weiterentwickeln. So
erschienen zu dieser Zeit mehrere von der SED-Fiihrung als kritisch aufgefasste Werke und
Filme, und es wurde zur Diskussion gestellt, wie die Partei damit umgehen sollte
(Miickenberger 1990 S. 9, 14). Ende des Jahres 1965 fand das 11. Plenum der ZK der SED
statt. Die eigentlich als ein Wirtschaftsplenum gedachte Tagung entwickelte sich stattdessen
zu einem Kulturplenum und hatte sowohl mehrere Verbote als auch Einschrankungen fiir die
kulturell Wirkenden zur Folge. Bei der DEFA kamen die Folgen des Plenums besonders
deutlich zum Ausdruck. Fast ein ganzer Jahrgang von Filmen wurde verboten, was lang
anhaltende Konsequenzen fiir die ganze Produktionsstruktur hatte und eine erhebliche
Einschiichterung der Kiinstler und eine Verengung von kiinstlerischen Freirdumen mit sich
fithrte (Carpentier-Tanguy 2001 S. 121).

Der Schwerpunkt dieser Arbeit liegt auf dem DEFA-Film ,Jahrgang 45 von Jiirgen
Bottcher, der nach der Vorfiihrung des Rohschnittes 1966 verboten und erst 1990 uraufgefiihrt
wurde.

1.1 Problemformulierung

Die vorliegende Arbeit widmet sich der Bedeutung und den Nachwirkungen des 11. Plenums
des ZK der SED fiir das kulturpolitische Klima in der DDR der 60er Jahre. Fiir viele Autoren



und Regisseure wurde ein Berufsverbot verhingt und die Bedingungen fiir diejenigen, die
noch arbeiten konnten, wurden verscharft.

Konkreter formuliert ist mein Ziel, den nach dem 11. Plenum verbotenen DEFA-Film
,Jahrgang 45 zu analysieren und eine Erkldrung des Verbots zu finden. ,Jahrgang 45 ist
nicht ausgesprochen kritisch gegen das sozialistische System, enthélt jedoch Momente, die
nicht fiir passend gehalten wurden. Welche Begriindungen gab es fiir dieses Verbot? War es
eine kollektive Strafe gegen die neue Generation Regisseure, die in den 60er Jahren zur
Sprache kamen? Oder war der Film eine verdeckte kritische AuBerung?

Einerseits steht ein Teil der Erkldrung im Zusammenhang mit dem damaligen Zeitgeist
und dem gesellschaftlichen Klima, anderseits gibt es aber auch im Film Elemente, die das
Verbot begriinden konnten. Beide Auffassungen sind fiir sich in der Literatur vertreten, eine
tiefgriindige Einbeziehung und Beachtung beider Seiten ist jedoch nicht vorhanden. Meiner
Meinung nach schlieft die eine Einstellung die andere nicht aus. Meine Ambition ist es,
eingehende Untersuchungen iiber die wirklichen Verbotsursachen mit Fokus auf sowohl
externe als auch interne Faktoren anzustellen und daraus Schliisse zu ziehen. Die Frage, ob
man das Verbot zu der Zeit in irgendeiner Weise rechtfertigen konnte, wird mit in Betracht
gezogen; so auch welche Konsequenzen es auf die Dauer hatte.

1.2 Theorie und Methode

Mit Ausgangspunkt des widerspriichlichen Begriffes ,sozialistischer Realismus’ wird der
Film ,,Jahrgang 45% eingehend analysiert. Hierbei wird auf das, was auf dem 11. Plenum
gesagt und wie es interpretiert wurde, tiefer eingegangen. Um ein moglichst differenziertes
Bild zu schaffen, wird das, was Bottcher und andere Kiinstler sowohl damals als auch im
Nachhinein sagten, untersucht werden.

Der gesellschaftliche Hintergrund soll ausfiihrlich dargestellt werden, da er wichtig ist,
um die Zusammenhénge verstehen zu konnen. Um das Verbot erkldren zu konnen, miissen
weiterhin die theoretischen Grundlagen des sozialistischen Realismus beachtet werden, sowie
der soziale Kontext der Zeit. Wie schon erwdhnt war der sozialistische Realismus ein
Kernbegriff in der Literaturdiskussion dieser Zeit und hat daher Bedeutung fiir die Analyse
des Verbots. Vielen Autoren und Regisseuren fiel es schwer, sich an die Anforderungen
dieses Schemas anzupassen. Die kiinstlerische Entwicklung wurde gehemmt, wenn sie nicht
schreiben und arbeiten konnten, wie sie wollten. Es existierte also ein deutlicher Widerspruch
zwischen dem sozialistischen Realismus und der lebensweltlichen Realitdt — ein Widerspruch,
der in dieser Arbeit ndher behandelt werden soll. In diesem Kontext muss auch die Bedeutung
des Literaturwissenschaftlers Georg Lukacs betont und erklért werden.

Die Sehgewohnheiten des Kinopublikums und die Gesellschaftsverhiltnisse der 60er
Jahre waren anders als die heutigen, was bei der Analyse nicht vergessen werden darf. Diese
Tatsache wird sowohl im Zusammenhang mit den Erkldrungsfaktoren als auch in einem
eigenen Abschnitt erortert.



1.3 Materialien

Der Gegenstand dieser Untersuchung ist, wie bereits erwihnt, der Film ,,Jahrgang 45 und
dieser ist somit auch die primére Quelle bei der Analyse. Sekundérmaterial spielt aber auch
eine entscheidende Rolle. Nach mehr als 40 Jahren ist es schwer festzustellen, was damals
wirklich passiert ist und daher dient eine Vielfalt verschiedener Quellen als Grundlage, um
ein moglichst differenziertes Bild zu erzeugen.

Interviews mit Jiirgen Bottcher sind von Bedeutung, so auch Unterlagen vom 11. Plenum
des ZK der SED aus dem Jahre 1965. Gute Hintergrundskenntnisse sind eine Voraussetzung
um Fragen, die bei der Filmanalyse entstehen, erfolgreich beantworten zu kdnnen, und hier
sind geschichtliche Werke behilflich. Zur theoretischen Diskussion stiitze ich mich einerseits
auf einigen Texten Georg Lukdacs’, anderseits ziehe ich auch andere Theorien und
Uberlegungen zum Thema in Betracht. Gespriiche mit Dr. Pfiitzner, ehemaliger Dramaturg
beim Deutschen Theater, haben fruchtbare Anregungen gegeben.



2 Theoretischer Rahmen

2.1 Sozialistischer Realismus in der DDR

Wenn man sich mit dem kulturellen Leben in der DDR der 60er Jahre auseinandersetzt, ist
eine Diskussion iiber den Begriff des ,sozialistischen Realismus’ und die Bedeutung dieser
Kunstdoktrin fiir die kulturelle Entwicklung der Republik unvermeidlich.

Ab 1932 galt die Doktrin des sozialistischen Realismus in der Sowjetunion. Der Inhalt
dieser Lehre war die parteiliche Darstellung der Wirklichkeit — auf diese Weise sollte das
Volk zu den Idealen des Sozialismus erzogen werden. In der DDR war der sozialistische
Realismus seit dem Ende der 40er Jahre die einzige giiltige Kunstauffassung. Der Kern war
die Darstellung des positiven Helden, der eine Identifikationsfunktion erfiillen und eine
optimistische Auffassung der Welt vermitteln sollte. Man war sich jedoch von der
Notwendigkeit der Auseinandersetzung mit der Gesellschaft bewusst. Konflikte konnten und
sollten behandelt werden, jedoch nur, wenn sie am Ende eine befriedigende Losung fanden
und wenn man daraus Schliisse ziehen konnte. Ein weiterer wichtiger Punkt war die
Anerkennung der filhrenden Rolle der Partei in der Literatur (Thme-Tuchel 2000). In allen
diesen Hinsichten erwies sich der Film ,,JJahrgang 45 als problematisch, wie noch zu zeigen
sein wird.

1951, fast gleichzeitig mit der Verbreitung der Grundsitze des sozialistischen Realismus
in der DDR, wurde durch die SED der ,Kampf gegen den Formalismus in Kunst und
Literatur, fiir eine fortschrittliche deutsche Kultur® aufgenommen. Die Definition des
Formalismus in dem SED-Parteidokument war Kunst, in der der Form mehr Bedeutung
zugemessen wurde als den inhaltlichen Komponenten. In diesem Dokument wurde betont,
dass die Subjektivitdt des Kiinstlers zweitrangig sei, vor der Darstellung der vollstdndigen
Objektivitdt. Darin verbarg sich jedoch ein Paradox. Nur das, was addquat war, sollte objektiv
geschildert werden, andere Tatsachen wurden ignoriert (Ihme-Tuchel 2000). In dieser Arbeit
soll gezeigt werden, dass gerade die Subjektivitit und der Fokus auf die Form den Film
,Jahrgang 45 zu einem Problemfall machte.

In der DDR wurde die Kunst als ein Werkzeug mit bestimmten politisch-praktischen
Aufgaben betrachtet. Literatur sollte eine aktive Rolle fiir den Aufbau des Sozialismus spielen
und ihr wurde auf diese Weise eine wichtige Funktion zugeschrieben. Im Nachhinein kann
behauptet werden, dass die Zensur eine logische Folge von dieser Funktionsbestimmung der
Kunst war, da man zwischen verschiedenen Arten der Literatur unterschied. Die
,staatsgefahrdende® war unerwiinscht und sollte nicht von der Bevolkerung konsumiert
werden (Jager 1991 S. 137-139). Diese Hypothese kann Zensur zwar nicht berechtigen, bietet
aber einen zusitzlichen Erklarungsfaktor zum restriktiven Umgang mit der Kunst.



Die Parteifiihrung hat aber auch eingesehen, dass es wichtig war, dass sich die
Bevdlkerung mit der Kunst identifizieren konnte und in der Theorie wurde die Verbindung
zwischen Kunst und Realitdt untermauert (Sliwinska 2005 S. 90). In der Praxis sah es aber
ganz anders aus — nur die von der SED als passend betrachtete Realitdt, also das Idealbild
einer Gesellschaft, durfte dargestellt werden. Folglich gab es auch Diskussionen iiber das
richtige Versténdnis des sozialistischen Realismus. Politiker und Kiinstler vertraten in dieser
Hinsicht nicht immer die gleiche Linie, was noch zu zeigen sein wird.

2.2 Georg Lukacs’ Bedeutung fiir die literarischen
Diskussionen der Zeit

Der ungarische Philosoph, Literaturkritiker und -wissenschaftler Georg Lukédcs nimmt einen
wichtigen Platz in der Diskussion des Begriffs des sozialistischen Realismus ein. Seine
Theorien zu diesem Thema sind behilflich bei der Analyse des zu untersuchenden Films und
bieten einen Teil der Verbotserkldrung. Zuerst muss aber die Stellungsnahme der SED zu
Lukacs berticksichtigt werden.

Lukécs galt lange als einer der wenigen marxistischen Literaturtheoretiker der Gegenwart
und wurde hoch geachtet. Die SED hatte jedoch eine komplizierte Beziehung zu ihm und war
nicht immer mit seiner Auffassung des sozialistischen Realismus einverstanden. (Gallée 1996
S. 69). 1956 nahm Lukéacs am Ungarn-Aufstand aktiv teil, und diese Ereignisse gaben der
SED den Anlass, ihn als Verréter abzustempeln. Seit 1957 wurden seine Theorien als falsch
und schédlich betrachtet (ebd. S. 161-162). Man nahm Abstand von ihm und seinem Kurs und
warf ihm vor, biirgerliche und dekadente Gedanken zu verbreiten (Sliwinska 2005 S. 175-
177).

Die SED-Fiihrung hatte Probleme mit der Person Lukécs, da er in ihren Augen
kontrarevolutionir war. Die Ironie der Geschichte ist, dass man im GroBlen und Ganzen die
gleiche Einstellung zu seinen Prinzipien hatte. So war es moglich, einerseits Abstand von ihm
zu nehmen, anderseits seine Ideen zu verfechten (allerdings ohne seinen Namen zu nennen)
(Spies 1991 S. 40). Die Kampagne gegen Lukécs basierte also vor allem auf politischen
Aspekten, weniger auf inhaltlichen (Gallée 1996 S. 242).

AuBler jedem Zweifel steht, dass Lukacs’ Ideen am Anfang der 60er Jahre noch von
Bedeutung waren und dass er eine groBe Rolle fiir die Verbreitung des sozialistischen
Realismus in der DDR spielte. Trotz der in diesem Zeitraum scharfen Polemik gegen ihn von
Seiten der SED, wurde seine in den 30er Jahren gegen die moderne Literatur eingenommene
Position befiirwortet (Spies 1991 S. 34). In diesem Abschnitt werden hauptsdchlich seine
Essays ,,Kunst und objektive Wahrheit von 1934 und ,,Erzéhlen oder Beschreiben?* von
1936 behandelt, denn hier kommt seinen Einfluss auf den Literaturdiskurs der DDR deutlich
zum Ausdruck.

Lukacs’ Unterscheidung zwischen ,Beschreiben und ,Erzéhlen spielte eine
entscheidende Rolle fiir die Entwicklung der sozialistischen Literaturwissenschaft — eine auch
in der Debatte um den Film , Jahrgang 45 deutlich werdende Tatsache.

Fiir Lukacs liegt der Unterschied zwischen Erzdhlen und Beschreiben hauptsachlich in
dem Anspruch auf Vollstindigkeit: ,,Das Erzdhlen gliedert, die Beschreibung nivelliert™ (ebd.
S. 132). Beschreiben als Methode des Dichters erfasst seiner Meinung nach nur eine Reihe



von Zufilligkeiten, von Elementen ohne tiefere Bedeutung und ist damit wenig aussagefahig
iiber die Realitdt. Das Erzéhlen dagegen zeigt die Ganzheit der Welt im literarischen
Ausschnitt und bringt alle Teile zu einer Einheit zusammen. In der Beschreibung besteht stets
die Gefahr, dass Details unverhéltnisméBig grole Bedeutung zugeschrieben werden und dass
Wesentliches dabei verloren geht. Das Resultat ist eine enge, einseitige Widerspiegelung der
Wirklichkeit (ebd. S. 133). Seiner Meinung nach kann wahre Kunst nur durch Erzidhlen
zustande kommen (Lukécs 1936 S. 119). Lukécs schliet die Benutzung der Beschreibung
nicht ganz aus, allerdings kann die Beschreibung nur einen gewissen Teil der Erzdhlung
ausmachen (ebd. S. 121):

,»Wird aber eine Beziehung auf der Grundlage der Beschreibung hergestellt, so wird die Sache
noch schlimmer. [...] Der Blickpunkt des Autors hiipft unruhig umher. Es entsteht ein
ununterbrochenes Flimmern der wechselnden Perspektiven. Der Autor verliert seine Ubersicht, die
Allwissenheit des alten Epikers. Er sinkt absichtlich auf das Niveau seiner Gestalten: Er weil}
iiber die Zusammenhidnge nur so viel, wie die einzelnen Gestalten jeweils wissen. Die falsche
Gegenwirtigkeit des Beschreibens verwandelt den Roman in ein schillerndes Chaos. [...] Die
Beschreibug zieht die Menschen auf das Niveau der toten Gegenstinder herab® (ebd. S. 138-139).

Lukacs betont die Bedeutung des Zusammenhangs und eines vollstdndigen und objektiven
Bilds der Wirklichkeit. Bei der einfachen Beschreibung werden die Menschen in
naturalistischer Weise gezeichnet. Er kritisiert z.B. die Darstellung von Themen, die nichts
mit der eigentlichen Handlung zu tun haben und betont die Wichtigkeit vom Vorkommen
eines zentralen Helden, der dem Rezipenten eine Lebensorientierung gibt. Details konnen
dargestellt werden, aber nur, wenn sie einen Sinnzusammenhang mit der Haupthandlung
hatten.

Mit dem Argument, dass die Welt in stindiger Verdnderung ist, dass sich die Literatur als
Folge davon auch veridndert und dass die Beschreibung somit eine objektive Widerspiegelung
der Wirklichkeit sein kann, ist er nicht einverstanden. Auf der Oberfldche sei die Welt schon
immer von Verwirrungen geprdgt, und die Aufgabe des Kiinstlers liege eben darin, diesen
einzelnen Teilen eine Ganzheit zu verschaffen (ebd. S. 159-160).

Die Gestaltung von Einzelmenschen soll exemplarisch sein, der Kiinstler soll sie so
darstellen, dass eine deutliche Entwicklung erkennbar ist. Er muss Stellung nehmen, und nicht
einfach das zeigen, was mit den bloBen Augen zu sehen ist (Lukacs 1934 S. 79).

In diesen Aussagen sind zwei seiner Grundauffassungen zu erkennen; ndmlich der
Anspruch auf Totalitdt und das Erscheinen eines Typus (Spies 1991 S. 38). Das Kunstwerk
liegt eben darin, dass es eine Widerspiegelung der Wirklichkeit ist, nicht die Wirklichkeit, und
somit liber Einzelerscheinungen hinaus erkliart werden muss — nur dann kann von Objektivitit
gesprochen werden. Der Gesamtprozess ist das Wichtige. Alles anderes ist Lukacs Meinung
nach ,rein zufallig, willkiirlich und subjektiv* (Lukacs 1934 S. 80-82).

Die Wichtigkeit dieser theoretischen Ideen soll nicht unterschétzt werden und daran soll
bei Auseinandersetzungen mit Werken dieser Zeit festgehalten werden. Um Lukacs’
Standpunkt in einem Satz auszudriicken: alles, was nicht flir die zentrale Handlung von
Bedeutung ist, soll nicht dargestellt werden. In der vorliegenden Arbeit wird die Bedeutung
dieser Denkart am Beispiel von ausgewidhlten Szenen im Film ,Jahrgang 45 beleuchtet.
Denn der Film ist das genaue Gegenteil einer solchen Einstellung und es wird dafiir pladiert,
dass das dazu beigetragen hat, das Verbot zu rechtfertigen. Zusitzlich wird gezeigt, welchen
Einfluss und welche Bedeutung dieser Gedankengang fiir die damalige Auffassung der Kunst
hatte.



3 Das kulturpolitische Klima in der DDR der
60er Jahre

3.1 Das Leben als Kiunstler in der DDR

Das Leben als Kiinstler in der DDR unterschied sich vom Kiinstlerleben in westlichen
Lindern. Solange sie die ,(flihrende Rolle der Arbeiterklasse und ihrer Partei in der
Kulturpolitik* anerkannten und dem sozialistischen Realismus als Darstellungsform folgten,
hatten die Kiinstler eine hohe Position in der Gesellschaft und waren mit besonderen
Privilegien ausgestattet (Schnell 1993 S. 7-8). Die Kiinstler mussten sich also anpassen, um
arbeiten zu konnen und folglich war die Literaturproduktion zum groBen Teil von der
offiziellen Kulturpolitik der SED abhéngig. Literatur und Filme wurde in der DDR als ein
Instrument der Politik betrachtet, und unterlagen deshalb einer besonderen Beobachtung und
vielerlei Restriktionen (ebd. S. 113-114).

Die Literatur hatte sozialpddagogische Aufgaben und die Kiinstler hatten wie erwihnt
einen besonderen Stellenwert in der Gesellschaft (Emmerich 1996 S. 12-13, 42). Stalins
bekannte Worte zu Autoren als ,Ingenieuren der menschlichen Seele® bestitigen diese
Einstellung (Jager 1991 S. 140). Es wird auch im folgenden Zitat vom sowjetischen Ideologen
Andrej Shdanow deutlich:

,Dabei muss die wahrheitsgetreue und historisch konkrete kiinstlerische Darstellung mit der
Aufgabe verbunden werden, die werktitigen Menschen im Geiste des Sozialismus ideologisch
umzuformen und zu erziehen* (Schnell 2003 S. 111).

Die in der DDR lebenden Kiinstler glaubten zum grof3en Teil an den Sozialismus und wollten
bei der Aufbauarbeit beteiligt sein. Daher muss es schwierig gewesen sein, ihr subjektives
kiinstlerisches Potential nicht als Werkzeug fiir diese Arbeit benutzen zu koénnen. Die
kulturellen Bedingungen verdnderten sich stdndig und es gab in den 50er und 60er Jahren
mehrere Perioden, die heute als eher kulturpolitisch liberal betrachtet werden konnen. Das 11.
Plenum 1965 bildete eine markante Zédsur in dieser Hinsicht, und zerstorte fiir eine lange Zeit
die Beziehung zwischen Kiinstlern und Politikern (Richter 1994 S. 159, 195-196).

Es scheint widerspriichlich, dass die SED durch eine solche Politik auf Konfrontations-
kurs mit vielen ihren Intellektuellen ging. Es kommt mir vor, als wire es verniinftiger
gewesen, diese Kiinstler auf der eigenen Seite zu behalten. Mit den Berufsverboten und
verschirften Arbeitsbedingungen breiteten sich Kritik und Skepsis der Partei und ihrer Politik
gegeniiber aus. Selbst wenn die Betroffenen keinen Spielraum hatten, Gesellschaftskritik
auszuiiben, kann diese Tatsache nur als eine Vernachldssigung des kiinstlerischen Potentials
der SED betrachtet werden. Viele Kiinstler mit einer starken Bindung an den Staat gaben
allméhlich die Hoffnung auf ein sozialistisches System auf (Emmerich 1997 S. 42).



3.2 Die Geschichte der DEFA

Die DEFA, Deutsche Filmgesellschaft AG, wurde am 17. Mai 1946 gegriindet. Seit Beginn
hatte die DEFA immer eine widerspriichliche Position in der DDR. Einerseits hatte sie ein
staatliches Monopol und unterlag der Kontrolle der SED. Die Hauptaufgabe der DEFA war
folglich, als Werkzeug beim Aufbau des sozialistischen Systems zu wirken und die SED hatte
das letzte Wort {iiber alles, was produziert wurde. Anderseits musste diec DEFA auch das
Publikum ins Kino locken. Durch die Produktion von anspruchsvollen Qualitétsfilmen sollte
das Volk erzogen werden (Geiss 1997 S. 7). Hier zeichnet sich ein Spannungsfeld zwischen
der Aufgabe des Films und der tatsdchlichen Umsetzung ab.

In den Anfangsjahren der DEFA war die Beschéftigung mit dem Faschismus von groBer
Bedeutung fiir die Kultur- und Filmpolitik, mit der Zeit wurden aber sehr unterschiedliche
Filme produziert. Ab 1952 sah man das anti-faschistische demokratische Projekt als
abgeschlossen, und beschiftigte sich im zunehmenden Malle mit dem sozialistischen Aufbau
(Sliwinska 2005 S. 86). Von da an spielte auch die Zensur eine groBere Rolle. Verbote kamen
in dieser Zeit nicht hdufig vor, aber die Drehbiicher wurden streng kontrolliert und mussten
oft umschrieben werden. Beispielsweise stand man &dsthetischen Experimenten skeptisch
gegeniiber (Geiss 1997 S. 14).

Ein Problem fiir die DEFA dieser Zeit war, dass sie liber wenig qualifizierte Regisseure
verfiigte, was Auswirkungen auf die Filmproduktion hatte. Zur Losung dieser Angelegenheit
wurde 1954 die Deutsche Hochschule fiir Filmkunst in Babelsberg gegriindet (ebd. S. 16-17).
Hier entwickelte sich eine neue Generation von Filmemachern, die ab Ende der 50er Jahre
tatig waren. Diese Regisseure hatten eine eigene Einstellung zum Leben, die in ihren Filmen
zum Ausdruck kam und ein neues Kapitel in der Filmgeschichte der DDR einleitete (Gregor
1990 S. 179).

Der Bau der Mauer am 13. August 1961 war auch fiir die DEFA ein wichtiges Ereignis.
Selbst wenn die Kiinstler unterschiedlich darauf reagierten, erzeugte der Mauerbau auch
Hoffnung. Man glaubte, dass sich die kulturpolitische Situation jetzt stabilisieren wiirde, und
dass es die Moglichkeit geben wiirde, Kritik zu iiben, da der Einfluss des Westens iiber die
offene Grenze plotzlich kein Thema mehr war. Man konnte sich auf das eigene Land und den
Aufbau des Sozialismus konzentrieren, ohne dem Einfluss vom westlichen Kapitalismus
ausgesetzt zu sein. Diese ersten Jahre nach dem Mauerbau waren daher von einer ziemlich
liberalen Stimmung geprégt (Geiss 1997 S. 19).

Eine weitere Erklarung fiir diese liberale Periode liegt darin, dass die DEFA zu dieser
Zeit in Schwierigkeiten geriet. Sie erlebte einen dramatischen Zuschauerriickgang, und selbst
wenn die SED immer wieder versuchte, den Filmschaffenden die Schuld dafiir zu geben,
bereitete es ihr groBe Sorgen. Die Politiker sahen ein, dass die Kiinstler sich nicht alles
gefallen lieBen, und sahen sich deswegen gezwungen, die Situation ein wenig zu entspannen
und die Bedingungen zu verbessern. Die Auflockerung spiegelte sich unter anderem in der
Leitung der DEFA. Thr wurde mehr Selbstindigkeit zugestanden, und junge Leute bekamen
die leitenden Posten. In dieser Zeit entstanden viele experimentelle Filme, die sich mit der
Realitét in verschiedener Art und Weise auseinandersetzten. Fiir die Regisseure bedeutete es
eine erweiterte schopferische Freiheit, und eine Moglichkeit, die eigenen Grenzen zu testen
(Schittly 2002 S. 26).

Filmschaffende portrétierten verstdrkt alltdgliche Probleme, wie beispielsweise die
Schwierigkeiten der Jugend, sich in der Gesellschaft zurechtzufinden, mit dem Ziel, dass sich



die Bevolkerung mit den Filmen identifizieren konnte. Zum Alltag gehorten auch Heuchlerei,
Anpassung und Kritik, und durch die Darstellung ihrer Wirklichkeit, wollten die DEFA-
Regisseure das Publikum wieder ins Kino locken. Es gefiel den SED-Politikern nicht, dass die
neue Generation von Filmschopfern diese Tatsachen ans Licht brachte (ebd. S. 26).

In dieser kreativen Zeit entstand Jiirgen Bottchers Film ,Jahrgang 45 in der Gruppe
»Roter Kreis“. Die DEFA war zu dieser Zeit dezentralisiert organisiert, und es gab eine
Vielzahl solche Arbeitsgruppen, die sowohl wirtschaftlich als auch kiinstlerisch mehr oder
wenig selbstindig arbeiteten. In der Offentlichen Gesellschaft waren diese fruchtbaren
Vibrationen noch nicht spiirbar, jedoch wohl bei der DEFA in den gefiihrten Diskussionen,
den Vorbereitungen und der allgemeinen Atmosphére. Es war eine zu erhohter Kreativitdt und
Produktivitit fiihrende Entwicklung, und es wurde von einer Aufbruchstimmung gesprochen.
Die leitenden SED-Funktionire sahen in dieser Entwicklung eine Gefahr (Geiss 1997 S. 20-
21) und das Ergebnis dieses Unsicherheitsgefithls kam am 11. Plenum deutlich zum
Ausdruck.

3.3 Das 11. Plenums des ZK der SED

Von 15. bis 18. Dezember 1965 fand das 11. Plenum des ZK der SED statt. Die als
Wirtschaftsplenum gedachte Tagung entwickelte sich zu einem Kulturplenum, das tief
greifende Konsequenzen fiir das kulturpolitische Klima der DDR hatte.

Man war sich der Wechselbeziehung zwischen Wirtschaft, Politik und Kultur bewusst,
und schon auf der zweiten Bitterfelder Konferenz 1964 entschloss man sich dazu, die Kultur-
politik als ein ,,Subsystem* innerhalb des ,,neuen 6konomischen Systems der Planung und
Leitung der Volkswirtschaft (NOS) zu betrachten (Emmerich 1996 S. 186). Es ist jedoch
nachweisbar, dass die Diskussion der wirtschaftlichen Probleme der DDR das urspriingliche
Ziel der 11. Tagung war (Geiss 1997 S. 22).

Dass es nicht so ausfiel, ist u.a. auf Erich Apel zuriickzufiihren. Apel leitete ab 1958 die
staatliche Plankommission, und war in dieser Funktion bei der Entwicklung des NOS
beteiligt'. Heftige Kritik an seiner Person und seinen Entwiirfen fiihrte dazu, dass sich Apel
am 3. Dezember 1965 das Leben nahm (URL 1). Es gab also in der Partei unterschiedliche
Auffassungen iiber die Organisation der Wirtschaft. Statt diesen Streit deutlich zu machen,
ging man auf dem Plenum mit wirtschaftlichen Fragen vorsichtig um und verlagerte den
Schwerpunkt auf den Kulturbereich (Knoth 1991 S. 66). Dazu kamen die Schwierigkeiten, der
Wirtschaft die Schuld fiir die beobachteten antisozialistischen Stromungen zu geben. Aus
diesem Grund wurde versucht, der Kultur dafiir verantwortlich zu machen. Der massive
Angriff auf dieses Gebiet auf dem 11. Plenum kann also teilweise als eine Ablenkung
beschrieben werden (Geiss 1997 S. 22).

Auf dem spéter als Kahlschlag bezeichneten Plenum wurden mehrere Werke und Filme
verboten und viele Regisseure und Schriftsteller stieBen auf heftige Kritik. Es wurde darauf

!, Das neue Skonomische System der Planung und Leitung der Volkswirtschaft (NOS) war eine seit 1963
wegweisende sozialistische Variante der Marktwirtschaft, mit groerer Effektivitét als Ziel. Erich Apel arbeitete
1965 mit einem Wirtschaftsabkommen zwischen der DDR und der Sowjetunion, das jedoch scheiterte. Sein
Entwurf eines neuen Fiinfjahresplanes wurde abgelehnt und das NOS geriet zunehmend in die Kritik (URL 1).
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beharrt, dass die Filme mitverantwortlich fiir den Wertezerfall der Jugend waren (Emmerich
1996 S. 181-182).

Es steht also fest, dass das Plenum eine tief greifende Zasur in der Kulturpolitik der DDR
markierte, und dass die fiihrenden SED-Mitglieder dadurch die liberale Periode der letzten
Jahre abrupt zu Ende brachten (Ziihlke 1991 S. 33).

3.3.1 Die Auswirkungen des 11. Plenums fiir die DEFA

Wie fiir die generelle Kulturpolitik, spielte das 11. Plenum des ZK der SED auch fiir die
DEFA eine entscheidende Rolle.

Auf dem Plenum wurden die zwei Filme ,Denk blof3 nicht, ich heule® und ,,Das
Kaninchen bin ich® verboten. In der folgenden Zeit erlitten mehrere Filme das gleiche
Schicksal, darunter ,Jahrgang 45“ Mehrere Mitglieder der Studio-Leitung wurden ihrer
Posten erhoben, darunter Kulturminister Hans Bentzien, sein Stellvertreter, der
SHFilmminister Gilinter Witt, der Studiodirektor Jochen Miickenberger und der
Chefsdramaturg Klaus Wischnewski. (Richter 1994 S. 195-196)

Die folgende Zeit war schwierig fiir die DEFA-Regisseure. Einige wurden entlassen, fiir
andere war die weitere Arbeit nur durch oOffentliche Selbstkritik mdoglich. Alles, was
produziert wurde, wurde genau tiberpriift, und von der liberalen Stimmung, die die friiheren
60er Jahre geprdgt hatte, blieb keine Spur. Eine deutliche Folge war, dass eine ganze
Generation von Filmschaffenden nicht weiterarbeiten konnte (Geiss 1997 S. 23-24).

Die Folgen des Plenums iiberschattete auch das Jahr 1966. In diesem Jahr kamen nur 9
Filme zur Premiere (die spiter verbotene ,,Spur der Steine* inkludiert), im Vergleich zu 27 im
Jahre 1961. Ingesamt wurden 12 Filme als Folge des Plenums verboten (URL 2). Den Filmen
wurde die Darstellung ,.einer dem Sozialismus fremden Lebensweise* vorgeworfen (Schittly
2002 S. 26).

In den 60er Jahren war die DDR noch eine Lebensalternative fiir viele Kiinstler. Die an
der Republik zweifelnden Einwohner hatten sie vor dem Mauerbau verlassen, und die
meisten, die blieben, wollten in dieser Gesellschaft leben. Es ist hier von einer gewissen
Naivitdt von der Seite der Kiinstler auszugehen. Sie konnten die Situation nicht richtig
wahrnehmen; sie hatten ja das gleiche Ziel wie die Partei, nur die dazu filhrenden Wege
unterschieden sich. Selbst nach den Berufsverboten blieb also die Hoffnung auf eine DDR, in
der man auch Kritik iben konnte (Wischnewski 1991 S. 171-172).

Klaus Wischnewski, damaliger Chefsdramaturg der DEFA, erinnert sich an die Zeit vor
dem Plenum:

,Die Jahre von 1961 bis 1965 sind in meiner Erinnerung voller Energie, Risiko und
Selbstbewusstsein. In Theorie und Praxis haben wir viel gewonnen, und wir waren gleichzeitig,
aus spiterer Sicht betrachtet, von einer bestiirzenden Naivitit“ (in Richter 1994 S. 194).

Weiter beschreibt er das Gefiihl, das nach dem 11. Plenum die DEFA prégte. Es lag noch
einen Schimmer von Hoffnung in der Luft und die Kiinstler konnten die Geschehniskette
nicht richtig begreifen. Man hat gesehen, was zum 11. Plenum passierte, glaubte jedoch

immer noch, dass es ein Missverstdandnis sein musste und dass die Vernunft letztendlich
siegen wiirde (Wischnewski 1991 S. 171-172).
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Als Wolf Biermann 1976 ausgebiirgert wurde, ist argumentiert worden, dass die SED auf
diese Weise sich selbst schadete. Sie verlor das Vertrauen der Kiinstler und vergroferte den
Zwiespalt zwischen der Parteifiihrung der SED und der Entwicklung der Kiinsten (Jdger 1991
S. 137). Es ist nicht nachvollziehbar ob es solche Reflektionen schon zur Zeit des 11. Plenums
gab.

Allerdings ist es offenkundig, dass die Nachwirkungen des Plenums fiir die DEFA
besonders hart waren. Es deutet vieles darauf hin, dass Lenins Worte: ,,Die Filmkunst ist die
wichtigste aller Kiinste“ hier von Bedeutung sind. Die Filmproduktion war Staats-
angelegenheit und der Film war ein wichtiges Medium, das mit Museen, Opern und Theater-
stiicken gleichgestellt war (Wischnewski 1994 S. 213). Es war schon vom National-
sozialismus bekannt, dass man durch Filme Massen mobilisieren und fiir die eigene Sache
gewinnen konnte (Schittly 2002 S. 23).

Wischnewski hat spiter gesagt, dass Einschiichterungen ab Sommer 1965 in der DEFA
zu spiren waren. Niemand hat jedoch mit so einem harten Plenum und verheerenden
Auswirkungen gerechnet. Selbst hat er den Parteiapparat als ,,das verldngerte 11. Plenum*
betrachtet (Pietzsch — Schenk 2004 S. 194-195, 197). Es wurde nach Mdoglichkeiten gesucht,
weiterhin kreative Qualitdtsfilme zu drehen. Gleichzeitig war es eine von Ungewissheit
geprigte Zeit und somit stagnierte die Filmproduktion (Geiss 1994 S. 99, 102).
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4 Der Film ,,Jahrgang 45

4.1 Regisseur Jirgen Bottcher und die Entstehung des Films

Jirgen Bottcher wurde 1931 in Frankenberg in Sachsen geboren und verbrachte seine
Kindheit und Jugend in Strahwalde’. Von 1949 bis 1953 studierte er Malerei an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste in Dresden. Es soll erwidhnt werden, dass er 1961 aus dem
Verband Bildender Kiinstler ausgeschlossen wurde, weil seine Bilder nicht der Methode des
sozialistischen Realismus entsprachen. 1955 nahm er das Regiestudium an der
neugegriindeten Hochschule fiir Filmkunst in Babelsberg auf und absolvierte es im Jahre
1960. Ab dann arbeitete er als Regisseur im DEFA-Studio fiir Dokumentarfilm in Berlin und
gehorte zu der neuen Generation junger Filmemacher, die viel Wert auf Individualitdt und
eigene Entwicklung legte (URL 3).

Zuerst drehte er nur Dokumentarfilme, trdumte jedoch immer davon, auch Spielfilme zu
produzieren. Die Dokumentarfilme betrachtete er als einen Schritt auf dem Weg,
,authentische, aus der unmittelbaren Wirklichkeit entwickelte® Filme zu machen (Gregor
1990 S. 212).

Im April 1966 begann die Produktion des ,,Jahrgangs 45. Jorgen Bottcher hat sich vom
italienischen Neorealismus und von Spielfilmen mit dokumentarischem Charakter der frithen
50er Jahren inspirieren lassen. Mit seinem eigenen Film wollte er von den vorgegebenen

Normen des sozialistischen Films ausbrechen. Damit ist aber nicht gesagt, dass er sich kritisch
zum Sozialismus duflern wollte. Er hatte das Bediirfnis, etwas Neues und Einzigartiges zu
kreieren, und ,,Jahrgang 45 war sein erstes Experiment (ebd. S. 212-213).

,Jahrgang 45 sollte sein einziger Spielfilm werden. Er wurde zwischen Roh- und
Feinschnitt verboten, und gelang erst 1990 zur Premiere. Bottcher durfte nach dem 11.
Plenum des ZK der SED keine Spielfilme mehr drehen’.

Schon bei der Arbeit mit den ersten Dokumentarfilm stie} er auf Probleme — sowohl
,Drei von vielen® als auch ,,BarfuB ohne Hut** wurden verboten. So hat er sich den letzteren
gedacht:

,Ich hatte vor, eben iiber Gedanken, Empfindung, Triume, Angste von Jugendlichen etwas zu
machen. [...] Ich hatte vorgeschlagen, dass man iiber Krieg und Frieden, iiber die Liebe, {iber die
Zukunft, tiber die Arbeit, iiber, ja das ist noch, iiber die Generation, iiber die Alten, iiber die
Jungen, iiber das Verhiltnis, na. Das wollte ich noch. Und da haben sie mir das alles gestrichen,
haben gesagt, nur iiber die Arbeit. Da gab es kein Pardon® (zitiert nach ,,dem Defa-Komplex — 1.
Cinéma vérité¢ made in GDR).

* Als anerkannter Maler ist er auch unter dem Pseudonym Strawalde gekannt.

? Als Strafe arbeitete er einige Jahre unter J. Hadaschicks Leitung in der Gruppe Auslandsinformation Er war
weiterhin Angestellter im Dokumentarfilmstudio und musste auch offizielle, politische Vorgidnge dokumentieren
(Gregor 1990 S. 213).

* Eine Bemerkung zu ,,Barfull ohne Hut“. Er wurde zwar in der DDR verboten, aber von der Parteifiihrung als so
gut betrachtet, dass er zu einem Kurzfilmfestival in Frankreich geschickt wurde (Bottcher — Richter 2000 S. 13).
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Es stellt sich die Frage, wieso er trotzdem versucht hat, diese Motive im ,,Jahrgang 45 zu
thematisieren. Eine Ursache konnte sein, dass viel Geld in den Film investiert wurde, genauer
gesagt 800 000 MDN’. Mdglicherweise hat er gedacht, dass dieses Faktum es schwieriger
machen wiirde, den Film zu verbieten, da das Geld dann als verschwendet betrachtet werden
konnte. Zur Vermeidung solcher Situationen wurde nach dem Verbot tatsdchlich ein
Vorschlag zu stirkerer Beteiligung bei den Dreharbeiten gemacht (Richter — Schenk 2000 S.
20, 25).

Bei der Beschiftigung mit Bottchers Biographie tritt ein Bild eines Mannes hervor, der
sich nicht anpassen will. Er besteht darauf, genau wie der Protagonist Al, seinen eigenen Weg
zu gehen, selbst wenn er nicht der leichteste ist. Bottcher glaubte an das sozialistische System
und war enttduscht, dass seine Variante des Sozialismus nicht akzeptiert wurde:

,,und ich war so ein glithender...also als Kommunist habe ich mich nie gesehen, aber ich war an der
Seite von Brecht [...] und Majakowski und Eisenstein, und an deren Seite bin ich ins Leben
getorkelt nach diesem wahnsinnigen Faschismus, und ich wollte alles wieder gut machen an der
Seite der Arbeiter und gegen die Kapitalisten, aber ehrlich, ja! Und so bin ich in alles rein, und
unentwegt kriegte ich in die Fresse, daB ich sonst was fiir ein Feind wére“ (Poss 1997 S. 175).

Nach den Verboten seines Spielfilms, zwei seiner Dokumentarfilme und den Schwierigkeiten,
als Maler zu wirken, hat Bottcher keine Spielfilme mehr gedreht. Sein Stolz war verletzt, er
wollte sich nicht mehr ausliefern und wagte nicht den ungewissen Versuch, noch einmal einen
Spielfilm zu drehen (ebd. S. 188-189). Als der Film 1990 uraufgefiihrt wurde, staunten viele
Kritiker. Er kam als eine vollige Uberraschung, als niemand gedacht hitte, dass solche Filme in
der DEFA der 60er Jahre entstanden waren (ebd. S. 168).

4.2 Das Verbot vom ,,Jahrgang 45

Eine wohlbegriindete Frage ist, weshalb der Film {iberhaupt verboten wurde. War es einfach
eine kollektive Strafe, die hauptsidchlich gegen die kritischeren Filme ,,Das Kaninchen bin
ich” und ,,Denk bloB nicht, ich heule* gerichtet war, oder gibt es andere Grunde, die das
Verbot in irgendeinem Sinne rechtfertigen kdnnten? Einige zentrale Passagen des Films
werden hierzu behandelt, mit der Zielsetzung, durch diese Interpretation Klarheit {iber den
Hintergrund des Verbotes zu verschaffen. Was hat die SED so dngstlich gemacht und sie dazu
geflihrt, den Film zu verbieten?

Jirgen Bottcher, der Kameramann Roland Gréf und die Dramaturgin Christel Graf waren
sich einig, dass sie mit dem Film neues Land betreten wollten. Der Rhythmus des Films sollte
neu sein und das Drehteam wollte keinem Schema folgen (Poss 1997 S. 171-173, 180-181).

Bottcher war iiber das Verbot iiberrascht, und es fiel ihm schwer, so ,,verhohnt und
verdammt* zu werden:

,»Da war man so Mitte Dreilig und hatte ja alles gar nicht bose gemeint. [...] Nur’n biflchen
lebendiger sollte es sein“ (Bottcher — Richter 2000 S. 18).

5 Mark der Deutschen Notenbank*
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Es gilt fiir die meisten Verbotsfilme der Zeit, dass sie keine sensationellen Sonderfélle in dem
Sinne waren (Richter 1994 S. 159). Dr. Klaus Pfiitzner, damals Dramaturg am Deutschen
Theater, teilt diese Auffassung. Zusammen mit anderen fiihrenden Kunstschaffenden wurde er
von oberen Parteiorganen zu geschlossenen Vorfithrungen von umstrittenen und dann teils
verbotenen Filmen eingeladen. Diese Kiinstler haben jedoch die Verbote nicht verstehen
konnen. Dr. Pfiitzner sei der Auffassung, dass sich die Parteifiithrung Sorgen machte, dass die
Produktion solcher Filme eine kritische Welle auslosen konnte. Die Parteifiihrung wusste
nicht was zu erwarten, wenn in den Medien die Scheinwerfer darauf gerichtet wiirden, dass
die Ausiibung von Systemkritik akzeptiert sei. Die Kunst in der DDR war relativ zu
beherrschen, die Westmedien aber nicht. Denn diese wiirden jeden Ansatz einer kritischen
Beleuchtung der DDR-Realitét grof3 herausbringen, und die SED konnte es sich nicht leisten,
auf ein Risiko einzugehen. Dr. Pfiitzner hélt diese Sorge fiir unbegriindet (Gespriach mit Dr.
Pfiitzner, 2006-07-15).

4.2.1 Offizielle Griinde

Bei der Rohschnittsvorfithrung von ,,Jahrgang 45 waren von Seite der Hauptverwaltung Film
des MfK Dr. Jahrow und Schmidt-Schwarze anwesend. Sie hatten im Grunde genommen
nichts gegen die Idee des Films, waren jedoch mit der Realisierung der Geschichte nicht
einverstanden. Um einen richtigen sozialistischen Film daraus zu machen, hitte die
Beziehung zur DDR und deren Bedeutung fiir die Entwicklung junger Leute deutlicher
dargestellt werden sollen (Schenk — Richter 2000 S. 20).

Mehrmals wurde auf der Parteilosigkeit des Films beharrt, z.B. dass Al und seine
Freunde keine sozialistischen Jugendlichen waren und dass das Bild des Kaderleiters nicht
autoritdr genug wirkte. Westliche Impulse, die Darstellung von Generationskonflikten und die
ausgeprigte Individualitdt waren andere Kritikpunkte (ebd. S. 21). Die offizielle Begriindung
des Verbots kann in einem Satz zusammengefasst werden, ndmlich dass der Film die
,Heroisierung der Abseitigen war. Auch die Gestaltung des Milieus wurde negativ bewertet:

,,Wir haben keine Slums in der DDR. Man muf} den Boéttcher dafiir bewundern, daf3 er die Slums
hergekratzt hat* (Poss 1997 S. 174).

Solche Jugendlichen, solche Umgebungen gab es laut der Parteifunktiondre nicht in der
Republik, er zeige also ein grundsétzlich falsches Bild der Gesellschaft und so konnte das
Verbot auch rechtfertigt werden. Man wollte schlielich nur die eigene Heimat schiitzen
(Gregor 1990 S. 213).

Dr. Jahrow von der HV Film &uf3erte sich in dieser Weise zum Film:

50 wie die Menschen in der Umwelt Als und Lis indifferent, nichtssagend, verworren und auf
keinen Fall als Vertreter unserer gesellschaftlichen Ordnung gezeichnet wurden, ist auch das
gesellschaftliche Milieu weit ab von den charakteristischen Merkmalen unserer sozialistischen
Wirklichkeit. Trist, unfreundlich, schmutzig und ungepflegt wirken die verschiedenen Gebaude. [...]
Al [...] ist bewusst als ein indifferenter, gedankenloser und unreifer junger Mann gezeichnet, der
seine Arbeit macht, dann aber ohne Phantasie und Initiative seine Freizeit verbringt, der deshalb
auch auBerstande ist, seiner Ehe einen geniigenden Inhalt zu geben [...] der Typ eines Jugendlichen,
der in unser Republik mehr und mehr verschwunden ist. Al wirkt in seinem Habitus nahezu asozial®.
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Dass Al einen typischen ,,Halbstarken* verkorperte, stellte ein bedeutendes Problem dar. Der
Erziehungsauftrag war ein wichtiger Teil des sozialistischen Realismus, und Al hatte, laut der
HV Film, keine vorbildlichen Ziige. Auch eine Geringschétzung der kiinstlerischen Aussage
des Films war deutlich zu erkennen (Schenk — Richter 2000 S. 20, 22).

Wilhelm Roth, 1990 Redakteur fiir die Filmzeitschrift epd Film, hat sich diese Gedanken

iiber das Verbot gemacht:

"JAHRGANG 45 ... ist wie ein inszenierter Cinéma-Vérité-Film, in dem Gesten und Bewegungen
oft keine dramaturgische Begriindung haben, ... in dem die Art sich zu bewegen aber auch eine
Stilisierung bedeuten kann ... Fiir die Gralshiiter des sozialistischen Realismus muss ein Film wie
dieser besonders drgerlich gewesen sein, weil er subversiv, trotz seiner harmlosen Geschichte, alle
asthetischen Standards des DEFA-Films untergrabt. Und die Geschichte ist natiirlich auch nicht so
harmlos: Hier meldet sich eine Generation, die den Staat mit seinen Vorschriften nicht mehr ernst
nimmt" (URL 4).

Im folgenden Abschnitt wird auf das Verbot ndher eingegangen. Wie schon angedeutet gab es
ein breites Spektrum von Ursachen, die sowohl mit dem Film in sich als auch mit dem kultur-
politischen Klima der Zeit zu tun hatten. Es soll hier versucht werden, die Parallele zwischen
den internen und den externen Erkldrungsfaktoren aufzuzeigen.

4.3 Interne Erklarungsfaktoren

4.3.1 Die Darstellung von Al und Li

Bei der Beschiftigung mit den Verbotsursachen scheinen Betrachtungen zu der Art, wie Al
und Li skizziert sind, unerldsslich. Die Darstellung der zwei Protagonisten sollen deshalb fiir
sich behandelt werden.

Al und Li sind zwei junge Leute, deren Alltag von Richtungslosigkeit gepréigt ist. Sie
sind beide von einer unbeschreibbaren Sehnsucht nach etwas anderem erfiillt.

Dr. Jahrows Behauptung, Al sei indifferent und gedankenlos, verdient eine ndhere
Untersuchung. Er ist ein ldssiger junger Mann, der keine Kompromisse schlieBen will. Er
zeigt jedoch viel Lebensfreude, hat viele Freunde und eine gute Beziehung zu seiner Mutter.
Er hat Li gern, aber ob er sie wirklich liebt, ist eine andere Frage. Unterbewusst spiirt er den
Druck der Umgebung (z.B. von Li, seinem Opa, seiner Mutter und dem Kaderleiter), dass er
sich veridndern soll und wehrt sich dagegen. Al wird in verschiedene Richtungen gezogen und
muss mit widerstreitenden Polaritdten kdmpfen.

Was die Parteifunktiondre an Al storte, ist, dass er sich gegen die Konventionen auflehnt.
Er geht seinen eigenen Weg, selbst wenn er nicht weill, wie dieser Weg aussieht. Ein
ausdriickliches Verantwortungsbewusstsein fehlt und er vollzieht auch keine deutliche
Wandlung. Wenn er sich verdndern wiirde, und eine Entwicklung von einem Halbstarken zu
einem verantwortlichen jungen Mann nachweisbar wire, hitten die Politiker den Film
wahrscheinlich nicht so abstolend gefunden.

Es lasst sich beweisen, dass Al sich im Laufe der Geschichte entwickelt, aber vermutlich
nicht im erwiinschten Mafle. Seine Wandlung kommt u.a. in der Szene im Krankenhaus zum
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Ausdruck, wo er Li bei ihrer Arbeit betrachtet. Er sieht ein, wie gern er sie hat und, dass die
Schuld seiner emotionalen Verwirrung nicht bei ihr liegt.

Al ist einerseits sympathisch, anderseits weist er bei ndherer Betrachtung auch
egoistische Ziige auf. Er denkt immer erst an sich selbst. Er ist aber nicht bosartig, sondern
unreif und naiv, und weigert sich, auch wenn er es nicht ausdriicklich sagt, erwachsen zu
werden. Im Film kommt diese Tatsache in mehreren Szenen zum Ausdruck. Man sieht, dass
er an Li und die kommende Scheidung denkt, um dann diese Gedanken gleich wieder zu
vergessen. Al ist ein widerspriichlicher Charakter, da er selbst nicht so genau weill, was er
fithlt und denkt.

In der Szene im Tanzlokal driickt sich seine Ziellosigkeit deutlich aus. Er geht Li suchen,
und findet sie beim Tanzen. Wenn sie aber mit ithm tanzen will, lehnt er es ab. Al tanzt mit
einer anderen Frau um Li eifersiichtig zu machen und sie lduft davon. Li ist sich ihren
Gefiihlen mehr bewusst als er und man merkt, dass sie ihn noch immer liebt. Sie gibt ihn
Chancen, die er aber nicht annimmt. In ihrem Gespridch drauflen zeigt sich wieder seine
Unreife. Li ist soweit gekommen, dass sie offen {iber ihre Beziehung sprechen kann, wihrend
er sich gleichgiiltig verhilt.

Al hétte fiir die Beziehung kdmpfen sollen. Er hat Urlaub genommen, um die Situation
zu losen. Anstatt dessen schlendert er durch die StraB3en Berlins, sieht anderen Frauen nach
und raucht Zigarren. Er geniefit einfach das Leben, und die Beildufigkeit seines Charakters
driickt sich deutlich aus.

Im Laufe des Films sicht man immer wieder Paare, Familien und Kinder. Bei ihrer Arbeit
ist Li im tdglichen Kontakt mit Neugeborenen und ist von gliicklichen Vitern und Miittern
umgeben. Al und Li sind seit zwei Jahren verheiratet, und Li will jetzt einen Schritt weiter
gehen in ihrer Beziehung. Man hat das Gefiihl, dass sie sich danach sehnt, eine Familie zu
griinden. Sie hat Al lieb, aber gleichzeitig erkennt sie, dass sie sehr unterschiedlich sind
(,,Aber das verstehst du ja nicht. Und dann...du hast eben deine Autos und Motorridder, und
ich habe meine Kinder*). Sie hat die Hoffnung, dass er sich verdndern wird. Sie hat sich aber
mit der Unwahrscheinlichkeit dieser Moglichkeit abgefunden, und hat sich in einer Weise
schon mental von ihm getrennt. Al denkt gar nicht so weit wie Li. Er lebt hier und jetzt, und
kiimmert sich nicht um die Zukunft.

Li sagt nicht viel, und Al interpretiert ihre Schweigsamkeit als Gleichgiiltigkeit. Ein
Beispiel ist die anfingliche Szene in der Wohnung. Li macht sich fertig, zur Arbeit zu gehen
und fast nebenbei fragt sie Al, ob es nun dabei bleibt (mit der Scheidung). Sie hofft, dass er es
sich anders iiberlegt hat, aber er versteht ihre Andeutung nicht. Er antwortet ,,Sicher. Warum
nicht?“ und sieht gar nicht ein, wie sehr seine Worte sie verletzen.

Ein anderes Beispiel spielt in der U-Bahn. Sie sind auf dem Weg nach Hause nach dem
Termin mit dem Scheidungsrichter. Fiir Li ist jetzt klar, dass er es mit der Scheidung ernst
meint und sie will ihm daher den Ehering zuriickgeben. Wie Al die Situation fiir Mogul
erklért, zeigt aber dass er sie anders interpretiert hat: ,,Sie war einverstanden, ich habe es dir
ja gesagt. Wir sind noch nicht mal geschieden, da will sie mir schon den Ring zuriickgeben!*.

Al und Li gehen an einander vorbei, finden keinen Zugang zu einander, verstehen sich
nicht. Man hat das Gefiihl, dass es nicht unbedingt die grof3e Liebe ist und dass sie vielleicht
nur zusammen bleiben, bis sie was Besseres finden. Kurz gesagt, empfinden Al und Li, dass
das was sie haben nicht geniigt. Gleichzeitig wissen sie nicht, wie sie ohne einander leben
sollen. Bottcher stellt somit auch die Frage, wie viel man von der Liebe erwarten kann und
soll.
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Sie sind auf die Suche nach dem Sinn des Lebens, ein von Unschliissigkeit und
Ungewissheit gepréigter Prozess. Diese Gefiihle farben den ganzen Film, und gefielen den
Kulturpolitikern nicht.

4.3.2 Schlechte Vorbilder und die Heroisierung der Abseitigen

Was schon in Betrachtung genommen worden ist, ist die Behauptung, dass der Film keine
guten Vorbilder schaffte. Laut der Hauptverwaltung Film zeige er ein Bild der DDR-Jugend
als parteilos, perspektivlos und ziellos, also keine in der DDR aufgewachsene Jugend (Schenk
— Richter 2000 S. 20-22). Riickblickend empfindet man nicht, dass Al und Li so einen
schlechten Einfluss wie damals behauptet ausiiben. Sie haben eine Arbeit, dullern sich nicht
systemkritisch und sind aus unserer heutigen Sichtweise ganz normale junge Leute’. In
diesem Abschnitt wird der Frage nachgegangen, warum die Jugend im Film als schlechte
Vorbilder betrachtet wurden.

Nach Auffassung von Dr. Jahrow von der HV Film waren die Figuren im ,,Jahrgang 45
fiir die die Wirklichkeit nicht représentativ:

»Weder die Gestalten des Films, noch das Milieu, in dem sie leben, sagt also etwas iiber den
spezifischen Charakter der sozialistischen Gesellschaft aus. Personen und Umwelt sind vielmehr
so gestaltet, daf sie eher der kapitalistischen als der sozialistischen Lebenssphére zugerechnet
werden konnten. Da der Film jedoch eindeutig vorgibt, einen Ausschnitt aus unseren
gesellschaftlichen Verhiltnissen zu reflektieren, wird er zutiefst unwahr. Seine zur Schau gestellte
,sunverbindliche Objektivitit fithrt zu Aussagen, die gegen die sozialistische Gesellschaft
gerichtet sind“ (Schenk — Richter 2000 S. 22).

Die Jugend im Film, insbesondere Al, weil3 nicht so richtig, was sie mit ihrem Leben will und
war deswegen kein gutes Ideal fiir junge Leute. Ein wichtiger Punkt des sozialistischen
Realismus war die Gestaltung eines positiven Helden und es war deshalb nicht erwiinscht,
dass sich die Jugend mit den im Film vorkommenden Figuren identifizierte. Die
Hauptdarsteller haben keine Ziele, keine richtigen Trdume. Al ist ein AuBlenseiter, der der
Empfindung, dass das Leben vielleicht anders sein konnte, unschliissig gegeniibersteht. Er
formuliert seine Gedanken auf diese Weise: ,,Da wird man das Gefiihl nicht los, dass man
irgendwas Grof3es verpasst!*

Dass man in der Tanzszene junge Leute sieht, die tanzen, flirten, betrunken sind und
ihren Spal} haben, wire ein Beispiel flir den schlechten Einfluss des Films.

Die Hauptfigur Al hat zudem unsympathische und egoistische Ziige und wird nicht
durchgehend als erstrebenswerte Gestalt dargestellt. Dies hatte fiir eine Distanzierung von
seiner Figur zur Folge haben konnen, aber so differenziert wurde es in den 60er Jahren nicht
bewertet. Man sollte der Jugend das, was am Sozialismus schlecht war nicht zeigen, etwas
was Honecker am 11. Plenum betonte:

,Einige Schriftsteller sind der Meinung, daf die sozialistische Erziehung nur durch die summierte
Darstellung von Méngeln und Fehlern erfolgreich sein kann. Sie bemerken nicht, daB die Wirkung
ihrer Kunstwerke nach riickwérts zerrt und die Entwicklung des sozialistischen BewuBtseins der

% Vgl. andere Protagonisten in Filmen dieser Zeit, wie z.B. die eigentlich kritischeren Figuren Tom Breitsprecher
und Grit in ,,Beschreibung eines Sommers* (1963). Dieser Film wurde nicht verboten.
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Werktétigen hemmt [...] Es ist eine falsche Methode, sich mit jungen Menschen vor allem dariiber
zu unterhalten, was am Sozialismus alles falsch ist* (Gregor 1990 S. 170-171).

Die Jugend und die Zusténde, die im ,,Jahrgang 45 portrétiert werden, gab es laut der Partei
in der DDR nicht, und mit dieser Feststellung lieB sich das Verbot begriinden.

4.3.3 Fehlender sozialistischer Realismus

Es kann behauptet werden, dass das Verbot teilweise auf die Debatte der Darstellungsform
zurlickzufiihren ist. Es basiert auf dem Faktum, dass Themen nur auf eine Weise présentiert
werden sollten. In diesem Abschnitt wird diese Einstellung im Zusammenhang mit dem
Verbot griindlicher behandelt.

Wenn man den Film sieht, fillt es auf, wie wirklichkeitsnah und realistisch er wirkt.
Dieses Gefiihl wird durch die dokumentarischen Ziige des Films verstdrkt. Bottcher
beschreibt alltdgliche Situationen, das Leben als jung wenn man von der Umgebung nicht
verstanden wird und nicht einmal sich selbst versteht.

Mit Bezug auf die Diskussion {iber Lukacs’ Realismusbegriff und Auffassung der Kunst,
wird deutlich, dass ,,Jahrgang 45 gegen alle diese Thesen verstoft. Der Film hat keine
wirkliche Handlung und fokussiert alltdgliche Situationen ohne eigentliche Bedeutung. Die
Geschehnisse, die wichtig fir die Handlung gewesen wiren, z.B. der Termin beim
Scheidungsgericht, werden einfach nicht gezeigt. Stattdessen erfahren wir iiber diese Szenen
durch die Gespriache der Protagonisten. Anders gesagt: der Schwerpunkt des Regisseurs liegt
in den Einzelheiten, nicht im Gesamtbild, und es ist anzunehmen, dass diese Tatsache als eine
der problematischsten betrachtet wurde.

Wenn man davon ausgeht, dass Bottchers Film im Sinne Lukacs eine Beschreibung ist —
eine Darstellung zufilliger Elemente ohne eine richtige Struktur und ohne Anspruch auf
Vollstindigkeit — erscheint auch das Verbot in einem anderen Licht. Nach Auffassung
Lukécs’ ist:

,,.Die Beobachtung, das Beschreiben [...] ein Ersatzmittel fiir die fehlende bewegte Ordnung des
Lebens im Kopfe des Schriftstellers® (1936 S. 150).

Lukécs erhebt Anspruch auf eine innere Logik, die im ,,Jahrgang 45 nicht wirklich prisent
ist.

So entspricht der Film nicht den Normen des sozialistischen Realismus. Es ist ein sehr
realistischer Film, war aber nicht das, was die SED unter Wahrheit verstand. Sie behauptete,
solche Jugend gibe es in ihrer Republik nicht. Hier muss der Unterschied zwischen realistisch
und sozialistisch realistisch noch einmal unterstrichen werden — die parteilich dargestellte
Wirklichkeit war die einzige Alternative.

Bei der ndheren Auseinandersetzung mit dem Film fillt ein weiterer Punkt auf. Es kdnnte
behauptet werden, dass das Problem nicht an dem liegt, was der Film ist, sondern an dem, was
der Film nicht ist. Er folgt nicht dem Standardmuster, und spielt nicht, wie die meisten
anderen Filme dieser Zeit, an einer Grof3baustelle oder in der Industrie. Die Kunst hatte eine
ganz besondere Aufgabe, ndmlich sollte das Volk durch sie erzogen werden. Dies kommt im
,Jahrgang 45 nicht zum Ausdruck.
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4.3.4 Das Politische im Nicht-Politischen

Beim ersten Blick kann man das Verbot des Films schwer erkldren. Der Film ist nicht
ausgesprochen system- oder parteikritisch, enthilt aber Elemente, die von der SED nicht
akzeptiert werden konnten. Bei ndherer Untersuchung kann das Verbot des Films aus der
Sicht der damaligen Kulturpolitik jedoch besser verstanden werden. Denn wichtig fiir die
darstellende Kunst war das Bild des positiven Helden, er kommt in diesem Film nicht vor.

Aus unserer heutigen Sicht sieht der Film unpolitisch aus. Meine Behauptung wire, dass
das gerade die Streitfrage war. Alles sollte eine politische Farbe haben, und eines der Haupt-
probleme des Films liegt, meiner Ansicht nach, in dessen politische Unschirfe. Selbst wenn
keine direkt kritischen oder negativen AuBerungen iiber den Sozialismus gemacht werden,
war es ein Problem in sich, dass es keine direkten Fiirsprecher gibt.

Es gébe viele Moglichkeiten, um den Film mehr Kontur zu geben. Das Gespriach mit dem
Kaderleiter wire die exemplarische Situation, um die Einstellungen der Partei zum Ausdruck
kommen zu lassen. Er hédtte eine wichtigere Rolle spielen sollen, eine starke Personlichkeit
ausstrahlen. Dadurch, dass es keine Trennung zwischen Individuum und Gesellschaft geben
sollte, konnte (und sollte) die Partei in Als privaten Angelegenheiten eingreifen. Dies wire als
Hilfe und Unterstiitzung gemeint und ein Beispiel dafiir, dass man sich die Verantwortung fiir
die junge Generation bewusst war.

Im Drehbuch wurde Mogul als ein alter Anti-Faschist portrétiert, im Film dagegen wird
er ziemlich neutral gezeichnet (Bottcher — Richter 2000 S. 15). Das war ein weiterer
Storungspunkt fiir die Politiker und Moguls angeblich schlechter Einfluss auf die Jugend
wurde besonders unterstrichen. Er hitte als ein Vorbild dargestellt werden sollen, anstatt als
ein profilloser Rentner zu erscheinen (Schenk — Richter 2000 S. 20). Die Politiker hitten
urspriinglich darauf beharrt, dass Mogul von Erwin Geschonneck oder Hans Hardt-Hardtloff
gespielt werden sollte’. Béttcher dagegen wollte den Film am liebsten nur mit Laien drehen
(,,die wéren purer gewesen®). Paul Eichbaum, der Mogul spielt, hat jeden Monat Béttchers
Miete geholt, und so hat er die Rolle bekommen (Poss 1997 S. 178-179).

Als Freunde stehen zwar seinem Verhalten zu Li mit Unverstindnis gegeniiber, aber
vergessen es auch schnell und versuchen nicht, ihn auf andere Gedanken zu bringen. Sie
hétten ihn positiv beeinflussen sollen, um seine Einstellungen zu verdndern. Wenn es nicht
gelingen wiirde, hdtten sie sich sofort gegen ihn wenden sollen.

Lis Arbeitskollegen hdtten sich auch zur Sache duBlern konnen. Auf die Weise hétte man
zeigen konnen, dass sich die sozialistische Gemeinschaft um das Individuum in schwierigen
Situationen kiimmert und ihm hilft, wieder auf den richtigen Weg zu kommen.

Rolf Romer, der Al spielte, weist auf die Tatsache hin, dass die FDJ gar nicht genannt
wird. Die Folgerung war, dass die Figuren keine richtigen sozialistischen jungen Leute sein
konnten. Das im Film dargestellte Bild der Jugend entsprach nicht die Erwartungen und
Forderungen der Kulturpolitiker (Poss 1997 S. 170-171).

" Erwin Geschonneck und Hans Hardt-Hardtloff waren zwei der beriilhmtesten DDR-Schauspieler. Sie waren
verkorperten den alten Anti-Faschisten und spielten hauptséchlich die Rolle des Widerstandskdmpfers und des
guten Genossen. Geschonneck hatte eine KZ-Vergangenheit und beide emigrierten wéihrend des 2. Weltkrieges
ins Ausland. Das Publikum hatte viele Assoziationen zu ihren Personen und fiir viele waren die Grenze zwischen
dem Schauspieler und der Person verwischt, als sie ihre eigenen Erfahrungen in die Rollen mitbrachten (URL 5).
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Bei allen diesen Bemerkungen kommt man auf eine andere Variante des schon
erwihnten Problems zuriick — nimlich, dass es nicht so sehr problematisch war, was der Film
war, sondern was er nicht war. In der DDR der 60er Jahre sollte es keine unpolitische Kunst
geben, und daher auch keine politisch farblosen Filme wie ,,Jahrgang 45%.

4.3.5 Die Darstellung der SED und DDR

Wie schon angesprochen ist es anzunehmen, dass die Hauptprobleme des Films in der
Konturlosigkeit und dem fehlenden Optimismus lagen. Die Partei wird kaum erwdhnt, nur in
der Szene mit dem Kaderleiter ist sie ein Thema.

Aus einem heutigen Gesichtswinkel konnte behauptet werden, dass die Partei mehr oder
weniger freundlich dargestellt wird, und dass Bottcher sie nicht kritisiert. Dieses Argument
muss jedoch ndher behandelt werden. Der Kaderleiter macht einen sympathischen Eindruck
und man kann mit dem, was er sagt, einverstanden sein. Er spricht mit Al in verniinftiger
Weise iiber Liebe und Ehe und meint, Al und Li sollen fiir ihre Beziechung kdmpfen. Er
behauptet, dass die Ehe nicht immer unproblematisch sei und dass man bereit sein muss,
Opfer zu bringen. Er kommt nicht mit Mahnungen, sondern versucht Al beizubringen, dass
man auch in der Liebe zeitweise kompromissbereit sein muss. Al weigert sich, diese Tatsache
zu akzeptieren. Er will nicht etwas MittelméBiges haben, sondern immer das Leben genieBen.
Bei diesem Wortwechsel wird Als Anpassungsweigerung deutlich und hier liegt ein Kern des
Problems.

Das, was wir heute harmlos finden, wurde in den 60er Jahren anders bewertet. Die anti-
autoritire Einstellung Als zu diesem Parteimitglied, die beispielsweise in der entwaffnenden
Handlung, wie er ihm ein Bon-Bon anbietet, zum Ausdruck kommt, war unakzeptabel. Auf
die Siiigkeit kauend hat man nicht das Gefiihl, dass der Kaderleiter eine bedeutungsvolle
Person ist.

Dazu kommt, dass Al ihn nicht mit Respekt behandelte und sich nicht um seine
Ratschldge kiimmerte, was auch problematisch fiir die SED-Funktiondre war. Al meint, dass
,aulerdem ist das meine Sache, oder? [...] Da ist nichts Politisches dran an meiner Sache, du
kannst dir dein Vortrag sparen®. Al will in Ruhe gelassen werden, und der Kaderleiter besitzt
nicht die Stirke, ihn in seine Entscheidung zu beeinflussen.

4.3.6 Generationskonflikte

Wie der Filmtitel andeutet, gehoren die Protagonisten dem Jahrgang 45 an und sind ungeféhr
20 Jahre alt. Sie sind gerade nach dem Kriegsende geboren und teilen die mit dem Krieg
verbundenen Sorgen der Eltern- und Grofelterngeneration nicht. Stattdessen haben sie aber
andere Probleme, die sie beschiftigen.

Wichtige Themen sind Selbstverwirklichung und Orientierungsprobleme. Al und Li
werden von den Erwachsenen nicht richtig verstanden, die Gesellschaft erwartet viel von
ihnen, und sie kommen damit nicht zurecht. Die Jugend hat einerseits viele Moglichkeiten,
anderseits bedeutet diese Tatsache, dass sie wissen muss, was sie will, um Entscheidungen
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treffen zu konnen. Das Leben der jungen Generation Anfang der 60er Jahre unterschied sich
grundsétzlich von den Jugendjahren ihrer Eltern. Thre Eltern kennen diese Situation nicht und
konnen ihre Anspriiche nicht verstehen.

Dem Film wurden konstruierte Konfliktsituationen vorgeworfen. In der Stellungsnahme
der HV Film hat sich Dr. Jahrow so geduBert: ,,Die Beziehung Als zu seiner Mutter und dem
GroBvater ist schlieBlich geprdgt durch die Reflexion eines ,,’Generationskonfliktes’ (Schenk
— Richter 2000 S. 21). Vor allem ist wahrscheinlich die Szene gemeint, in der Al sich mit
seiner Mutter unterhélt: Er behauptet:

,,.Der Opa kommt von frither nicht los, und du auch nicht. Das reicht, wenn ihr das durchgemacht
habt. Ich lebe heute [...], heute das ist meins, versteh doch. Opa schimpft immer auf mich und auf
Li, er will nicht, dass wir anders sind®.

Worauf seine Mutter antwortet:

,Ihr seid doch anders, das verstehen wir auch nicht. [...] Oh, euch geht’s viel zu gut*.

Trotz dieser Konfrontation wird jedoch die éltere Generation im Film hauptséchlich positiv
dargestellt. Die Mutter und Mogul kennen Al besser als er sich selbst kennt und wollen ihm
helfen. In dem Sinne gibt es keinen traditionellen Konflikt zwischen den Generationen, wie zu
erwarten wére. Die Erwachsenen und die Jugend erkennen, dass sie unterschiedlich sind und
akzeptieren es.

Der Konflikt innerhalb der jiingeren Generation ist priasenter. Al und Li finden keinen
Zugang zu einander und sehen keine Losung auf die Probleme ihrer Beziehung.

Im Sozialismus aufgewachsen, wurde die junge Generation als die Hoffnung der Zukunft
betrachtet. Sie war der kommende Triager der Gesellschaft und konnte erzogen und geformt
werden (Rauhut 1991 s. 53). Dass die Jugend anscheinend Probleme im Umgang mit der
eigenen und élteren Generation hatte, war deshalb problematisch fiir die Parteifiihrung.

Generationskonflikte gab es durchaus in der DDR, aber die Parteifiihrung wollte solche
nicht wahrhaben. (Richter 1994 S. 203). Da es Generationskonflikte also nicht geben kdnne,
hatte es folglich keinen Sinn, sich mit diesem Thema zu befassen.

4.3.7 Westliche Tendenzen

Im Film zeichnen sich westliche Tendenzen ab, und Boéttcher kniipft an neue Strdmungen wie
beispielsweise Novelle Vouge und Neorealismus an. Diese Tendenzen kommen hauptsidchlich
in der Weise, wie der Film gedreht ist, zum Ausdruck, z.B. wie sich Béttcher Zeit fiir schone
Bilder ldsst. Ein sprechendes Beispiel ist die Szene wo Al und sein Freund Hans auf der
Stralle spazieren gehen. Man hort nicht, was gesagt wird, nur die Gerdusche von der Stadt,
und spéter die Vogel im Park. Es ist dem Regisseur nicht wichtig, was in diesen Gesprachen
gesagt wird — der Zuschauer muss sich eigene Gedanken machen. Vielleicht reden sie iiber die
Beziehung zwischen Al und Li, vielleicht {iber ganz alltdgliche Themen.

Als der Film 1966 verboten wurde, war er noch in der Rohschnittsphase und
beispielsweise wurde die Synchronisierung spéter gemacht. Daher ist es schwer, starke
Aussagen iiber die Bedeutung der Lauteffekte zu machen. Es wird in der Analyse davon
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ausgegangen, dass die seit dem Jahre 1990 gezeigte Version in Ubereinstimmung mit den
originalen Vorstellungen des Regisseurs sei. Die am Gendarmenmarkt gedrehte Szene ist in
dieser Hinsicht sehr ausdrucksvoll. Al und seine Freunde sitzen auf der Treppe des
franzosischen Doms, als eine Gruppe westlicher Touristen in einem Reisebus ankommt. Sie
beobachten sich gegenseitig und sind neugierig auf einander, gehen aber nicht auf einander
zu. Man hat fast das Gefiihl, in einem Zoo zu sein, etwas was durch die Aufnahmen der
Lowen und der anderen Tierstatuen auf dem Platz verstirkt wird. Besonders auffillig ist die
Stille der Szene. Die Mauer durfte in der DDR nicht thematisiert werden, die Teilung der
Stadt ist aber in dieser Szene sehr deutlich. Es ist, als wiirde es zwischen den Jungs und den
Touristen eine unsichtbare Mauer geben, eine nicht zu iiberschreitende Grenze.

Dass dies tatsdchlich auch seine Absicht war, bestdtigt Bottcher in einem Interview: ,,So
konnte man das herrschende absurde Ghetto Ostberlin authentisch demonstrieren (Schenk —
Richter 2000 S. 15) und ,,[d]enn man durfte natiirlich die Mauer nicht zeigen, aber durch die
Busse wurde es ja vollig klar* (Poss 1997 S. 188).

Wolf Biermann hat Teile der Musik komponiert, was politisch nicht vorteilhaft fiir den
Film war. Biermann erhielt auf dem Dezemberplenum ein totales Auftritts- und
Publikationsverbot und war schon zu der Zeit eine Persona non grata in der DDR (Gregor
1990 S. 171). Dazu kommt, dass eine enge Freundschaft zwischen Biermann und Bottcher
bestand (Emmerich 1996 S. 407). Eva-Maria Hagen, die spdter der Staatsverleumdung
angeklagt wurde, singt auch ein Lied (Gregor 1990 S. 229).

Sonst besteht die Filmmusik u.a. aus Jazz von alten Platten und Rockmusik. In einer
Szene mit Al und seinen Freunden wird ein englisches Lied mit dem Refrain “Singing out for
a better life” gespielt, was symbolisch fiir ihre Sehnsucht nach diesem unbeschreibbaren
Irgendetwas ist. Das Lied muss aber nicht als Kritik an der DDR gemeint sein, denn Al und
seine Freunde sind in Grunde genommen mit ihren Leben zufrieden. Sie haben einen hohen
Lebensstandard, haben Motorrdder, der eine Freund zieht mit seiner Freundin in eine Neubau-
wohnung ein. Der Gedanke, dass es in Westen vielleicht besser sein konnte, wird nie in Worte
gekleidet. Die Musik konnte jedoch nicht anderes als eine Provokation aufgefasst werden, und
es ist anzunehmen, dass sie zu einer noch skeptischeren Einstellung zum Film beitrug.

4.3.8 Die Provokation in der Asthetik und Normabweichung

,Jahrgang 45“ unterscheidet sich wesentlich von den bisherigen DEFA-Filmen. Die
Hypothese, dass das Grund genug sein konnte um ihn zu verbieten, soll im folgenden
Abschnitt nachgegangen werden.

Der Film wies ein grundsétzlich neues ésthetisches Konzept auf, indem er in einem ganz
anderen Milieu spielte und eine andere Botschaft hatte. Er war der erste DEFA-Film, der gar
nicht im Studio gedreht wurde, sondern an Originalschauplédtzen. Alles sollte so natiirlich wie
moglich wirken, z.B. wurde zum groBen Teil auf Schminke und andere kiinstliche Hilfsmittel
verzichtet (Bottcher — Richter 2000 S. 16).

Stilistisch war der Film also etwas Neues. Es gibt keine Handlung im konventionellen
Sinne, keine wichtige Reihenfolge von Ereignissen. Er hat keine Spannungskurve und keinen
Hoéhepunkt, sondern nur eine Steigerung von Emotionen. Ein weiterer bemerkenswerter Punkt
ist, dass man in vielen Szenen das Gefiihl hat, als wiirden die Schauspieler gar nicht wissen,
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dass sie gefilmt werden. Die ganze Struktur ist neu und enthdlt viele Momente aus dem
Dokumentarfilm.

Ein weiteres Merkmal ist, dass wenig gesprochen wird. Somit gewinnt das, was gesagt
wird, und besonders das, was nicht gesagt wird, an Bedeutung.

Als Trotzigkeit untermauert diese Behauptung. Sie wird nicht in den Gesprichen
gedulert, sondern in Einzelerscheinungen. Ein Beispiel darauf, ist wie Al in der Anfangsszene
am Balkon direkt in die Kamera sieht. Es ist eine Tabuverletzung und die Szene ist in ihre
Unschuldigkeit gleichzeitig provozierend. Uberhaupt ist ,,Jahrgang 45 kein verbaler Film, fiir
Bottcher sind vielmehr die Einzelheiten und Andeutungen wichtig: Blicke, Bewegungen,
Beriihrungen. Es ist vorstellbar, dass genau die Unangreifbarkeit des Films so provozierend
war.

4.3.9 Individualitdtsanspriiche

Eine deutlich zum Ausdruck kommende Aussage im Film ist Als Individualitdtsanspruch. Er
hat die etwas naive Idee von einem sorglosen Leben, wo man keine Kompromisse schlieBen
muss. Der Regisseur stellt die Frage, ob diese Einstellung falsch sein muss. Al hat hohe
Anspriiche, er will durch das Leben gehen, ohne irgendwelchen Forderungen der Gesellschaft
folgen zu miissen. Er setzt sich, wenn auch unterbewusst, fiir die individuellen
Lebensmoglichkeiten ein. Er kann jedoch nicht wirklich sagen, wie dieses idyllische Leben
aussehen soll. Das schldgt auch Li treffend fest: ,,Du weillt bloB3, was du nicht willst, aber
nicht, was du willst!*.

Im Sozialismus sollte es keine Trennung zwischen Individuum und Gesellschaft geben,
und auf das ,,Wir-Denken* statt das ,JIch-Denken wurde immer wieder hingewiesen
(Sliwinska 2005 S. 87). Das Kollektiv stand hoher als das Subjekt, die Individualitit wurde in
den 60er Jahren negativ bewertet. ,,Ich-Denken‘ war ein Beweis des menschlichen Egoismus
und zeigte, dass der Mensch mehr an sich als an die Gesellschaft dachte (Diimmel 1997 S. 27,
30). Diese Tatsache wird auch in Grunenbergs Aussage deutlich: ,Personliche
Identitdtswahrung schien unabhéngig von der Partei nicht legitim und daher nicht lebbar (in
Diimmel 1997 S. 27).

Aus dieser Erwédgung ergeben sich Als Anspriiche als riicksichtslos und undankbar. Er
hitte fiir seine Beziehung kdmpfen sollen. Seine Unzufriedenheit war fiir die
Parteifunktiondre ein Problem in sich. Die Tatsache, dass ihm die Gesellschaft in dieser
schwierigen Phase nicht helfen konnte und er selbst keine Losung fand, regte die Funktionire
an, ein Verdikt iiber dem Film auszusprechen.

4.3.10 Individuelle Interpretationsmoglichkeiten

Das Schone am Film ist, dass man selbst viel denken und sich iiberlegen muss, wie die
Figuren aufgebaut sind. Bei jeder Filmsichtung entdeckt man neue Details. Der Zuschauer ist
gezwungen, iiber den Film zu reflektieren, weil alle Figuren in vielen Schichten verstanden
werden konnen. Diese Tatsache konnte auch eine der Griinde des Verbotes sein. Es gibt viele
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Interpretationsmoglichkeiten, und eine Mdoglichkeit wire, dass die SED-Funktiondre Angst
hatten, den Film nicht richtig verstanden zu haben. Beispielsweise weifl man in vielen Szenen
nicht wortiiber die Schauspieler sprechen, und es ist der eigenen Phantasie iiberlassen, diesen
Gesprichen Sinn zu geben.

Im Vordergrund steht eindeutig die Liebesgeschichte, die in verschiedenen Weisen
interpretiert werden kann. Eine groe Frage, die am Ende offen bleibt, ist ob das Paar wieder
zusammen kommt. Dem Zuschauer kommt es vor, als geben Al und Li die Beziehung eine
neue Chance, gleichzeitig ist es keine ausgesprochene Entscheidung fiir einander. Wir wissen
nicht, ob sich Al wirklich verdndert hat oder ob Li ihn so akzeptiert wie er ist. Die Frage, ob
sie sich wirklich lieben wird nicht eindeutig beantwortet und man kann es auch nicht richtig
beurteilen, als man das, was in der Schlussszene gesagt wird, nicht hort. Das Ende des Films
ist also weder positiv noch negativ, sondern steht es fiir einen neuen Anfang ihrer Beziehung.
Die Frage ob der Versuch scheitern oder gelingen will, wird nicht beantwortet und ist auch
nicht ein Teil des Films.

Um in der damaligen DDR funktionieren zu konnen, hitte die Liebesgeschichte anders
aufgebaut und skizziert sein miissen. Eine positive Entwicklung der Charaktere hétte
deutlicher sein miissen, z.B. indem Al und Li auf die Ratschlige der Gesellschaft gehort
hétten und zu dem Entschluss gekommen wiren, ihr Leben gemeinsam zu gestalten. Im Film
scheint die Entscheidung gar nicht so durchgedacht, und ist noch ein Beispiel auf ihre
Ziellosigkeit.

4.4 Externe Erklarungsfaktoren

4.4.1 Die Erziehung der Jugend

Eine wichtige Aufgabe flir die SED-Politiker war die Erziehung der Jugend. In der Republik
geboren, war sie die Generation, die den Sozialismus weiterfiihren sollte. Man kniipfte grofie
Hoffnungen an diese junge Generation, und es war wichtig, dass sie der Linie der Partei treu
blieb. Alles, was nach Meinung der Partei dem Sozialismus fremd war, hatte einen schlechten
Einfluss auf die Jugend. Auf diese Weise glaubte man, die Verbote einigermallen zu
rechtfertigen (Borowsky 1998).

Auf dem 11. Plenum attackierte Erich Honecker diejenigen Kiinstler, die seiner Meinung
nach dem Sozialismus entgegenarbeiteten. Er sprach insbesondere von dem schlechten
Einfluss auf die Jugend durch Medien, die westliche, antihumanistische Tendenzen
aufwiesen. Er behauptete, ,,die Wahrheit der gesellschaftlichen Entwicklung wird nicht
erfasst” und argumentierte weiter, dass die Dokumentierung angeblicher Fehler und Méangel
eine hemmende Wirkung hatte. Um das Leben der DDR-Einwohner zu verbessern, ,.kann
man nicht nihilistische, auswegslose und moralzersetzende Philosophien in Literatur, Film,
Theater, Fernsehen und Zeitungen verbreiten® (Gregor 1990 S. 170). Er stellte zunichst fest:

,,Wir sind selbstverstandlich nicht gegen die Darstellung von Konflikten und Widerspriichen, wie sie

beim Aufbau des Sozialismus auftreten. Wir sind nicht fiir eine oberflachliche Widerspiegelung der
Wirklichkeit. Uns geht es um den parteilichen Standpunkt des Kiinstlers bei der politischen und
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asthetischen Bewertung unserer Wirklichkeit und damit auch um ein aktives Mitwirken bei der
Darstellung der Konflikte und ihrer Losungen im Sozialismus® (ebd. S. 170-171).

In der Praxis zeigte sich aber, dass negative und widerspriichliche Seiten der Gesellschaft
nicht gezeigt werden konnten.

Die Verbote mehrerer Filme lieBen sich damit begriinden, dass hauptsdchlich Jugendliche
ins Kino gingen. Es war fiir die SED-Kulturpolitiker von groBer Bedeutung, dass die
Kinofilme der Jugend ein richtiges Bild vom Weg in den Sozialismus zeigten, um die
Integration in der sozialistischen Gesellschaft zu erleichtern (Carpentier-Tanguy 2001 S. 146).

Aus der fritheren Diskussion ist schon deutlich geworden, dass diese Botschaft im
,Jahrgang 45 abwesend ist.

4.4.2 Eine kollektive und personliche Strafe

Vieles spricht dafiir, dass das Verbot teilweise eine kollektive Strafe der jiingeren Generation
der Regisseure war, teilweise auch eine personliche Strafe fiir Jiirgen Bottcher. Dafiir gibt es
mehrere Hinweise.

Ein Hinweis, der die Hypothese der Kollektivstrafe unterstiitzen konnte, ist die Reaktion
der DDR-Filmkritiker. Viele von denen staunten iiber das Verbot, darunter auch der
Filmwissenschaftler Rolf Richter:

,,Als ich 1966 Bottchers JAHRGANG 45 sah, gab es schon keinen Zweifel mehr; der Film wiirde
nicht aufgefiihrt werden. Wir, eine Gruppe von Filmleuten, Kritikern, standen nach der
Vorfithrung noch zusammen und gaben Sitze von uns, die das zu erwartende Verbot erstaunt
kommentierten. Warum wurde auch noch dieser Film verboten? Diese so gar nicht vordergriindig
politische Geschichte? Was gab es gegen diesen wunderbaren Fluf3 der Bilder, gegen die gestische
Welt, die der Schauspieler Rolf Romer entwickelte? (Richter 1994 S. 209).

Richter fithrt das Verbot hauptsidchlich auf den Charakter Als und den Rhythmus des Films
zurlick.

Diese {iiberwiegend aus Absolventen der Filmhochschule bestehende Generation
beteiligte sich an die Diskussion iiber die Ausformung der sozialistischen DDR und wich in
mehreren Fillen von der Linie der SED ab. Somit wurde sie als verdichtig betrachtet und das
Argument der Sippenstrafe scheint nicht abwegig zu sein. Die SED-Fiihrung hegte Misstrauen
gegen viele der neuen DEFA-Regisseure und das, was von ihnen produziert wurde. Mit den
Verboten wollte sie das Gleichgewicht herstellen. Dieser Auszug aus Honeckers Rede auf
dem 11. Plenum bestétigt diesen Eindruck:

,,uUnsere DDR ist ein sauberer Staat. In ihr gibt es unverriickbare MaBstibe der Ethik und Moral,
fiir Anstand und gute Sitte* (Miickenberger 1990 S. 17).

Es gibt auch Hinweise, die die Annahme unterstiitzen, das Verbot sei eine personliche Strafe
gegen Jiirgen Bottcher. Die Dreharbeiten fiir ,,Jahrgang 45 fingen erst 1966, also nach dem
11. Plenum an. Jiirgen Bottcher muss sich also im Klaren iiber die verschérften Bedingungen
fiir die Kiinstler gewesen sein. Er hatte gesehen, wie eine Vielzahl von Filmen bereits
verboten worden war und hatte personliche Erfahrungen mit dem Zensursystem der SED. Er
wusste also, mit wem er zu tun hatte und was akzeptiert wurde. Im Dokumentarfilm ,,Der
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Defa-Komplex. 1: Cinéma vérité made in GDR* dufert sich Bottcher mit Bitterkeit zu dieser
Doppelmoral und diesem Zwiespalt.

Dr. Jahrow von der HV Film wies in seiner Stellungsnahme zum Film auf diesem Punkt
hin, und meinte, dass sich Bottcher mit seiner Realisierung des Drehbuches bewusst gegen die
Lehre des 11. Plenums aufsetzte. Zwischen den Zeilen ist zu lesen, dass dies als eine
Beleidigung und Frechheit gesehen wurde (Schenk — Richter 2000 S. 25).

Die Hypothese iiber das Verbot als eine kollektive bzw. personliche Strafe dient als
Hintergrund fiir den folgenden Abschnitt. Mit Ausgangspunkt darin, dass sich die SED
angeflihrt fiihlte, kann eine Behauptung um eine Machtdemonstration als die logische
Konsequenz aufgestellt werden.

4.4.3 Die Machtdemonstration der SED

Anhand von einigen ausgewdhlten Zitaten wird in diesem Abschnitt der Behauptung
nachgegangen, dass das Plenum und dessen Auswirkungen vor allem ein Macht-
stabilisierungsversuch der SED-Fiihrung war. So hat sich Walter Ulbricht in seinem Schluss-
wort auf dem 11. Plenum geduBert:

,2Aber wir waren uns klar, dass es nicht einfach um diesen Film, um dieses ,Kaninchen’ geht,
sondern auch um einige Dutzend andere Kaninchen®. Deshalb haben wir beschlossen, alles
Material dem ZK vorzulegen. Soll das ZK entscheiden [...] Wie das geht, wer wen zwingen wird
und wer wen bestimmt in der Deutschen Demokratischen Republik, das wollen wir mal
ausprobieren® (in Agde 1991 S. 351).

Er hitte kaum deutlicher sein konnen. Die SED iibe die unumschrénkte Herrschaft tiber die
Gesellschaft aus, und diese Tatsache sei einzusehen.

Aus den Aussagen zu ,,Jahrgang 45 ist zu lesen, dass es der Parteifithrung nicht gefiel,
dass der Film so anders war. Dieses Faktum konnte eine der Hauptgriinde des Verbots sein.
Sie wollte Bottcher dafiir strafen, dass er seine kiinstlerische Subjektivitidt weiter ausprigte
und etwas Neues wagte. Wahrscheinlich hatte die Parteifiihrung Sorge, was daraus werden
konnte, wenn viele weitere junge Kiinstler diesen Weg gingen. Es kann auch sein, dass sie
den Film auch nicht so ganz genau verstand. Sie wollte die Kontrolle {iber das was produziert
wurde behalten, und hatte den Eindruck, dass das jetzt nicht der Fall war. Mit dem Verbot
wurde ein Exempel statuiert und gezeigt, dass sie iiber die Macht verfiigte. Die getroffenen
Mafnahmen waren eine deutliche Aussage, dass man sich nicht alles gefallen lasse wiirde und
dass die Kiinstler aufpassen mussten’.

Auf dem 11. Plenum stellte Ulbricht diese rhetorische Frage: ,,Sind wir der Meinung,
daf} ein paar Kiinstler oder Schriftsteller schreiben konnen, was sie wollen, und sie bestimmen
die ganze Entwicklung der Gesellschaft?* (in Haucke 1991 S. 117). Hier ist noch einmal zu
erkennen, dass die Partei allein die Verantwortung fiir die Ausformung der Republik tragen
wollte. Interessant ist aber, was hier angedeutet wird; dass die Kiinstler tatsdchlich die

8 Der Ausdruck bezieht sich auf den Film ,,Das Kaninchen bin ich®, der auf dem 11. Plenum verboten wurde

® Dies ist u.a. aus dieser Plenumsaussage Ulbrichts zu lesen: ,,Wir werden uns nicht mehr anpdbeln lassen. Das
ist zu Ende. Wir werden uns mit allen beschéftigen, die das zur Spezialitit machen wollen* (in Miickenberger
1990 S. 21)
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Gesellschaft verandern konnten und dass die SED Angst vor der kiinstlerischen Entwicklung
dieser neuen Generation hatte.

Wenn man heute Dr. Jahrows Stellungsnahme zum Film liest, scheint es, als wollte die
Parteifunktiondre Bottcher dafiir strafen, dass er ihren Richtungslinien nicht gefolgt hat:

,Jahrgang 45 hitte ein sauberer sozialistischer Gegenwartsfilm werden konnen [...]. Mit seiner
Inszenierung hat sich der Regisseur gegen diese Absicht des Buches und der Regiekonzeption
gestellt und damit zugleich die wesentlichen Erkenntnisse und Lehren aus der Diskussion des 11.
Plenums des ZK unserer Partei — der er angehort — miflachtet™ (Schenk — Richter 2000 S. 25).

Bottcher hitte wissen sollen, dass die Bedingungen nach dem Plenum anders waren, so die
Meinung der Partei. Am Beispiel von anderen kritisierten Filmen hétte er verstehen sollen,
dass die sozialistische Darstellung der Gesellschaft duflerst wichtig war. Wenn er sich
weigerte, diese kulturpolitischen Ziele zu verfolgen, sollte er auch gestraft werden. Es wurde
behauptet, er lehnte sich bewusst gegen die Partei auf und das Faktum, dass er an mehreren
Stellen vom Drehbuch abwich, wurde beargwohnt (Schenk — Richter 2000 S. 22).

Bottcher hat selbst gesagt, dass er im Drehbuch nicht alle Szenen ganz festlegen wollte, um
den Schauspielern Spielraum zu geben, ihre eigenen Rollen zu interpretieren. Dazu kommt
die Tatsache, dass die Schauspieler zum groBten Teil aus Laien bestanden (auBler Rolf Romer
und Monika Hildebrand) (Poss 1997 S. 178) und deshalb kommt es nicht als eine
Uberraschung, dass sich der endgiiltige Film vom Drehbuch unterscheidet. Aus Dr. Jahrows
Bericht ist aber zu lesen, dass dies als ein bewusster Trick aufgefasst wurde. Das Drehbuch
war genehmigt worden, aber als Bottcher sich Freiheiten nahm und beispielsweise Moguls
Rolle énderte, kdnnte das nicht akzeptiert werden
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5 Schlussfolgerung

5.1 Die Notwendigkeit von Beachtung des Kontexts

Auf die Wichtigkeit des Kontexts und der unterschiedlichen Sehgewohnheiten ist schon
aufmerksam gemacht worden. Ich werde mich jedoch im folgenden Abschnitt ndher damit
auseinandersetzen.

Auf die so genannte Farb- und Konturlosigkeit des Films ist hingewiesen worden. Wenn
wir heute Al und seine Freunde betrachten, ist die Behauptung, sie seien schlechte Vorbilder
fiir die DDR-Jugend, auf den ersten Blick nicht selbstversténdlich. Sie haben alle eine Arbeit,
duBern keine kritischen Meinungen und haben keine offene Sehnsucht nach dem Westen. Aus
der heutigen Sicht wiirde es also nahe liegen, das Verbot durch einen Fokus auf externe
kulturpolitische Faktoren zu erkldren. Gewiss spielten diese eine bedeutende Rolle; der Film
darf dabei jedoch nicht vernachlissigt werden. Wenn man die Diskussionen der 60er Jahre im
Gedanken halt, erkennt man schnell, dass der Film als anstoBig aufgefasst werden konnte.

Besonders Als Verhalten wurde damals negativ bewertet. Er vertreibt die Tage mit
seinen Freunden, fahrt Motorrad und flirtet mit andren Frauen, statt mit Li zu reden und
Klarheit iiber ihre Beziehung zu gewinnen. Er hat eine ldssige Einstellung zum Leben, lduft
immer mit offenem Hemd rum und sein ganzer Charakter strahlt Individualitit und
Anpassungsweigerung aus. Gleichzeitig ist diese Anpassungsweigerung verbal nicht so
ausgesprochen und deswegen teilweise unangreifbar.

Es ist auch in anderen Hinsichten wichtig, ein Auge auf den Kontext zu haben. Wenn
man die DDR der 60er Jahre mit Abstand und Perspektive betrachtet, siecht man, dass die von
der SED gefiihrte Politik in mancher Hinsicht kontraproduktiv war. Heute kann argumentiert
werden, dass ein anderes Verhalten den Kiinstlern gegeniiber wahrscheinlich mehr Vertrauen
und gesellschaftliche Stabilitdt gebracht hétte. Im Sinne der Kulturpolitik war es folgerichtig,
dass dieser und weitere Filme verboten wurden, vom Standpunkt der Kiinstler jedoch ein
grober Eingriff in das Kunstschaffen. Diese Reihe von Filmen wére eine Bereicherung der
Kunstentwicklung im Sozialismus. Die SED-Fiihrung sah aber eine Gefahr in allen kritischen
AuBerungen und Versuchen, sich mit der eigenen Gesellschaft kiinstlerisch
auseinanderzusetzen.

In Diskussionen tiber die DDR soll der Aspekt beachtet werden, dass die SED ein gro3er
Apparat mit einer heterogenen Struktur war. Viele Entscheidungen wurden von Funktiondren
getroffen, ohne die Kenntnisse der Leitung. So konnte es z.B. vom Mut eines Parteisekretirs
abhéngen, ob ein kritisches Werk publiziert wurde (Schittly 2002 S. 24). Die obere
Parteifiihrung hat sich besonders bei den Verboten von ,,Das Kaninchen bin ich* und ,,Denk
blof nicht, ich heule* eingemischt. Bei den anderen Filmen scheint es, dass die Verbote auch
viel mit personlichen Urteilen und Machtkdmpfen innerhalb des Apparats zu tun hatten
(Richter 1994 S. 194).
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5.2 Der Widerspruch zwischen dem sozialistischen Realismus
und lebensweltlichen Realitit

Im Zusammenhang mit der Diskussion iiber den sozialistischen Realismus gehoren einige
Betrachtungen zu der Widerspriichlichkeit des Begriffes. Nur die sogenannte richtige Version
des Realismus durfte dargestellt werden, und die Entscheidung iiber das Richtige bzw.
Falsche war Sache der Partei (Wischnewski 1991 S. 178). Die Filme sollten laut der Partei ein
Spiegel einer idealen Realitdt sein und die von den Kiinstlern empfundene Realitit wollte man
nicht wahrhaben (Becker 1999 S. 36-38)

In der Theorie war die SED ,selbstverstindlich fiir die realistische Darstellung aller
Seiten des menschlichen Lebens in Literatur und Kunst* (Gregor 1990 S. 171). Die Versuche
einiger Autoren, flir einen Sozialismus mit menschlichem Antlitz zu arbeiten, scheiterten
jedoch. Fiir die Kiinstler stand die Wahl zwischen dem eigenen Weg zu gehen oder sich
anzupassen (Schnell 1993 S. 128-129).

Es ist von einer gewissen Naivitét seiten der Kiinstler auszugehen. Selbst wenn sie sich
dem verschirften kulturpolitischen Klima bewusst waren, glaubten sie nicht, dass es so
weitergehen wiirde. Sie glaubten auch an den Sozialismus und an den Gesetz der reinen Logik
(Jager 1991 S. 137).

Es ist annehmbar, dass auch Jiirgen Bottcher in diese Richtung dachte. Selbst wenn zwei
seiner Dokumentarfilme das Verbot verhdngt wurden, hatte er die Hoffnung, dass er seinen
Spielfilm zur Auffiihrung bringen wiirde (Gregor 1990 S. 213). ,Jahrgang 45 reflektiert
seine Empfindungen der Wirklichkeit, aber diese im Film zum Ausdruck kommende Realitét
gab es laut der SED-Politiker in ihrer Republik nicht (Schenk — Richter 2000 S. 20).

Der sozialistische Realismus ist in einem Sinne eine ,positive Darstellungsform.
Vorbildhafte Menschen werden den Zuschauer anschaulich gemacht, man soll sich mit diesen
Idealen identifizieren aber auch von denen lernen kdnnen. Negative Figuren sollen nicht
vorkommen, weil sie schlechten Einfluss ausiiben und ein falsches Bild der Gesellschaft
geben. Ein Beispiel ist die Darstellung des typischen alten Anti-Faschisten. Durch ihn soll der
Jugend deutlich gemacht werden, was im Krieg passiert ist und wie der Widerstand
organisiert wurde. Wenn er aber so wie Mogul im ,,Jahrgang 45 gezeichnet wird, sagt er der
Jugend nichts iiber diese fiir die Erziehung wichtigen Themen (ebd. S. 20-21). Die Idee, das
Volk durch die Kunst zu erziehen, ist im Grunde genommen nicht falsch. Vielmehr ist es die
Weise, wie dieses Ziel verfolgt und in der Tat umgesetzt wurde, die das Problem darstellte.

Aus der heutigen Betrachtung ist die Diskrepanz zwischen der sozialistischen
Wirklichkeit der Partei und der der Kiinstler deutlich. Sie hatten verschiedene Auffassungen,
wie die sozialistische Gemeinschaft am besten aufgebaut werden sollte, und die Parteifithrung
hatte das letzte Wort. Heute ist die in dieser Vorgangsweise liegende Kontraproduktivitét
erkennbar. Statt zusammen filir den Aufbau einer menschlicheren Version des Sozialismus zu
arbeiten, wurde der Abstand zwischen den Gruppen allméhlich groBer. Eine zunehmend
kritischere Einstellung zur Partei- und Staatsfiihrung wuchs mit der Zeit heran und viele
Kiinstler versuchten, ihren eigenen Weg zu gehen. Von der SED wurden jedoch solche
liberalen Einstellungen als eine Bedrohung betrachtet und, besonders nach dem 11. Plenum,
stark entgegengearbeitet. Heute kann man sich nur Gedanken machen, wie sich die DDR hétte
entwickeln konnen, wenn den Kiinstlern mehr Freirdiume gewihrt wiren und es ein
Zusammengehen gegeben hitte.
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5.3 Die Komplexitit des Verbots

Kurt Maetzig, einer der Griinder der DEFA und Regisseur vieler erfolgreicher Filme, hat
diese Uberlegungen zum Verhalten der SED-Kulturpolitiker der 60er Jahre gemacht:

,,Mich bewegte vor allem der Gedanke: Wie anders und wieviel besser konnte unser Land heute
dastehen, wenn wir alle — Film- und Theater-Kiinstler, Literaten und andere — mit unserem
Bestreben, unser Land vom Stalinismus zu befreien, damals zum Erfolg gekommen wiéren. Statt
dessen wurden unsere demokratischen Absichten durch das beriichtigte 11. Plenum des ZK vom
Dezember 1965 als staats- und sozialismusfeindlich verleumdet, viele Kunstwerke verboten und die
Spielfilmproduktion der DDR auf Jahre zur Stagnation verurteilt, aus der sie sich erst zu Anfang der
siebziger Jahre durch die Gegenwartsfilme, die wir als ,Filme mit Signalwirkung’ bezeichneten,
langsam erholte (in Miickenberger 1990 S. 317)

Was hitte passieren konnen, wenn der Film erlaubt worden wire? Der Filmwissenschaftler
Rolf Richter hat sich in dieser Weise dazu gedulBert:

Was wire [...] in den Kdpfen des Publikums geschehen, wenn es alle zwolf Filme gesehen hiitte,
also wenn es moglich gewesen wire, alle zwolf zu sehen? Es wire etwas geschehen, eben das wurde
verhindert® (Gregor 1990 S. 177).

Wenn man den Film zum ersten Mal sieht, taucht die Frage auf, wieso er verboten wurde.
Durch die Analyse ist aber klar geworden, dass es zu der Zeit nahezu unmoglich gewesen
wire, den Film zuzulassen.

Die Unsicherheit liber die Rezeption, diese Ungewissheit, was flir Reaktionen der Film
auslosen konnte, sind Faktoren, die zum Verbot beigetragen haben. Man wollte kein
unnotiges Wagnis auf sich nehmen und deshalb war es einfacher, den Film nicht erscheinen
zu lassen. Welche vernichtende Bedeutung solche Beschliisse fiir die einzelnen Kiinstler, und
in einer lingeren Perspektive auch fiir das kulturelle Leben der DDR hatten, wurde aufler
Acht gelassen. Die SED-Funktiondre haben kurzfristig gedacht und konnten es sich auch
leisten, da sie die Herrschaft {iber alle Mittel besal3en.

Heute fragt man sich, warum Bottcher bei der Produktion seines Spielfilms nicht mehr
aufgepasst hat, warum er nicht vorsichtiger war. Er kannte sich mit den Bedingungen aus und
wusste, mit wem er zu tun hatte. Es ist schwer, eine eindeutige Aussage iiber Bottchers
Intentionen zu machen, aber eine wire, dass die eigene Entwicklung fiir ihn das Wichtigste
war. Er hat sich nicht angepasst, sondern blieb seinen eigenen Gefiihlen treu. Wenn er
,Jahrgang 45 so gedreht hitte, wie von der Partei erwiinscht, wére es ein ganz anderer Film
geworden.

Bei dem Versuch, Bilanz zu ziehen, behaupte ich, dass das Verbot auf einer Kombination
der Faktoren basiert; die eine Erkldrung kann nicht ohne die andere verstanden werden.

Einerseits ist es, besonders aus der heutigen Sicht, berechtigt, das Verbot mit externen
Faktoren erkldren zu wollen. Das kulturpolitische Klima der Zeit hat zweifellos eine
bedeutende Rolle gespielt und in den 60er Jahren wurden viele Filme verboten, die in den
vergangenen Jahren zugelassen worden wéren. Die SED-Fiihrung hatte die Ziigel straff
angezogen und viele Kiinstler mussten darunter leiden. Das 11. Plenum und die darauf
folgenden Verbote, kdnnen also zum Teil als eine strukturelle und personelle Manifestation
von Macht gesehen werden.
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Ausgehend von der frither gefiihrten Diskussion behaupte ich aber, dass die externen
Erkldrungen zu einfach und oberfldchlich sind. Die internen Erklérungsfaktoren waren, wie
gezeigt, von grofler Bedeutung.

Erstens waren die Parteifunktionére mit der Darstellung der Jungend, insbesondere Al
und Li, nicht einverstanden. Der Film richtete sich, ihrer Meinung nach, gegen den
Erziehungsauftrag und war direkt schéddlich fiir die junge DDR-Generation.

Zweitens war der ausgepriagte Individualismus des Films ein Storfaktor. Im
sozialistischen Kollektiv sollten alle gleich sein und es sollte keine antagonistischen
Widerspriiche geben. Alle hatten das gleiche Ziel, das gemeinsam verfolgt werden sollte. Al
strahlte Individualitdt in der Masse aus. Dies war eine negative Eigenschaft, die der Jugend
nicht beigebracht werden sollte.

Drittens wich Bottcher von der verbindlichen Doktrin des sozialistischen Realismus ab,
indem er den authentischen Alltag darstellte. Wo Béttcher nach Echtheit strebte, sahen Lukac’
Befiirworter jedoch eine geféhrliche Tendenz.

Die Tatsache, dass der Film unterschiedlich analysiert werden kann, stellte ein weiteres
Problem dar. Man war sich iiber die Rezeption des Films unsicher und wusste nicht wie das
Publikum darauf reagieren wiirde. Statt ein Risiko einzugehen, verbot man den Film, um
unerwiinschte Konsequenzen erspart zu werden.

Hinzu kommt die politische Unschédrfe des Filmes, dessen Thematisierung von
Generationskonflikten, die Provokation des neuen d&sthetischen Konzeptes und die
Rollenbesetzung. Nach Auffassung von Funktiondren der SED war der Film also zu
provokativ. Selbst wenn das kulturpolitische Klima um 1965 verschirft war, kann das Verbot
nicht nur dadurch erkldrt werden. Ich behaupte, dass die internen Erkldrungsfaktoren beim
Verbot von entscheidender Bedeutung waren.

Filme sind wichtig, weil sie als ein Spiegel der Gesellschaft wirken. Durch die
verbotenen Filme ist uns Aufschluss iiber einen Lebensausschnitt der DDR und die Ambition
junger Kiinstler gewihrt, selbst wenn die SED damals das Gegenteil behauptete. Die Verbote
sind nicht nur bedeutungsvoll in sich, sondern sagen sie auch viel iiber die
Gesellschaftsstruktur der DDR. Es ist wichtig, dass Filme wie ,,Jahrgang 45° nicht in
Vergessenheit geraten.

,Jahrgang 45 war seiner Zeit voraus. Er hat Anregung internationaler Filmentwicklung
aufgenommen, und heute kdnnen nur Vermutungen iiber seine Rezeption formuliert werden.

In der Arbeit ist gezeigt worden, dass das Verbot in mehreren Weisen erkldrt werden
kann. Das hei3t nicht, dass man das Verbot rechtfertigen konnte, es zeigt aber, dass es im
kulturpolitischen Klima der Zeit eine logische Konsequenz der Diskurs war. Der Film war
kein ,,Beispielsfilm™ im Sinne sozialistisch-realistischer Programmatik, aber wire ein
Diskussionsbeitrag dazu gewesen und in der Retrospektive kann das Verbot nur als ein
Verlust fiir die DDR gesehen werden.
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