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überreicht zu bekommen und Alla am hinteren Ende des Raumes wie ein Witwe gekleidet 

mit den beiden Kindern an den Händen der Zeremonie zuschaut: Allas Liebe zu Uwe ist über 

seinen beruflichen Erfolg gestorben. Stumm beklagt Alla im schwarzen Schleier diesen Tod. 

Ein aussagekräftiges Bild, in das Lothar Warneke seine Zweifel zur Vereinbarkeit von Beruf 

und Familie kleidet. In den realistisch inszenierten Szenen des Filmes erhebt Alla jedoch 

eine kräftige Stimme, mit der sie sich gegen ihre berufliche und private Zurücksetzung wehrt. 

Zeugnis davon gibt eine Vielzahl von Dialogen, in denen sie nicht nur den Einsatz Uwes für 

die Ehe, sondern auch seine Mitarbeit im Haushalt einklagt. 

 „Alla: Die Männer meiner Kolleginnen helfen alle im Haushalt. Manchmal nur 

Kleinigkeiten. Das ist doch eine Frage des guten Willens. Sie kümmern sich auch alle um 

die Erziehung der Kinder. 

Uwe: Erst diese Arbeit noch. Du weißt, wie schwierig das ist. 

Alla: Nach dieser Arbeit kommt wieder eine Arbeit, noch schwieriger, noch aufwändiger, 

noch zeitraubender. Nichts wird sich ändern, nichts.“77 

 
 

Dieser Streit zwischen Uwe und Alla entspinnt sich nach einer eindrucksvollen Szene, die 

zwischen Realität und Traum angesiedelt ist und in der Uwe versucht, an seiner Dissertation 

zu arbeiten, während die beiden Kinder ein lärmendes Chaos veranstalten und Alla Essen 

zubereitet. Die szenische Umsetzung überspitzt die Situation, theatralisch hält sich Uwe die 

Ohren zu, während die Kinder genüsslich mit allen möglichen Gegenständen um sich 

werfen. Andere Szenen des Films zeigen, dass Alla die Erledigung der Hausarbeit obliegt. 

So sieht man sie zum Beispiel bei der Essenszubereitung, der Wohnungsreinigung und bei 

der Beschäftigung mit den Kindern. Uwe hingegen wird lediglich in einer Szene bei der 

reproduktiven Arbeit gezeigt, in der er die Kachelöfen beheizt und anschließend die Kinder in 

den Kindergarten bringt. Über die Frage der Verteilung der reproduktiven Arbeiten hinaus 

thematisiert der Film deutlich die Auswirkungen von Uwes wissenschaftlicher Karriere auf die 

Ehe. Der Konflikt entzündet sich an einem Jobangebot, das Alla ermöglichen würde, drei 

Monate in Polen zu arbeiten. Im Gegensatz zu Uwe, der einen neuen Forschungsauftrag 

unterzeichnet hat, ohne darüber mit Alla zu reden, hat sie allerlei Skrupel, ihn mit den 

Kindern allein zu lassen. Uwe jedoch ermuntert Alla, das Angebot anzunehmen, wobei er 

davon ausgeht, dass die Kinder durch Allas Mutter betreut werden. Alla ist über seine 

Gedankenlosigkeit so verärgert, dass sie ihn mitten in der Nacht aufweckt und ihm ihren 

Scheidungswunsch mitteilt. 

                                                 
77 LEBEN MIT UWE, Lothar Warneke, 1974. 
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 „Alla: Merkst du überhaupt noch, dass ich da bin? Irgend so ein Haustierchen. 

Verrammelst dich in deiner Arbeit und fertig.“78 

Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Filmen stellt LEBEN MIT UWE die Vereinbarkeit 

von Beruf und Familie als Problem für beide Geschlechter dar und entwirft damit auch einen 

Konflikt für die männliche Hauptfigur. In seiner Inszenierungsweise macht LEBEN MIT UWE 

jedoch auch deutlich, dass die Vereinbarkeit von Beruf und Familie für die Protagonistin ein 

größeres Problem ist, weil ihr weiterhin die Verantwortung für den reproduktiven Bereich 

zugeordnet wird und damit Karriereeinschränkungen einhergehen. Die Figur der Alla zeigt 

aber auch, dass diese traditionellen Rollenzuweisungen Brüche bekommen und Frauen nicht 

mehr bereit sind, diese Kompromisse einzugehen. 

 „Alla: Du hast die verdammte Sicherheit aller Männer an dir. Überzeugt, dass es immer 

so bleiben wird. Dass die Frauen immer wieder zurückstecken. Aber ich sage dir, Uwe, 

dass sich das alles mal ganz schnell ändern wird. Du hast dich mit dem abgefunden, 

aber ich nicht. So kann man doch nicht leben.“79 

Trotz eines vorsichtigen Happy Ends verweist der Film damit auf ein Dilemma, mit dem beide 

Eheleute konfrontiert sind. Berufliche Karrieren, Elternschaft und eine glückliche Beziehung 

erscheinen in diesem Film nicht mehr vereinbar zu sein. Wenn von Protagonistinnen mit 

Selbstverständlichkeit eine Berufstätigkeit eingefordert und zugleich die Verteilung der 

reproduktiven Arbeit zwischen den Geschlechtern nicht neu verhandelt wird, gerinnt die Ehe 

zum „Störfaktor“80 und werden die Kinder zum Hindernis. 

 

Bereits neun Jahre früher hat Egon Günther mit seinem Film LOTS WEIB diese Konfliktlinien 

vorgezeichnet. Seismografisch thematisiert LOTS WEIB, wie schwierig es für eine neue, 

selbstbewusst berufstätige Frauen- und Muttergeneration ist, mit Männern umzugehen, die 

weiterhin den tradierten Vorstellungen zur geschlechtsspezifischen Arbeitsteilung verhaftet 

sind.81 Auch Günthers nächster Gegenwartsfilm mit einer berufstätigen Protagonistin, DER 

DRITTE (1972), behandelt in einer neuerlichen Variation den Topos weiblicher Emanzipation 

im Privaten und Beruflichen. Seine Hauptfigur Margit Fließer, Mitte dreißig, Mutter von zwei 

Töchtern und Mathematikerin, ist jedoch schon zweimal geschieden und muss sich nicht erst 

                                                 
78 LEBEN MIT UWE, Lothar Warneke, 1974. 
79 LEBEN MIT UWE, Lothar Warneke, 1974. 
80 LEBEN MIT UWE, Lothar Warneke, 1974. 
81 Wie bereits in den Kapiteln 3 und 5 geschildert, möchte sich Katrin Lot von ihrem Ehemann Richard, der 
Kapitänleutnant der NVA-Marine ist, scheiden lassen. In diesem Film ist Richard Lot ein Wochenendvater, der 
den beiden Söhnen ein „Abgott“ ist, weil sie ihn nur in besonderen Situationen erleben, wenn er mit ihnen eine 
Kinovorstellung oder den Zoo besucht. Katrin Lot hingegen verbringt den Alltag mit den Kindern. Sie holt sie aus 
dem Hort ab, kocht ihnen Essen, erzieht sie. Der Film LOTS WEIB inszeniert diese Szenen mit entspannter 
Leichtigkeit, ebenso wie die Szenen, die Katrin bei der Ausübung ihres Berufs zeigen. Der Umgang Katrins mit 
den Kindern ist bemerkenswert unautoritär und spielerisch. Die reproduktive Arbeit der Mutter ist in diesem Film 
noch nicht zum Zeichen der Doppelbelastung geworden. Gleichfalls als selbstverständlich inszeniert der Film mit 
den Hortbesuchen der Kinder einen Teil der reproduktiven Arbeit als vergesellschaftet. Offensichtlich wird jedoch 
mit dem Scheidungswunsch von Katrin Lot ein anderes Problem, das sich der staatlichen Regulierung in 
gewissem Maße entzieht: Sie will ihre sexuelle Verfügbarkeit als Ehefrau nicht mehr erdulden. In einem inneren 
Monolog nach einer Situation, in der sie auf das unnachgiebige Drängen ihres Mannes hin widerwillig mit ihm 
schläft, stellt sich heraus, dass sie nur aufgrund einer ungewollten Schwangerschaft geheiratet hat.  
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wie Katrin Lot ihre Scheidung erkämpfen. Günther greift mit der Figurenkonstruktion in 

beiden Filmen das sich immer stärker verbreitende Phänomen der Ehescheidungen auf, das 

ein Satz Margits wunderbar sarkastisch kommentiert: „Emanzipiert, aber keinen Mann“.82 

Seit Mitte der 1960er Jahre stieg die Zahl der Ehescheidungen in der DDR signifikant an. 

 „Verglichen mit der Quote des Jahres 1960 (24 540) haben sich die Scheidungen bis 

1985 (51 240) mehr als verdoppelt. Zwischen 1970 und 1980 sind sie insgesamt um 

17 000 angewachsen.“83  

Damit korrespondierte zugleich eine geringere Eheschließungsrate84 und die Zunahme von 

allein erziehenden, geschiedenen Müttern.85 In Scheidungsverfahren wurde in der Regel den 

Müttern das Sorgerecht für die Kinder zugesprochen, was nicht zuletzt auf das ökonomische 

Interesse an der uneingeschränkten Verfügbarkeit der Arbeitskraft des Mannes 

zurückzuführen ist.86 Trotz dieser statistischen Fakten blieb die grundsätzliche 

Wertschätzung von Ehe und Familie in der DDR weitgehend ungebrochen. Auch der Film 

DER DRITTE handelt davon, denn die Protagonistin Margit Fließer ist auf der Suche nach 

dem dritten Ehemann. Im Gegensatz zu den meisten der bisher besprochenen DEFA-

Gegenwartsfilmen reflektiert Günthers Film kritisch die bestehende geschlechtsspezifische 

Arbeitsteilung. Ebenso wie in DAS SIEBENTE JAHR ergibt sich für Margit aus Berufstätigkeit 

zum einen und Hausarbeit und Kindererziehung zum anderen eine Doppelbelastung. In 

einem Gespräch zwischen Arbeitskolleginnen, in dem eine von ihrer Mitarbeit in der 

Konfliktkommission Abstand nehmen möchte, weil sie aufgrund der Installation einer neuen 

Anlage im Betrieb viele Überstunden leistet und ihren in einem anderen Ort arbeitenden 

Mann kaum zu Gesicht bekommt, kommentiert Margit das Dilemma der Kollegin 

folgendermaßen: 

 „Margit: Das geht allen so. [...] Ich will dich nicht überreden, aber überprüfe doch mal, 

wenn ich es so sagen darf, deine private Technologie, vielleicht sind da noch 

Zeitreserven. Andere müssen ja auch mit ihrer Zeit auskommen. 

Kollegin: Ja, ja, andere haben ja auch eine Frau zu Hause.“87 

Lakonisch wird in dieser Szene die Doppelbelastung berufstätiger Mütter konstatiert, zu der 

in diesem Falle mit der Mitarbeit in der betrieblichen Konfliktkommission noch eine weitere 

gesellschaftspolitische Verpflichtung hinzukommt. Margits Formulierung von den privaten 

Technologien mutet absurd an, da sie damit die gesamte Zeit und den Alltag der Frauen 

vollständig einem ökonomischen Optimierungsgedanken unterwirft. Zusätzlich verweist der 

Film in dieser Szene auch auf die Belastungen, die den Frauen aufgrund der 

Mangelwirtschaft erwachsen, denn während ihrer Unterhaltung probieren sie zugleich Kleider 

                                                 
82 DER DRITTE, Egon Günther, 1972. 
83 GYSI (1989), S. 260. 
84 GYSI (1989), S. 260. 
85 GYSI; MEYER (1993), S. 145. 
86 GYSI; MEYER (1993), S. 146. 
87 DER DRITTE, Egon Günther, 1972. 
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an, die von einer Kollegin genäht wurden. DER DRITTE reflektiert mit dieser Szene zwar 

kritisch die Doppelbelastung der Frauen, behandelt sie jedoch gleichfalls wie DAS 

SIEBENTE JAHR als Status quo.  

 

Mit dem Film DER DRITTE sind die allein erziehenden Mütter im Gegenwartsfilm der DEFA 

angekommen. Die bis zum Beginn der 1970er Jahre vorherrschende Trias von 

Berufstätigkeit, Ehe und Mutterschaft verabschiedet sich damit zusehends. So inszenierten 

zwar bereits die besprochenen Filme REIFE KIRSCHEN und SUSE, LIEBE SUSE von Horst 

Seemann allein erziehende Mütter, die Problematik der Lebens- und Berufssituation solcher 

Frauen rückte aber erst mit den Filmen BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR (1981), DAS 

FAHRRAD (1982) und DIE ALLEINSEGLERIN88 (1987) ins Zentrum des filmischen 

Interesses.  

 
 

In dem DEFA-Film DAS FAHRRAD (1982) wird die Welt der allein erziehenden Arbeiterin 

Susanne als diszipliniert, entfremdet und von Zwang geprägt inszeniert. Nicht nur ihre Arbeit, 

sondern auch die Betreuung ihrer Tochter im Kindergarten verläuft in einem ewigen Trott, für 

den die düstere, graue Eingangsszene des Films beispielhaft ist, in der Susanne ihre Tochter 

durch den dichten Verkehr und strömenden Regen in den Kindergarten bringt. Als sie dort 

ankommen, wird von der Kindergärtnerin unfreundlich das fehlende Essensgeld moniert und 

die Tochter bettelt, dass Susanne sie früher abholen kommt. Bereits die ersten fünf Minuten 

des Film zeichnen somit auf eindrucksvolle Weise das bedrückende Bild von der Situation 

allein Erziehender, die dem Kampf gegen den ständigen Zeit- und Geldmangel und dem 

Zwang zur Lohnarbeit unterworfen sind. DAS FAHRRAD kündigt damit den filmischen und 

gesellschaftlichen Konsens von der Vereinbarkeit von Beruf und Mutterschaft auf. Kritisch 

beleuchtet der Film den Status allein erziehender Mütter, deren Zahl zum Ende der DDR auf 

circa 340.000 angewachsen war.89 Wie auch der Film verdeutlicht, waren die materiellen 

Lebensbedingungen für diese Frauen schlechter als für verheiratete Eltern. Sie hatten ein 

                                                 
88 DIE ALLEINSEGLERIN, 1987, RE: Herrmann Zschoche, SZ: Regine Sylvester, LV: gleichnamiger Roman von 
Christel Wolter, DR: Christel Gräf, KA: Günter Jauthe, MU: Günther Fischer, SB: Pul Lehmann, KO: Helmut Pock, 
SC: Monika Schindler, PL: Gerrit List, GR Roter Kreis, 90 min, fa, brw, DA: Christina Powileit, Johanna Schall 
(Veronika) u.a. 
89 Vgl. GYSI; MEYER (1993), S. 145. 
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 „unterdurchschnittliche Einzeleinkommen, eine anders geartete Ausgabenstruktur, 

schlechtere Haushaltsausstattungen und geringere Rücklagen.“90  

 
 

Als besonders problematisch wurde jedoch in der zitierten soziologischen Studie der 

Zeitmangel und die alleinige Verantwortung für Kinder und Haushalt beschrieben. Der Film 

DAS FAHRRAD wagt als erster Film solche Lebensverhältnisse, die von allen offiziellen 

Verlautbarungen und Leitbildern deutlich abweichen, in einer bestechenden Ästhetik auf die 

Leinwand zu bringen. Dem bedrückenden Eingangsszenario folgt der Befreiungsschlag 

Susannes. Sie kündigt im Walzwerk, in dem sie repetitiv den ganzen Tag lang Blech stanzen 

musste, und der nächste Morgen, an dem ihre Tochter sie aufweckt, gleicht einer entrückten 

Außeralltäglichkeit. Nachdem Susanne verkündet: „Heute gehen wir nicht arbeiten“, schläft 

sie wieder ein, während ihre Tochter ein Märchen erzählt. Eine geglückte Mutter-Kind-

Beziehung kann der Film nur außerhalb der Erwerbstätigkeit fassen. Die Mutterschaft wird in 

dieser und anderen Szenen zu einem Refugium, das vor der entfremdeten Welt beschützt 

und in der Frieden und Harmonie herrscht. Versinnbildlicht findet sich diese Vorstellung in 

einer Parkszene wieder, die – ganz im Gegensatz zu den beklemmenden schwarz-grauen 

Bildern des Alltags – Susanne und ihre Tochter in stiller Eintracht im gleißenden Sonnenlicht 

auf einer Wiese liegend zeigen. Der vielfältigen Belastung einer allein Erziehenden setzt der 

Film in diesen Bildern das utopische Bild eines Lebens entgegen, das befreit ist vom 

düsteren Takt und Dreck der Maschinen. Das von Susanne als gestohlen gemeldete 

Fahrrad, dessen Versicherungssumme ihr kurzfristig aus den finanziellen Nöten hilft, wird zur 

Metapher für ein selbst bestimmtes und in Bewegung geratenes Leben. Am Ende des Films 

hat ihre Tochter gelernt, mit diesem Fahrrad zu fahren, lachend und glücklich beobachtet 

Susanne, wie das Kind seine Kreise zieht.91  

 

BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR (1981) hingegen entbehrt jener glücksverheißenden 

Metaphorik, derer sich DIE ALLEINSEGLERIN und DAS FAHRRAD bedienen. Die 

                                                 
90 GYSI; MEYER (1993), S. 147. 
91 Eine vergleichbare Metaphorik verwendet der Film DIE ALLEINSEGLERIN (1987). Nach dem Tod ihres Vaters 
erbt die allein erziehende Wissenschaftlerin Christine ein Segelboot, das zum Zeichen für die Flucht aus ihrer 
schwierigen beruflichen und privaten Situation wird. Auch dieser Film setzt die Unmöglichkeit, Beruf und Mutter-
schaft unter einen Hut zu bekommen, in Szene, jedoch mutet die Sorge der Protagonistin um den Erhalt des 
Segelbootes als ein Luxusproblem an. Die Vehemenz, mit der DAS FAHRRAD und BÜRGSCHAFT FÜR EIN 
JAHR die soziale Position ihrer Protagonistinnen mit ihrem Status als allein Erziehende verschränken, lässt 
dieser Film dadurch vermissen.  
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Protagonistin Nina, des asozialen Lebenswandels bezichtigt, ist die erste komplett 

dysfunktionale Frauenfigur, die sich vollständig dem Vereinbarkeitsversprechen verweigert. 

Ihre Charakterisierung als „asozial“ wendet sich gegen die Pflicht, als erwerbstätige Mutter 

der vorherrschenden Norm gerecht zu werden, und erzählt von der Sehnsucht nach einem 

Ausbruch aus der industriellen Gesellschaft und ihren Rollenzuweisungen. Ihre drei Kinder 

wurden Nina aufgrund des Vorwurfs der Vernachlässigung entzogen und in ein Heim 

eingewiesen. Auf Probe und unter der Aufsicht zweier gesellschaftlicher BürgInnen und des 

Jugendamts bekommt Nina eines ihrer Kinder zurück. BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR ist der 

erste Film, der es wagt, eine Mutterfigur zu inszenieren, die nicht in der Lage ist, Erziehungs- 

und Hausarbeiten zu erledigen. So beschreibt die Jugendfürsorgerin in dem 

Anfangsmonolog bereits ausführlich die diesbezügliche Unfähigkeit der Protagonistin: 

 „Vor zwei Jahren informierten uns das erste mal Nachbarn, die Kinder hätten sie um 

Essen angebettelt. Trotz aller Aussprachen hat Frau Kern wiederholt ihr Erziehungs- und 

Aufsichtspflichten vernachlässigt. Oft hat die Kinder die Familie Braun versorgt, während 

die Mutter mit Männern umherzog. Die beiden Großen kamen meist unausgeschlafen 

und ohne Frühstück in die Schule. Jaqueline hat das Klassenziel nicht erreicht und zeigt 

deutliche Anzeichen von Verhaltensgestörtheit. Bei Hausbesuchen dreckiges Geschirr, 

die Betten der Kinder ohne Bezüge, keine Gardinen vor den Fenstern. Rene ist bereits 

kriminell gefährdet. Vor vier Monaten haben uns wiederum Nachbarn informiert, dass die 

Kinder seit zwei Tagen unbeaufsichtigt seien. Wir haben sie daraufhin mit einer 

einstweiligen Verfügung eingewiesen.“92 

Auch nachdem ihre jüngste Tochter Mirée zur Probe wiederbekommt, sind Ninas Versuche, 

die reproduktiven Aufgaben einer Mutter zu erfüllen, deutlich von Hilflosigkeit und 

Überforderung gekennzeichnet. Vor einem Kontrollbesuch des Jugendamtes versucht sie die 

Wohnung herzurichten, indem sie gemeinsam mit ihrem Freund Stores an den Fenstern 

anbringt und das Regal im Kinderzimmer streicht, auf dem Nina, obwohl die Farbe noch nicht 

trocken ist, bereits die Plüschtiere drapiert. Auch die Organisation des Haushaltes ist der 

Protagonistin nicht möglich. Sie besorgt beispielsweise nicht rechtzeitig Kohlen, so dass sie 

welche von einem Lastwagen auf der Straße stehlen muss, und die Aufteilung ihres kargen 

Lohns für die nötigen Ausgaben im Haushalt versucht ihr die Bürgin beizubringen. Ninas 

Versuche, sich der kleinbürgerlichen Moral anzupassen, kollidieren mit ihrer Lust auf Rausch 

und ihrer Verspieltheit. So fährt sie eines Morgens gemeinsam mit ihrer Tochter, beide auf 

jeweils einem Rollschuh, fröhlich lachend zum Kindergarten – eine der wenigen Szenen, in 

denen sie mit ihrer Tochter unbekümmert agiert. Aber an dem Kopfschütteln der 

PassantInnen und einer nörgelnden Nachbarin wird sogleich wieder den Normenverstoß in 

Szene gesetzt. 

Die bisher durchweg positive Inszenierung der Vergesellschaftung reproduktiver Arbeiten 

durch Kindergärten und Horte wandeln DAS FAHRRAD und prägnanter noch 

BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR in Horrorszenarien staatlicher Disziplinierung um, in denen 

                                                 
92 BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR, Herrmann Zschoche, 1981. 
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bereits die Kinder auf Funktionalität getrimmt werden. Bezeichnendes Beispiel ist folgende 

Szene, in der Nina Kern einen Konflikt mit der Kindergartenleiterin hat, weil Mirée sich 

weigert, zu den festgelegten Zeiten auf Toilette zu gehen. Der kommentarlose Schwenk der 

Kamera auf die offen angeordneten Kinderklosetts, die jegliche Intimsphäre vermissen 

lassen, spricht von einer deutlichen Kritik des Filmemachers an der Unterordnung von 

Individuen unter kollektive Normen.  

Mit der Figur der Nina gelingt mit großer ästhetischer und erzählerischer Konsequenz eine 

absolute Verneinung des vorherrschenden Frauenleitbildes der DDR. Als Anti-Heldin kündet 

Nina von einer Abwehr der paternalistischen Familien- und Frauenpolitik und vom 

Widerstand gegen die Funktionalisierung von Frauen im Rahmen biopolitischer 

Machtstrategien. Jedoch geht der Widerstand mit dem Vorwurf der Asozialität und damit der 

Kriminalisierung der Frauenfigur einher. 

 „Diese Nina Kern aus dem neuen DEFA-Spielfilm ‚Bürgschaft für ein Jahr‘ hätte wohl 

kaum eine Chance, Mädchen auf der Titelseite zu werden. Sie ist nicht die erfolgreiche 

alleinstehende Frau, die Arbeit und Erziehung ihrer Kinder problemlos bewältigt, dabei 

noch Zeit für die berufliche Qualifizierung findet und rundum glücklich wird.“93 

                                                 
93 STOLZE, RAIMUND: Ein Plädoyer für Nina K., Junge Welt, 20.9.1981. 
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7.2. „DIE SCHÖNE EHE. WAS HAT DA DIE FRAU?“1 

Die Inszenierung von reproduktiver Arbeit in Theatertexten der DDR 

Peggy Mädler 

 

Die Antwort, die Rainer Kirsch in seinem Stück HEINRICH SCHLAGHANDS 

HÖLLENFAHRT (1973) auf die Frage nach den Vorteilen einer Ehe für seine Frauenfiguren 

gibt, ist ernüchternd. Die Ehe wird hier nicht als organisatorischer Rahmen einer 

Liebesbeziehung gefasst, sondern als ein Instrument verstanden, mit dem die 

Funktionalisierung der Frau als Arbeitskörper innerhalb des „privaten“ Raumes 

fortgeschrieben wird. Der private Raum erscheint über geschlechtliche Hierarchien und 

Zuschreibungen strukturiert, die doppelte Vergesellschaftung der Frauenfiguren in der 

Lohnarbeit und in der Familie wird in Kirschs ironischen Versen deutlich vorgeführt: 

 „Müller (Teufelfigur): Morgens zur Schule, nach dem Mittag Sitzung / Die Kinder, Hefte, 

Abend; der Mann müde / Will sich erheitern, da bleibt nur die Wahl / Sie macht ihn heiter, 

da bleibt der Haushalt liegen / Das heißt, der Mann wird sauer den nächsten Abend / 

Oder der Haushalt, und der Mann sieht Fernsehn / Da wird es elf, und falls er noch nicht 

schläft / Bleibt wenig Zeit für Liebe, man machts ab / Und dreht sich weg zur Wand, so 

gehn die Jahre / Da will die Frau auch leben, sie macht Fernstudium / Oder geht fremd, 

denn etwas braucht der Mensch –„2 

Die politischen Auseinandersetzungen um die reproduktive Arbeit in der DDR sind eng mit 

einem ökonomischen Interesse verknüpft. Sie zielen argumentativ auf eine Entlastung der 

Frau und ihre Freistellung für die Erwerbsarbeit ab. Die grundsätzliche Verantwortung für die 

reproduktiven Arbeiten verbleibt bei ihr, während der Mann in einer helfenden und 

unterstützenden Rolle gedacht wird.3 Begleitend wird eine Vergesellschaftung bzw. 

Institutionalisierung der reproduktiven Arbeit angestrebt, die Versorgung der Kinder soll von 

Kinderkrippen, Wochenheimen oder Kindergärten, die Hausarbeit von volkseigenen 

Großwäschereien und Betriebsküchen partiell übernommen werden.4 Diese Institu-

tionalisierung sowie die sozialpolitischen Fördermaßnahmen basieren auf einem traditionell 

gefassten Familienbild, sie konzentrieren sich auf die berufstätige Mutter und die staatliche 

                                                 
1 KIRSCH, RAINER: Heinrich Schlaghands Höllenfahrt. IN: Theater der Zeit 4/1973, S. 53. 
2 KIRSCH (1973), S. 53. 
3 Vgl. u.a.: MERKEL, INA: Leitbilder und Lebensweisen von Frauen in der DDR. IN: KAELBLE; KOCKA; ZWAHR 
(1994), S. 359-382; GERHARD, UTE: Die staatlich institutionalisierte „Lösung“ der Frauenfrage. Zur Geschichte 
der Geschlechterverhältnisse in der DDR. IN: KAELBLE; KOCKA; ZWAHR (1994), S. 383-403; DIEMER, 
SUSANNE: Patriarchalismus in der DDR. Strukturelle, kulturelle und subjektive Dimensionen der 
Geschlechterpolarisierung. Opladen 1994. 
4 KAYSER, MARIANNE; ZOBEL, MARTIN; METZNER, BERNHARD: Zu einigen Aspekten der Reduzierung der 
Hausarbeit. IN: KUHRIG, HERTA (Hg.): Zur gesellschaftlichen Stellung der Frau in der DDR. Leipzig 1978, S. 
309-334. Das Gesetz über den Mutter- und Kinderschutz und die Rechte der Frau von 1950 sieht bereits die 
Schaffung von Gemeinschaftseinrichtungen wie Kindertagesstätten, Waschanstalten und Nähstuben vor. Die 
Öffnungszeiten der Kinderkrippen und Kindertagesstätten sollen den Arbeitszeiten der Frauen (und nicht denen 
der Männer) angepasst werden. Vgl.: Gesetz über den Mutter- und Kinderschutz und die Rechte der Frau vom 
27. September 1950. GESETZESBLATT der Deutschen Demokratischen Republik 1950, S. 1037. 
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Steuerung und Unterstützung einer von ihr zu leistenden Reproduktionsarbeit.5 Das Pendant 

zur berufstätigen Mutter – der berufstätige Vater – ist in den entsprechenden Maßnahmen 

und Förderinstrumenten nicht erwähnt, die Familientätigkeit des Mannes wird im Gegensatz 

zur Erwerbstätigkeit der Frau politisch kaum verhandelt. Die reproduktive Arbeit nimmt in 

sozialwissenschaftlichen Modellen zur gesellschaftlichen Arbeitsteilung neben der 

produktiven bzw. Wert schöpfenden Arbeit und der gesellschaftspolitischen Arbeit den 

geringsten Platz ein, sie hat sich entsprechend auch an der Erwerbstätigkeit auszurichten.  

 „Die Lebenstätigkeiten nehmen in allen marxistischen Lebensweisebestimmungen einen 

zentralen Platz ein. Zu den typischen, d.h. den gesellschaftlich erheblichen, 

Lebenstätigkeiten der erwachsenen Familienmitglieder gehören vor allem 

– die Arbeitstätigkeiten. 

– die gesellschaftspolitischen Tätigkeiten, 

– die Familientätigkeiten oder Familienfunktionen. 

Die Arbeitstätigkeit ist dabei die grundlegende Form menschlicher Tätigkeit überhaupt; 

sie ist ‚die wichtigste Sphäre des gesellschaftlichen Lebens‘.“6 

In der Dramatik der frühen 60er Jahre verschwindet die Frage nach der Vereinbarkeit und 

Gewichtung dieser drei „Lebenstätigkeiten“ noch hinter den Emanzipationsgeschichten von 

Dienstmägden und Hausfrauen oder scheint in euphorischen Zukunftsvisionen, in denen der 

reproduktive Bereich mittels eigens dazu eingerichteter Institutionen und gemeinschaftlich 

genutzter Maschinen vergesellschaftet wird, aufgehoben. Die Texte der frühen 60er Jahre 

inszenieren mit ihrem Handlungsverlauf eine Öffnung und Aufhebung der privaten Sphäre 

unter dem Primat des Gesellschaftlichen, an deren Ende die Hausfrauen, Dienstmägde und 

Haushälterinnen den Ort der schlecht oder gar nicht bezahlten reproduktiven Tätigkeiten 

verlassen – und zwar für einen Beruf, der besser entlohnt und/oder gesellschaftlich 

anerkannt wird. Sie stellen ihre Arbeitskraft der Genossenschaft oder einem Betrieb zur 

Verfügung, die Familie rückt in diesen Szenarien vorerst in den Hintergrund. Damit wird auch 

die Frage aufgeschoben, wer in Zukunft diese private, reproduktive Arbeit leisten soll oder 

die gemeinschaftlichen Waschanlagen bedient. Anhand der Regieanweisungen scheint sich 

eine Antwort auf diese Frage bereits abzuzeichnen. Während auf der Dialogebene 

Geschlechterstereotype und daraus entstehende Konflikte lösungsorientiert und oft 

humoristisch verhandelt werden, schreibt der Nebentext gleichzeitig traditionelle Rollenbilder 

„stillschweigend“ fort. Die Lohnbuchhalterin Helga wischt in Horst Kleideidams Stück 

MILLIONENSCHMIDT (1962) während einer Szene gerade die Wohnung, die sie 

                                                 
5 Erich Honeckers Sozialpolitik wird rückblickend häufig als „Muttipolitik“ bezeichnet, Karin Hildebrandt verweist 
darauf, dass mit dieser Politik auch ein neues Leitbild einhergeht. Sie benennt drei Phasen der Frauenpolitik der 
DDR: 1945-65 ist die Phase der Integration der Frau in den Arbeitsprozess unter dem Leitbild der berufstätigen 
Frau. Von 1963-72 erfolgt eine Konzentration auf die Weiterbildung und Qualifizierung der Frauen, das Leitbild 
der gut ausgebildeten und erfolgreichen Karrierefrau dominiert. Mit dem Machtantritt von Erich Honecker 
verschiebt sich dieses Leitbild hin zur berufstätigen Mutter. Die Frage nach der Vereinbarkeit von Beruf und 
Familie spielt nun bis zum Ende der DDR eine große Rolle. Vgl.: HILDEBRANDT, KARIN: Historischer Exkurs zur 
Frauenpolitik der SED. IN: BÜTOW, BIRGIT; STECKER, HEIDI (Hg): EigenArtige Ostfrauen. Frauenemanzipation 
in der DDR und den neuen Bundesländern. Bielefeld 1994, S. 15 ff. 
6 GYSI, JUTTA (Hg.): Familienleben in der DDR. Zum Alltag von Familien mit Kindern. Berlin 1989, S. 60. Vgl. 
auch: DIREKTIVE des XI. Parteitages der SED. Berlin 1986, S. 18. 
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gemeinsam mit ihrem Mann bewohnt. Ihren Mann „sieht“ man nie bei einer 

Haushaltstätigkeit. In Fritz Selbmanns Text EIN MANN UND SEIN SCHATTEN (1962) 

bessert Frau B. während einer Diskussion mit ihrem Mann, der ein Werk leitet, die Wäsche 

aus. In Jochen Knauths Stück DIE KAMPAGNE (1963) saugt Frau Zeisig gerade Staub, als 

ihr Mann, ebenfalls ein Betriebsdirektor, von der Arbeit nach Hause kommt. Sie soll laut 

Regienanweisung dabei ein Kopftuch tragen und ihrem erschöpften Mann den Mantel und 

die Aktentasche hinterher räumen, beides hat er achtlos fallen gelassen. In einer Szene aus 

Horst Salamons Stück KATZENGOLD (1964)7 räumt die Geologin Nora den Tisch ab, 

während sich ihr Vater mit einem Kollegen unterhält. Nach getaner Arbeit geht sie ins 

Nebenzimmer, um noch Gesteinsproben zu untersuchen.  

Der über die Regieanweisungen der Texte angedachte visuelle Hintergrund der Szenen 

verändert sich im Zeitraum 1961 bis 1989 kaum, es sind überwiegend Frauenfiguren, die 

häusliche oder erzieherische Arbeiten erledigen. Auf der Dialogebene können dagegen 

durchaus Veränderungen konstatiert werden: Während in den Texten der 60er Jahre 

verschiedene Modelle einer neuen Verteilung oder sogar Abschaffung der reproduktiven 

Arbeiten durchgespielt werden, verschiebt sich der Fokus ab den 70er Jahren auf die 

Überforderung der doppelt vergesellschafteten Frau und ihren Versuch, Beruf und Familie zu 

vereinbaren. Die Auseinandersetzungen um die reproduktive Arbeit werden nun zunehmend 

konflikthaft zugespitzt.  

 

Die Vereinbarkeitskonflikte in den Texten der 70er und 80er Jahre erzählen vom Ausbleiben 

einer umfassenden Vergesellschaftung der reproduktiven Arbeit als auch vom Fortbestehen 

stereotyper Rollenbilder und Zuständigkeiten. Die Frauenfiguren versuchen zunehmend 

einen Rollen- bzw. Zuständigkeitswechsel zu erzwingen, sie bleiben so oft wie möglich dem 

Haushalt bzw. der Familie fern und überlassen diese sich selbst. In anderen Stücken 

entscheiden sie sich ganz gegen Ehe und Familie, sie lehnen eine feste Bindung ab oder 

lassen eine Abtreibung vornehmen. Das Ideal der heterosexuellen Kleinfamilie erscheint in 

den Texten zunehmend als brüchig, sie funktioniert nicht mehr als Ort der persönlichen 

Regeneration und gesellschaftlichen Reproduktion. Viele der Stücke entwerfen darüber 

hinaus eine Entgrenzung der produktiven Arbeit über den regulären Arbeitstag hinaus, vor 

deren Hintergrund traditionelle Beziehungsformen scheitern und Kinder als zusätzliche 

Belastung erscheinen. Die Töchter und Söhne aus Horst Salomons EIN LORBAß (1967), 

Armin Müllers Stück FRANZISKA LESSER (1971), Rudi Strahls FLÜSTERPARTY (1988) 

oder Hans Möbius’ HE MARIE! (1974) sind in wichtigen Situationen immer auf sich allein 

gestellt. Sie bekommen die Eltern kaum zu Gesicht, sie wachsen bei den Großeltern oder 

wie Georg Seidels Carmen Kittel (1987) gleich im Heim auf. Die Eltern kommen in der Regel 

erst spät nach Hause, so dass die Kinder mit ihren Anliegen zuweilen sogar bei ihnen im 

Betrieb auftauchen: 

                                                 
7 SALOMON, HORST: Katzengold. Berlin 1964. Die Uraufführung des Stückes fand am 11.6.1964 in Gera statt. 
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„Altmann [Maries Vater]: Du weißt doch, daß ich euch kategorisch verboten habe, 

während der Arbeitszeit in den Betrieb zu kommen. 

Marie: Wann haben wir uns denn in den letzten zwei Wochen gesehen?“8 

In den Stücken der 70er und 80er Jahre entsteht aufgrund der ausgebliebenen 

Neuverteilung von Zuständigkeiten und fehlenden alternativen Rollenbildern eine 

inszenatorische Lücke: Die Frauenfiguren kündigen die Verantwortung für die reproduktive 

Arbeit symbolisch auf, während die Männerfiguren weiterhin nicht bereit oder in der Lage 

sind, sie zu übernehmen.  

 „Jutta (Tochter):  Ich werde meine Farbstifte rauskramen, / mich anmalen, die Falten 

zukitten mit Puder, /  damit euer Bild vom Mann, das ich bin, die Frau, / wieder paßt in 

unsere Ordnung. So seid ihr, / alles schreit, ich, ich, du mußt geben; / Vater, laß mich in 

Ruhe, wenn du müde warst, / durfte ich auch nicht mit dir spielen. Geh.“9 

In jener Leerstelle, die von veränderten Frauen-, aber gleichzeitig von kaum veränderten 

Männerbildern erzählt, erzeugt die traditionelle Funktionslogik der Familie als Ort privater 

und gesellschaftlicher Reproduktion permanent „Fehlermeldungen“, ohne dass aber 

alternative Organisationsformen dieses Bereiches angedacht werden. 

 

 

7.2.1. „UNSRE ZUKUNFT SCHEINT GESICHERT. DOCH NOCH NICHT GESICHERT 

SCHEINT UNSER MORGENKAFFEE.“10 

Die Inszenierung von Hausarbeit  

 

In Erik Neutschs Stück HAUT ODER HEMD ist es die Biochemikerin Ute, die schließlich den 

Morgenkaffee kochen geht, während ihr Freund im Bett liegen bleibt und weiter über den 

Kommunismus philosophiert. Die Beiläufigkeit der Einbindung reproduktiver Arbeit in dieser 

Szene ist für viele Theatertexte exemplarisch. Während auf der Dialogebene die Verteilung 

oder Bewertung reproduktiver Arbeit durchaus kontrovers diskutiert und hinterfragt wird, 

erfolgt auf der Ebene der Regieanweisungen die Inszenierung einer stereotypen 

geschlechtsspezifischen Aufteilung von einerseits alltäglich zu leistenden, haushälterischen 

Tätigkeiten, die in der Regel Frauenfiguren erledigen, und von andererseits besonderen, 

vereinzelt anfallenden technischen Reparaturen. Männerfiguren verschneiden Bäume oder 

Sträucher, montieren Regale oder kümmern sich um defekte Heizungen.11 In der Regel 

kommen sie aber gerade von der Arbeit nach Hause.  

                                                 
8 MÖBIUS, HANS: He, Marie! Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1974, S. 42. 
9 SEIDEL, GEORG: Kondensmilchpanorama. IN: DERS.: Villa Jugend. Das dramatische Werk in einem Band. 
Berlin, Frankfurt/Main 1992, S. 27. 
10 NEUTSCH, ERIK: Haut oder Hemd. IN: Theater der Zeit 4/1971, S. 64. 
11 Diese Inszenierung deckt sich mit sozialwissenschaftlichen Studien zur Arbeit im Haushalt. So stellt Jutta Gysi 
in ihrer Untersuchung zum Familienleben fest, „daß die unmittelbar in der Wohnung anfallenden routinemäßigen 
Hausarbeiten – wie ‚Wäsche waschen und ausbessern‘, die ‚Zubereitung von Mahlzeiten‘ und die ‚Reinigung der 
Wohnung‘ – meistens in das hauswirtschaftliche Spektrum der Frau fallen.“ GYSI (1989), S. 160. Darüber hinaus 
sind die Frauen hauptsächlich für die Kindererziehung zuständig. GYSI (1989), S. 158-160. 
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Doch auch die überwiegende Zahl der Frauenfiguren ist berufstätig oder will es im Verlauf 

der Stücke werden, anders als im Spielfilm wird das Hausfrauendasein in den Theatertexten 

nicht im Sinne eines Status quo vorgeführt,12 sondern ist aus einer 

entwicklungsdramaturgischen Perspektive der Ausgangspunkt für den Übergang in die 

Erwerbstätigkeit. Diese Entwicklung wird als Emanzipation im Sinne einer Menschwerdung 

interpretiert und folgt damit besonderen Erzählkonventionen. Das „Kreisen um das Nichts“, 

wie Bianca Schemel die Inszenierungen von Hausfrauen im Spielfilm der DDR nennt, 

erscheint in den Theatertexten als ein „Ausbrechen aus dem Nichts“. Das „Nichts“ verweist 

dabei vor allem auf die Bedeutungslosigkeit und den Gesichtsverlust der Frau, wenn sie im 

privaten Bereich in Abhängigkeit von einem Ehemann oder privaten Arbeitgeber arbeitet. Die 

Belastungen durch die reproduktive Arbeit spielen durchaus eine Rolle, sie werden ebenso 

verbalisiert wie auch das Abhängigkeitsverhältnis, das in der geschlechtsspezifischen 

Trennung zwischen einer produktiven öffentlichen und einer reproduktiven privaten Sphäre 

erzeugt wird. Das Hausfrauendasein wird als gesellschaftlich „rückständig“ abgewertet und 

kritisiert, da es die Frau auf den privaten Bereich beschränkt. Erst die sozialistische 

Erwerbsarbeit eröffnet der Hausfrau die Möglichkeit, sich aus Abhängigkeiten zu befreien, 

durch sie wird sie als eigenständiges Individuum sichtbar, das „Nichts“ bekommt eine 

Identität, sie tritt aus dem Schatten des Ehemanns heraus. So will auch Frau Zeisig, die 

Ehefrau eines Werkleiters in Joachim Knauths Stück DIE KAMPAGNE, endlich auf eigenen 

Füßen stehen. Sie fühlt sich in ihrem Hausfrauendasein vom gesellschaftlichen Leben 

abgeschnitten und ausgegrenzt – darüber hinaus ist ihr Leben vollständig dem Zeitplan ihres 

Mannes untergeordnet. Die Mühe der reproduktiven Tätigkeiten wird hier durchaus deutlich, 

eine Erwerbstätigkeit erscheint vor diesem Hintergrund schon fast wie ein Vergnügen: 

 „Frau Zeisig: Ich könnte mir eine Arbeit suchen und aufbauen helfen. Mal was anderes! 

Zeisig: Deine Vergnügungssucht reißt dich hin! 

Frau Zeisig: Arbeitskräfte sind knapp! 

Zeisig: Und wer sorgt für mich? Ich arbeite ja, das genügt! 

Frau Zeisig: So? 

Zeisig: Dein Leben lang konntest du zu Hause schalten und walten. 

Frau Zeisig: War ich von dir zu Hause eingesperrt! 

Zeisig: Ich habe dich fast immer auf Händen getragen! 

Frau Zeisig: bitter Ich würde gerne mal mit meinen eigenen Füßen gehen.“13 

Diese Aussicht auf Unabhängigkeit, aber auch das Bedürfnis nach Bedeutsamkeit, 

persönlicher Aufwertung und öffentlicher Anerkennung motiviert auch Edith Eiserbeck aus 

Rolf Gozells Stück AUFSTIEG VON EDITH EISERBECK von 1970 oder Erika aus Klaus 

Wolfs Stück LAGERFEUER von 1969 dazu, den Hausfrauenstatus aufzugeben und ihre 

                                                 
12 Jürgen Groß’ Stück DER REVISOR ist das einzige Beispiel der untersuchten Theatertexte, in dem das 
Hausfrauendasein als Status quo behauptet wird. Viola, die Frau des Oberbürgermeisters Lampe, war vor ihrer 
Ehe Tänzerin und Schauspielerin und ist seit der Geburt der Tochter, d.h. seit insgesamt 17 Jahren, Hausfrau. 
GROß, JÜRGEN: Revisor oder Katze aus dem Sack. IN: Theater der Zeit 3/1989. Das Stück wurde am 20.1.1989 
in Bautzen uraufgeführt. 
13 KNAUTH, JOACHIM: Die Kampagne. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1973, S. 55. 
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darin gewonnenen spezifischen Kompetenzen einer gesellschaftlichen Nutzung und 

Verwertung zuzuführen. Die private Sphäre mit ihren reproduktiven Arbeiten wird dabei als 

ein Ort gedacht, den die Hausfrauen mit der Aufnahme einer Berufstätigkeit verlassen bzw. 

zum öffentlichen Raum hin öffnen. Und tatsächlich verschwindet der private Bereich mit 

seinen Anforderungen im Verlauf der Handlung aus den Stücken. Berufstätige Frauenfiguren 

wie Helga aus MILLIONENSCHMIDT trennen sich von ihren Ehemännern, weil sie nicht 

länger hinter Wäschebergen und Kochtöpfen verschwinden wollen.  

 „Helga: Du verachtest die Menschen. Du verachtest auch mich. Dein dummes kleines 

Hausweibchen soll ich sein – und bleiben.“14 

Andere Frauenfiguren wie Frau Flinz aus Baierls gleichnamigem Stück von 1961 oder 

Gertrud aus Sakowskis Stück WEGE ÜBERS LAND (1969) haben zum Zeitpunkt ihres 

gesellschaftlichen bzw. beruflichen Engagements die Familienphase bereits hinter sich, die 

Kinder sind längst erwachsen. Auch sie werden am Ende der Stücke nicht mehr bei den 

Haushaltsarbeiten, sondern vor allem bei der Arbeit in der Genossenschaft gezeigt. Viele 

Stücke der 60er Jahre inszenieren darüber hinaus junge, ledige Frauenfiguren, die noch 

keine Kinder haben. Im Sinne von Kurt Tucholskys ironischem Kommentar zur Abblendung 

nach dem Happy End im Film15 werden sie erst am Ende des Stückes schwanger oder 

formulieren die Mutterschaft und Ehe lediglich als Wunsch für die Zukunft. 

 

Die Grenze zwischen privater und beruflicher Sphäre erscheint in den Texten der 60er Jahre 

und vereinzelt in den frühen 70er Jahren als sehr durchlässig. Liebesbeziehungen und 

Familienbeziehungen werden als Teil des öffentlichen und gesellschaftlichen Raumes 

gedacht – ParteigenossInnen und ArbeitskollegInnen agieren selbstverständlich in privaten 

Wohnstuben, an den Arbeitsstellen werden wiederum Ehen gestiftet. Arbeit wird mit nach 

Hause genommen, KollegInnen besprechen sich nach Feierabend beim Bier weiter. In Franz 

Freitags Stück SORGENKINDER von 1964 versammelt sich eine ganze Soldateneinheit im 

Wohnzimmer des Genossenschaftsvorsitzenden Rex, in Horst Salomons Stück 

KATZENGOLD klingelt fast in jedem Akt ein anderer Arbeitskollege an der Wohnungstür des 

Bergmanns Piontek. In Freitags Stück VERSCHWÖRUNG UM HANNES von 1963 findet 

sich nahezu die gesamte Dorfbevölkerung in der Stube der Protagonistin Heidi ein. Auch das 

Kollektiv aus Volker Brauns Stück FREUNDE 1965 hat kein von der Arbeit abgetrenntes 

Privatleben. Als MontagebauarbeiterInnen von Baustelle zu Baustelle ziehend, haben sie 

nirgendwo ein Zuhause, die KollegInnen sind zu FreundInnen und BeziehungspartnerInnen 

geworden. Der „neue Mensch“ charakterisiert sich in diesen Texten der DDR-Dramatik noch 

über eine positiv besetzte Identität von Arbeit und Leben, die später – im Verlauf der 70er 

                                                 
14 KLEINEIDAM, HORST: Millionenschmidt. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1963, S. 17. 
15 „Die Ehe war zum jrößten Teile / vabrühte Milch und Langeweile. / Und darum wird beim happy end / im Film 
jewöhnlich abjeblendt.“ Das Gedicht DANACH von Kurt Tucholsky erschien erstmals 1930 unter dem Pseudonym 
Theobald Tiger. TIGER, THEOBALD: Danach. IN: Die Weltbühne 14/1930, S. 517. 
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Jahre – zunehmend als Entgrenzung von Arbeit und Zerstörung der privaten Sphäre durch 

die gesellschaftlichen Institutionen interpretiert wird. 

 „Die sozialistische Arbeit wurde im Gegensatz zu Ausbeutung und Entfremdung durch 

eine Identität von Individuum und Gesellschaft und von Arbeiten und Leben 

charakterisiert. Der Antagonismus von Arbeit und Kapital galt durch die Verstaatlichung 

der Produktionsmittel zum Volkseigentum als aufgehoben, so daß der sozialistische 

Mensch sowohl sich selbst als auch die ihm eigene sozialistische Gesellschaft durch die 

Arbeit selbst erschaffen konnte.“16  

Die reproduktive Arbeit soll im Zuge dieser Aufhebung der Grenzen zwischen privater und 

beruflicher Sphäre ebenfalls vergesellschaftet werden: Für die Erziehung werden öffentliche 

Kindergärten, Krippen und Wochenheime konzipiert und eingerichtet, für die Hausarbeit 

werden kollektiv zu nutzende Waschanlagen, Betriebsküchen oder technische Geräte in 

Aussicht gestellt, die jene Arbeiten übernehmen sollen. Die privat angestellte Haushaltshilfe 

– eine Form der Professionalisierung reproduktiver Arbeiten, wie sie der Film DER MANN 

DER NACH DER OMA KAM nahe legt – wird in den Theatertexten als kapitalistisches Relikt 

abgelehnt, das auf dem Bestehen sozialer Ungleichheit fußt. Als sich die Näherin Sabine aus 

Claus Hammels Stück UM NEUN AN DER ACHTERBAHN im Zuge ihres Aufenthaltes in der 

Bundesrepublik mit der Haushälterin der Familie anfreundet und ihr sogar beim Einkaufen 

hilft, wird ihr das von der eigenen Mutter als Fauxpas ausgelegt, ihr Verhalten schickt sich 

gemäß den bürgerlichen Konventionen nicht. Doch umgekehrt entsprechen diese 

bürgerlichen Verhaltensregeln auch nicht Sabines Verständnis, dem zufolge eine Arbeit dem 

gemeinschaftlichen, und nicht dem privaten Wohl eines Einzelnen dient. Die 

Professionalisierung reproduktiver Arbeit wird demgemäß in den Theatertexten der DDR 

ausschließlich auf der staatlichen Ebene befürwortet und in dieser Form als Bestandteil der 

sozialen Sicherung gedacht. Hier zeigt sich eine Parallele zu sozialwissenschaftlichen 

Perspektiven auf die staatlichen Leistungen und Anteile bezüglich der Familienarbeit:   

 „Man kann nicht über das finanzielle Budget der Familie in unserer Gesellschaft 

schreiben, ohne an die stabilen und niedrigen Mietpreise und Tarife zu erinnern, ohne die 

sehr geringen Aufwendungen der Eltern für die Erziehung und Betreuung ihrer Kinder in 

den Kinderkrippen und -gärten, die gesellschaftlichen Leistungen und Zuschüsse im 

Gesundheitswesen, für die Bildung und Ausbildung der Kinder und Jugendlichen, die 

Gemeinschaftsverpflegung in den Betrieben und Schulen usw. hervorzuheben. Diese, 

aus gesellschaftlichen Fonds immer umfangreicher bereitgestellten Mittel machen eine 

wichtige Dimension von sozialer Sicherheit für die Werktätigen und ihre Familien aus und 

ergänzen notwendigerweise das Prinzip der Verteilung nach der Arbeitsleistung.“17 

Die Professionalisierung reproduktiver Arbeit folgt also unterschiedlichen 

Inszenierungsmustern, das privat organisierte Arbeitsverhältnis, wie am Beispiel der 

Dienstmagd oder Haushälterin vorgeführt, wird als Form der Ausbeutung gefasst, die es zu 
                                                 
16 KREUZER, FLORIAN: Die gesellschaftliche Konstitution des Berufs. Zur Divergenz von formaler und reflexiver 
Modernisierung in der DDR. Frankfurt/Main 2001, S. 59. 
17 GYSI (1989), S. 145. 
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überwinden gilt. Als öffentliche, institutionelle Angelegenheit geht mit der 

Professionalisierung der reproduktiven Arbeiten aber eine Aufwertung dieser Tätigkeiten 

einher, die Kindergärtnerin oder Lehrerin ist ein angesehener Beruf in den Theatertexten, 

wird aber ausschließlich von Frauenfiguren ausgeübt.   

 

Doch selbst die Professionalisierung der reproduktiven Arbeit über gemeinschaftliche 

Institutionen muss in vielen Theatertexten der 60er Jahre aufgrund bestehender 

geschlechtlicher Rollenbilder erst hart erkämpft werden. Hella, die 19-jährige Tochter des 

LPG-Vorsitzenden Rex aus Freitags Stück SORGENKINDER, plädiert schon lange für eine 

Modernisierung des Dorfes, sie fordert effiziente Maschinen für die Feldarbeit, aber auch 

Kinderkrippen und Betriebsküchen ein. Die reproduktiven Arbeiten, die sie selbstverständlich 

für ihren Vater leistet – sie kocht und wäscht für ihn –, sollen in Zukunft gemeinschaftlich 

organisiert werden, damit den Frauenfiguren der Weg in eine qualifizierte Berufstätigkeit 

offen steht.  

 „HELLA: Warum sind wir im Juni noch in den Rüben gewesen? Warum ist Heu 

vergammelt? Die Gerste, warum ist die ausgewachsen? Weil Frauen fehlten, hinten und 

vorn! Weil sie nicht wussten, wohin mit den Gören!“18 

Doch ihr Vater verweigert sich den Plänen – statt der Kinderkrippe will er lieber eine Kneipe 

im Dorf bauen lassen. Hella tritt daraufhin in einen privaten Streik. Sie legt die reproduktiven 

Arbeiten im Haushalt des Vaters nieder und droht sogar mit ihrem Auszug.  

 „Hella: Ich hab’ dich die längste Zeit bekocht.“19 

In einer der nächsten Szenen versucht Rex in seinem Büro heimlich Wäsche zu waschen. 

Die Arbeit ist ihm peinlich, er will nicht dabei gesehen werden. Neben dieser Abwertung 

erfährt die reproduktive Arbeit in der geschlechtlichen Verkehrung der Zuständigkeit aber 

auch eine Aufwertung, der Mann konstatiert erstmalig die Härte und Anstrengung dieser 

Arbeit. Rex errechnet infolge den Berg an Wäsche, der für die Gesamtheit der Kinder im Dorf 

anfällt, und schlägt einen Wäschestützpunkt mit Waschmaschinen und Wringmaschinen vor.  

 „REX: Da stehst du bloß noch gelangweilt daneben, schüttest von Zeit zu Zeit ein 

bisschen Ata nach. Unten kommt dir die Wäsche raus, sauber, trocken, Kragen gestärkt 

– alles fertig.“20 

Die reproduktive Arbeit, der sich die Frauenfigur verweigert und die dem Mann erst peinlich, 

dann zu anstrengend ist, soll zukünftig durch Maschinen erledigt werden. Ähnlich wie bei der 

Vision von der Aufhebung technischer Entfremdung durch die Kybernetik bzw. 

Automatisierung ist hier alles lediglich eine Frage des Zeitpunktes und der technischen 

Entwicklung. Wer diese kollektiven Waschmaschinen zukünftig bedienen wird, bleibt offen. In 

den Texten der 70er und 80er Jahre wird sich zeigen, dass es die Frauenfiguren sind, die zu 
                                                 
18 FREITAG, FRANZ: Sorgenkinder. IN: Theater der Zeit 6/1965, S. 4. 
19 FREITAG (1965), S. 14. 
20 FREITAG (1965), S. 15. 
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Hause – ob allein erziehend oder verheiratet – Waschmaschinen und Küchengeräte 

bedienen, die ihre Kinder am Morgen und am Abend versorgen – also jene Arbeiten leisten, 

die trotz Betriebsküchen, Kindergärten und technischen Geräten „übrig“ bleiben werden. Je 

mehr im Verlauf der 70er Jahre die private Sphäre wieder an Bedeutung gewinnt, desto 

mehr wird auch die doppelte Vergesellschaftung der Frauenfiguren sichtbar bzw. ein Thema 

in den Stücken. In Freitags Text VERSCHWÖRUNG UM HANNES von 1963 deutet sich 

diese Entwicklung bereits an. Auch hier wird eine Aufhebung reproduktiver Arbeiten über den 

technischen Fortschritt angedacht.  

 „HANNES: (optimistisch-träumend) ... Oben am Sportplatz müßte ein Kindergarten 

stehen. Vielleicht braucht es noch zwei Jahre. Vielleicht drei. – - Eine Schaukel wird da 

sein. Ein Sandkasten. Und die Kinder haben kleine Kuchenformen, wissen Sie, so kleine 

aus Blech, rote, grüne, blaue. Die Jungens werden Kuchen backen aus dem weißen 

Spielsand, und die Mädel werden mit der Sandtorte ihre Puppen füttern. – Und wir, ihre 

Eltern, werden den Weizen anbauen und der Weizen wird gut stehen, und Milch wird es 

geben und Sahne. Vielleicht wird meine Tochter, wenn ich eine habe, den Jungens vom 

Nachbarn zurufen: ‚Backt noch einen Kuchen mehr, Dieter. Die Ernte steht gut in diesem 

Jahr.‘ – Im Spiel der Kinder wird unsere Arbeit sein und unsere Freude. 

HEIDI: Sie mögen auch gerne Kinder? 

HANNES: Sicher (Blickt sie einen Augenblick schweigend an.) Ich brauche nur die 

richtige Frau dazu ... Auch unnötige Plackerei im Haushalt dürfte es nicht mehr geben. – 

Eine Waschanstalt müßte zum Beispiel her. 

HEIDI: Kindergarten, Wäscherei? Nicht schlecht.“21 

Vorerst wäscht Heidi noch Hannes’ Wäsche mit, damit er nicht jedes Mal in die Stadt fahren 

muss, um sie dort waschen zu lassen. Das Paradies, in dem die Arbeit keine Mühe mehr 

bereitet, sondern die Ergebnisse der Arbeit – symbolisiert durch Weizen, Milch und Sahne – 

einen blühenden, schlaraffenlandartigen Wohlstand verheißen, ist noch keine Gegenwart. 

Auch die Neuordnung der Zuständigkeit für reproduktive Arbeiten, wie sie durch die Jungen 

angedeutet wird, die in Hannes Vision den Kuchen für die Puppenkinder backen, deckt sich 

nicht mit der Handlungsrealität des Stückes. Als die Frau eines Traktoristen für mehrere 

Wochen zu einer Qualifizierung fährt, säubern FDJ-Mädels stellvertretend die Wohnung und 

besorgen dem Traktoristen noch den Blumenstrauß, mit dem er seine Frau nach ihrer Rück-

kehr vom Lehrgang begrüßen kann. Ideal und Handlungswirklichkeit fallen im Text weit 

auseinander.  

 

Eine tatsächliche Umverteilung der reproduktiven Arbeiten – und damit die Irritation 

traditioneller Rollenmuster – wird in den Theatertexten der frühen 60er Jahre nur selten 

vorgeführt. Eine Ausnahme bildet der Text WEIBERKOMÖDIE von Inge und Heiner Müller22, 

                                                 
21 FREITAG, FRANZ: Verschwörung um Hannes. IN: Theater der Zeit 14/1963 (Beilage), S. 6f. 
22 MÜLLER, HEINER: Weiberkomödie. Nach dem Hörspiel „Die Weiberbrigade“ von Inge Müller. IN: DERS.: 
Werke 4. Die Stücke 2. Hg. von Frank Hörnigk. Frankfurt/Main 2001. Das Hörspiel von Inge Müller wurde 1960 
gesendet. Nach ihrem Tod bearbeitete es Heiner Müller für das Theater, das Stück wurde 1970 an den 
Städtischen Bühnen Magdeburg uraufgeführt und 1971 in Theater der Zeit abgedruckt. 
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in dem die Schlosserinnen einer Brigade von ihren Freunden und Ehemänner verlangen, 

dass sie sich Kompetenzen für die reproduktive Arbeit aneignen, die auch in die 

Regieanweisungen eingehen. Vera will Karl nur heiraten, wenn dieser häkeln lernt bzw. mit 

Nadel und Faden umgehen kann. Das heißt auch, dass Karl – um ein Bild von Bianca 

Schemel aufzugreifen – die Löcher im Strumpf zukünftig selbst stopfen muss. Umgekehrt ist 

Vera als Schlosserin natürlich in der Lage, das gemeinsame Motorrad zu reparieren. Die 

Neuverteilung reproduktiver, aber auch produktiver Arbeit wird in diesem Stück von den 

Frauenfiguren erfolgreich erzwungen, sie sind sich ihrer politischen, wirtschaftlichen und 

privaten Wichtigkeit durchaus bewusst. Es dürfen nur Männer an die Kranmontage? Dann 

kann der Plan eben nicht eingehalten werden. Die Frau soll als Delegierte auf eine 

Konferenz fahren oder sich weiter qualifizieren? Dann muss der Mann die Hausarbeit 

übernehmen, sonst kann sie sich leider nicht frei nehmen. Für jede Leistung fordern Inge und 

Heiner Müllers Frauenfiguren ironisch eine Gegenleistung ein. Dieses offensive und lustvolle 

Durchbrechen von Geschlechterstereotypen ist in den Theatertexten der DDR jedoch selten 

zu finden, die überwiegenden Stücke der 60er Jahre behaupten zwar ebenfalls eine 

Neuverteilung der reproduktiven Arbeiten, diese wird aber anders als in der 

WEIBERKOMÖDIE lediglich verbal eingefordert, und nicht über die Regieanweisungen bzw. 

auf der Handlungsebene des Stückes sichtbar angelegt. Die männlichen Figuren verlassen 

in der Regel die Szene, wenn sie reproduktive Tätigkeiten erledigen. Auch die vier allein 

erziehenden Väter der untersuchten Theatertexte – Uwe aus Harald Hausers Stück 

BARBARA (1964), Bagowski aus Werner Heiduczeks Stück MAXI ODER WIE MAN 

KARRIERE MACHT (1974), Schreyer aus Helmut Baierls  Stück KIRSCHENPFLÜCKEN 

(1979) und Eberhardt aus Regina Weickers Stück DIE AUSGEZEICHNETEN (1974) – 

leisten die in einer solchen Figurenkonstellation durchaus anfallende Haus- und 

Erziehungsarbeit abseits der Bühnenhandlung.23 Selbst Reparaturen an Heizungen oder 

Wochenendhäusern werden „draußen“ oder im Keller erledigt,24 ohne, dass die LeserInnen 

bzw. die ZuschauerInnen den Figuren „folgen“ dürfen. Damit wiederholen die Theatertexte 

den blinden Fleck vieler sozialwissenschaftlicher Studien, die, wie Wolfgang Engler in einer 

seiner Studien anmerkt, reproduktive Arbeiten von Männern nicht als solche erkennen, 

sondern in der Regel als Hobby oder Freizeitbeschäftigung deuten und damit zum 

Verschwinden bringen.25 Gleichzeitig schreiben die Texte mit ihren „unsichtbar“ agierenden 

Männerfiguren und den Emanzipationsgeschichten der Frauenfiguren eine Hierarchisierung 

                                                 
23 Drei dieser allein erziehenden Väter haben Töchter, die anscheinend einen großen Teil der Hausarbeit 
übernehmen. In Werner Heiduczeks Stück bereitet nicht der Vater für die Tochter das Abendbrot, sondern diese 
brät ihm das Schnitzel. Vgl. HEIDUCZEK, WERNER: Maxi oder wie man Karriere macht. IN: DERS.: Im 
Querschnitt. Prosa. Stücke. Notate. Halle 1976, S. 307. 
24 Horst Kleineidams Stück POLTERABEND erscheint für diese geschlechtsspezifische Aufteilung bezeichnend. 
Während die Frauen sich auf der Bühne um das gesamte Festessen kümmern, Besteck polieren, Tische decken, 
gehen die Männern in den Keller „ab“, um die Heizung zu reparieren. Vgl.: KLEINEIDAM, HORST: Polterabend. 
IN: Theater der Zeit 12/1973, S. 50-64.  
25 Vgl.: ENGLER (2000), S. 188f. Auch Gysi stellt in ihrer Studie von 1989 fest, dass Männer sich häufig darüber 
beklagen, dass ihr Beitrag zur Hausarbeit nicht als solcher anerkannt wird, gerade die Reparaturen, die Pflege 
des Autos oder die Arbeiten im Garten oder am Haus würden von den Frauen nicht als Arbeit, sondern als Hobby 
eingeschätzt. GYSI (1989), S. 166.  
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fort, in der die produktive Arbeit stets wichtiger als die reproduktive Arbeit erscheint. In Kurt 

Bartschs Stück DER STRICK (1977) meint Anna, eine Kranführerin, ironisch in Bezug auf 

diese Hierarchisierung und die unaufgehobenen Rollenzuschreibungen: 

 „Anna: Der Mann, dem ich auf den Leim ging, war, wie sich nach einigen glücklichen 

Tagen herausstellte, kein Liebhaber, er war Kommunist. Er hat mich zwischen die 

Kochtöpfe gestellt und gesagt, er könne es sich auf die Dauer nicht leisten, sein kleines 

privates Glück über das Glück im großen und ganzen zu stellen. Das hieß: die Arbeit war 

ihm wichtiger als die Liebe. [...] Der Mann ist ausgefüllt / Er geht seiner Arbeit nach. / Die 

Frau ist auch ausgefüllt / Sie ist schwanger. [...] Erwin tröstete mich. Er sagte: Was zählt, 

ist die Produktion. Wenn die Produktion läuft, steht dem menschlichen Glück nichts mehr 

im Wege. [...] Als wäre das Kinderkriegen nicht auch eine Art Produktion.“26 

Diese Inszenierung einer traditionellen Verteilung der Kompetenzen und Zuständigkeiten auf 

der Handlungsebene der Stücke impliziert für beide Geschlechter stereotype 

Zuschreibungen. In den Theatertexten, die vor dem Hintergrund der kybernetischen 

Entwicklung das bürgerliche Polaritätsmodell der sich ergänzenden Geschlechter aufrufen, 

wird dies besonders deutlich. Das Ideal des ganzheitlichen Menschen und die Vereinigung 

von Fortschrittsdenken und Humanität werden fast ausschließlich über die doppelte 

Vergesellschaftung der Frau transportiert und imaginiert. Es sind Männerfiguren, die in 

diesen Szenarien die emotionalen bzw. sozialen Defizite aufweisen und ausschließlich auf 

eine Anerkennung im produktiven Bereich orientiert sind. Die doppelte Vergesellschaftung 

der Frau wird als „natürliche“ Doppelbegabung inszeniert, sie ist in beiden Bereichen gut und 

kompetent. Die Männerfiguren müssen dagegen stets von den Frauen zur Hausarbeit oder 

Kindererziehung gezwungen oder angelernt werden, nur selten wird ihnen der Wunsch nach 

einer Vereinbarkeit von Familie und Beruf in den Mund gelegt. Auf diese Weise manifestiert 

sich in den Stücken das Leitbild der berufstätigen Mutter, während andererseits keine 

alternativen Bilder und Vorstellungen emanzipierter Väter entworfen werden.  

 

 

7.2.2. „DIE IST NORMAL BEGABT UND KÖNNTE ALLES LEISTEN, WENN SIE DIE BEIDEN 

KINDER NICHT HÄTTE“.27 

Das Scheitern der Einheit von Arbeit und Leben 

 

„Ohne uns Großmütter hättet ihr den ganzen Sozialismus nicht zustande gebracht“28, meint 

die Mutter von Lisa aus Helmut Sakowski Stück STEINE IM WEG. Sie federt die 

Überforderung ihrer Tochter ab, die sich zwischen Kälberstall, LPG-Sitzung, Qualifizierung 

und ihrem Sohn, den sie allein großziehen muss, aufreibt. Sie kauft ein, kümmert sich um 

den Haushalt und um den Enkel. Statt auf ihren Lebensgefährten Paul, der als Vorsitzender 

                                                 
26 BARTSCH, KURT: Der Strick. IN: Theater der Zeit 6/1977 (1977b), S. 67f. 
27 PFAFF, SIEGFRIED: Regina B. – Ein Tag in ihrem Leben. IN: Theater der Zeit 2/1970, S. 67. 
28 SAKOWSKI, HELMUT: Steine im Weg. Nach einem Fernsehspiel unter Mitarbeit von Hans Müncheberg. Berlin 
1963, S. 21. 
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der LPG kaum Zeit für die Familienarbeiten hat und damit das traditionelle Männerbild 

bestärkt, verlässt sich Lisa lieber auf sich selbst und auf ihre Mutter. Auch die Kellnerin Usch, 

die Gärtnerin Hanne und die Friseurin Ev aus Alfred Matusches Stück NACHT DER LINDEN 

(1965/66), die alle drei schwanger sind, vertrauen bezüglich ihrer zukünftigen 

Familienplanung eher auf die Unterstützung durch ihre Mütter als auf eine Entlastung durch 

ihre Partner.  

„Hanne: Ich laß das Kind bei meiner Mutter, die sagt nichts, komme ich mal später nach 

Hause. [...] Aber bei dem Mann muß man sich entschuldigen, auch wenn es nur die 

Arbeit ist. Die Mutter, das Kind freuen sich, bringe ich was Frisches mit.“29 

Die drei jungen Frauen sind stolz auf ihre Berufstätigkeit und hadern mit ihrer 

Schwangerschaft und vor allem mit der Ehe. „Verträgt sich die Theke mit nem Kind?“, fragt 

Usch zweifelnd – und laut Regieanweisung auch ein wenig hilflos – ihre Chefin.30 Sie 

befürchtet, Beruf und Familie nicht vereinbaren zu können und in der Ehe ihre 

Unabhängigkeit zu verlieren. Aus diesen Sorgen heraus beschließen alle drei Freundinnen, 

sich vorausschauend von ihren Partnern zu trennen, die Entscheidung wird kurzerhand per 

Brief in die Tat umgesetzt: 

 „Ich erwarte ein Kind von dir. Aus diesem Grund bitte ich dich, mich mit deiner weiteren 

Anwesenheit zu verschonen.“31  

Matusche konstruiert schließlich ein versöhnliches Ende, die Männer gewinnen mit einem 

simplen Trick ihre Freundinnen zurück: Sie provozieren deren Eifersucht, indem sie auf dem 

Dorffest demonstrativ mit anderen Frauen tanzen. Doch auch wenn Usch, Ev und Hanne 

sich schlussendlich für die Liebesbeziehung entscheiden, bleiben ihre Zweifel an einer 

Vereinbarkeit von Beruf und Familie innerhalb des traditionellen Beziehungsmodells Ehe und 

unter den damit einhergehenden Rollenzuweisungen bestehen. 

 

Die Familie wird in den Theatertexten der DDR ausschließlich über eine heterosexuelle 

Paarbeziehung oder in Form von „unvollständigen Familien“, wie es in einer Studie von Jutta 

Gysi über das Familienleben der DDR heißt, gedacht und inszeniert.  

 „Da wir uns künftig auf eine größere Gruppe unvollständiger Familien einzurichten haben 

– hat uns diese Problematik unbedingt zu beschäftigen.“32 

Lediglich in zwei Stücken wird eine lesbische Beziehungsform thematisiert: In Karl-Hermann 

Roehrichts Stück FAMILIE BIRNCHEN (1973) berichtet Harry, ein Bildhauer, über die 

                                                 
29 MATUSCHE, ALFRED: Nacht der Linden. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1966, S. 19f. Das Stück 
wurde erst am 17.6.1979 in Potsdam uraufgeführt und in THEATER DER ZEIT abgedruckt, obwohl es bereits 
1965/66 entstanden war. 
30 MATUSCHE (1966), S. 19. 
31 MATUSCHE (1966), S. 30. 
32 GYSI (1989), S. 48. 
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Scheidung von seiner ersten Frau, die inzwischen mit einer Frau zusammenlebt,33 und in 

Jürgen Groß’ Stück DIE DIEBIN UND DIE LÜGNERIN (1982) wird die lesbische Sexualität in 

Form einer Unterstellung thematisiert. Magda, die sich vorübergehend mit Marlene eine 

Wohnung teilt, findet „kompromittierende“ Photos, auf denen Marlene nackt mit einer 

anderen Frau posiert: 

 „Marlene: Wo lagen die Fotos? 

Magda: Im Sack, Sie Schwein. 

Marlene: Sah ich nicht recht passabel aus? 

Magda: Mit so einer bleibe ich keine Nacht in einer Wohnung. / Mit so einer nicht.“34 

Die hier geäußerte Abwertung der lesbischen Sexualität und Paarbeziehung als anormal und 

Perversion verstärkt sich durch Marlenes Rechtfertigung. Es stellt sich heraus, dass die 

Bilder als Vorlage für eine „harmlose“ Aktzeichnung angefertigt wurden, nun aber von 

Marlenes Mann als Belastungsmaterial im Scheidungs- und Sorgerechtsverfahren benutzt 

werden: 

 „Marlene: Er hat mich belastet. / Eine Lehrerin, die Geld klaut, ist selbstverständlich 

lesbisch.“35 

Das heterosexuelle Beziehungsideal ist die Norm der sozialistischen Familienkonstruktion, 

es existieren in den Theatertexten der DDR keine szenischen Alternativen dazu. Doch 

während die heterosexuelle Familie bis zum Ende der DDR sozialwissenschaftlich und 

politisch vor allem über ihre gesellschaftlichen Funktionen bestimmt wird und aus dieser 

Perspektive als Ort der Reproduktion von Arbeitskraft erscheinen muss,36 scheitert gerade 

diese Funktionalisierung zunehmend in den Texten der 70er und 80er Jahre. Zum einen führt 

die doppelte Vergesellschaftung der Frauenfiguren in den Stücken verstärkt zu einer 

Überbelastung, die keinen Freiraum zur eigenen Regeneration lässt, und zum anderen wird 

die zunehmende Durchdringung von privater und gesellschaftlicher Sphäre als Entgrenzung 

der produktiven Arbeit inszeniert, aufgrund derer Kinder entweder vernachlässigt oder 

bereits vorausschauend abgetrieben werden.  

Angesichts dieser Entgrenzung der produktiven Arbeit ist eine Erholung im Privaten kaum 

mehr möglich, im Gegenteil: Die Sphäre der Familie erscheint als zusätzliche Belastung 

nach einem vollen Arbeitstag und den berufsbegleitenden Qualifizierungsmaßnahmen. 

Bereits am Alltag Lisas, der Figur aus Sakowskis Stück STEINE IM WEG, wird diese 

                                                 
33 Vgl.: ROEHRICHT, KARL-HERMANN: Familie Birnchen. Eine Berliner Alltagskomödie in drei Akten. 
Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1974. Die Uraufführung fand am 10.2.1975 im Maxim Gorki Theater in 
Berlin statt. 
34 GROß, JÜRGEN: Die Diebin und die Lügnerin. IN: Theater der Zeit 6/1982, S. 65. 
35 GROß (1982), S. 65. 
36 „Die Familientätigkeiten sind reproduktives Handeln der Menschen. Sie kennzeichnen die Familie als ein 
soziales Reproduktionsverhältnis der Gesellschaft. Die Familie ist ein Kettenglied in der gesellschaftlichen 
Reproduktion, weil die Reproduktion der menschlichen Arbeitskraft, die letztlich Träger aller gesellschaftlichen 
Reproduktion ist, die Reproduktion des Menschen selbst voraussetzt – als biosoziales Wesen, als Persönlichkeit, 
als Individuum.“ GYSI (1989), S. 61f. 
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Entgrenzung, in der es keine Trennung zwischen Arbeit und Leben oder Arbeit und Freizeit 

gibt, als Vereinnahmung des Individuums erahnbar: 

 „Lisa: Ich steh’ auf, jeden Morgen um vier, wenn sich andere noch in den Federn drehen 

... In der Futterpause kram’ ich den Haushalt auf – Mutter wird alt – über Mittag ist 

Futterzeit. Dann sitz’ ich über den Schularbeiten mit dem Jungen. Mutter versteht nichts 

von Mathematik. Um sieben schließ’ ich die Tore am Stall, feg’ den Mist von den Steinen. 

Am Abend kommst du und fragst nach den Lehrbriefen für die Rinderzucht.  

Paul: Daß ich nicht nur dein Mann sein kann – ein Vater dem Jungen -, dass ich 

Verantwortung habe für viele. ... Was hast du gewollt? Glück zu zwei’n?“37 

Die Aufgabe, die Vereinbarkeit von Arbeit und Familie zu gewährleisten, bleibt in der Regel 

den Frauenfiguren vorbehalten. In den Texten der 70er Jahre wird diese einseitige 

Anforderung deutlich sichtbar und scheint abermals die beruflichen Möglichkeiten der nun 

bereits erwerbstätigen Frauenfiguren einzuschränken. Zum Teil werden in den 

Vereinbarkeitskonflikten die alten Emanzipationsgeschichten der 60er Jahre variierend 

wiederholt: Die Frauenfiguren verweigern sich den reproduktiven Arbeiten, indem sie den 

privaten Bereich erneut zu verlassen suchen und neben ihrer täglichen Arbeit zusätzliche 

Qualifikationsmaßnahmen ergreifen. Und abermals zeichnet sich in diesen Szenarien ein 

individuelles Ausbrechen und Aufbegehren, aber keine in der Gegenwart der Handlungen 

gelingende Neustrukturierung des privaten Bereichs ab, es werden keine funktionierenden 

alternativen Rollenmuster vorgeführt.  

Die Lohnbuchhalterin Anita aus Regina Weickers Stück DIE AUSGEZEICHNETEN (1974) 

beschließt sogar, noch mal zu studieren, um der – ihr von Mann und Sohn zugewiesenen – 

Zuständigkeit für die reproduktiven Arbeiten zu entfliehen. Die selbstbewusste Frau erscheint 

innerhalb der Familie wie eine private Haushälterin, selbst der 17-jährige Sohn lässt sich 

noch Schuhe und frische Hemden bringen.  

 „Anita: Warum zerschlägst du nicht gleich das ganze Geschirr? Ziehst nicht dreimal am 

Tag ein frisches Hemd an? Mutter macht ja alles, wäscht und bügelt und räumt euch den 

Dreck nach. Das könnte euch so passen, wenn ich zuhause bliebe!“38 

Ihr Mann Reiner, der als Universitätsprofessor arbeitet, soll mehr Verantwortung für die 

Kinder und den Haushalt übernehmen. Doch dieser beklagt sich stattdessen über die 

Erwerbstätigkeit seiner Frau, ihm wäre es lieber, wenn sie sich für den Hausfrauenstatus 

entscheiden könnte und ihm auf diese Weise seine Berufstätigkeit absichern würde: 

 „Reiner: Ich arbeite 12 bis 14 Stunden am Tag. Dafür verlange ich zuhause meine 

Ordnung. Ist das zuviel? 

Anita: Ich will einen Mann, der mich versteht! Der sich mal Zeit nimmt! Der nicht nur 

abwinkt und sich hinter seinem Doktor versteckt. Der mich als Persönlichkeit akzeptiert 

und nicht als Reinigungskraft. Laß mich aussprechen, Reiner. Wir sehen uns zum 

Frühstück und wenns gut geht zum Abendessen. Das ist kein Leben für mich. Für dich 

                                                 
37 SAKOWSKI (1963), S. 77f. 
38 WEICKER, REGINA: Die Ausgezeichneten. IN: Theater der Zeit 12/1974, S. 59. 
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existiert nur die Arbeit und dein Weiterkommen. Und ich? Vor ein paar Jahren hast du 

noch große Töne gespuckt: Warte, bis ich fertig bin. Dann wird alles anders. – Nichts ist 

anders geworden! Ich stehe heute auf der Stelle wie damals, als wir uns kennenlernten. 

Ich will auch was leisten. Studieren wollte ich mal!“39 

Die Frauenfiguren, über deren Vereinbarkeitskonflikt eine neuerliche Emanzipation inszeniert 

wird, haben in der Regel für ihren Mann die eigene Ausbildung zurückgestellt. In den 

entsprechenden Szenarien weisen die Ehemänner die höheren Bildungsabschlüsse oder die 

verantwortungsvolleren Leitungspositionen auf. Dieser berufliche Aufstieg wurde durch die 

Frauenfiguren nicht nur emotional, sondern auch finanziell unterstützt. Anita hat ihren 

Studienwunsch jahrelang zurückgestellt und mit ihrer Arbeit in der Lohnbuchhaltung eines 

Betriebes sowohl das Studium ihres Mannes als auch die Familiengründung finanziert und 

es Reiner ermöglicht, Karriere und Familie zu vereinbaren. Auch Heidi aus Hans Luckes 

Stück MÄßIGUNG IST ALLER LASTER ANFANG (1969) hat viele Jahre lang beruflich für 

die Karriere ihres Mannes zurückgesteckt, sie hat dessen Ausbildung über eine ungelernte 

Tätigkeit im Glühlampenwerk abgesichert, nun soll Günter umgekehrt für die Zeit ihres 

Studiums die Verantwortung für die Finanzierung sowie für die reproduktiven Arbeiten 

übernehmen.  

„Günter: Jetzt verdiene ich und sie studiert. Zahnmedizin. Und das alles mit zwei Kindern 

und anderthalb Zimmern.“40 

Eine selbstverständlich gelingende Vereinbarkeit von Beruf und Familie wird in diesen 

Szenarien nicht mehr behauptet, sie muss über Kompromisse ständig ausgehandelt werden. 

Familie erscheint als soziale Institution, die eine Organisation personeller und zeitlicher 

Ressourcen erfordert, Kosten erzeugt, Motivation und Engagement verlangt. Besonders 

deutlich wird dies in Wolfgang Herzbergs Stück PAULE PANKE ODER DER FREITAG 

EINES BERLINER SCHLOSSERLEHRLINGS (1981/87), in der der 17-jährige Paule die 

reproduktiven Arbeiten für ein Wochenende übernehmen muss. Der Vater hat sich von der 

Familie getrennt und ist zu einer anderen Frau gezogen, die Mutter muss Überstunden 

leisten, da es aufgrund des kalten Winters in ihrem Betrieb immer wieder zu 

Stromsperrungen kommt. Die Mangelwirtschaft der DDR, die in vielen Texten der 80er Jahre 

den Hintergrund der Szenen bildet, stellt auch in Bezug auf die reproduktive Arbeit eine 

zusätzliche Belastung dar. Züge und S-Bahnen kommen zu spät und verzögern den 

Feierabend, der Einkauf verlängert sich durchs Schlangestehen an der Kasse, auf der Post 

ist ebenfalls nur ein Schalter geöffnet. Ähnlich wie in dem Film DER MANN DER NACH DER 

OMA KAM wird hier anhand einer männlichen Figur das gesamte Ausmaß reproduktiver 

Arbeit, das sonst die Mutter von Paule zu leisten hat, in zugespitzter Weise vorgeführt. Paule 

soll die Wohnung staubsaugen, der Abwasch und die Wäsche müssen auch erledigt werden, 

er hat einzukaufen, für sich und seine kleine Schwester zu kochen, kaputte Schuhe 

                                                 
39 WEICKER (1974), S. 60. 
40 LUCKE, HANS: Mäßigung ist aller Laster Anfang. Szenen um den Alexanderplatz. Bühnenexemplar 
Henschelverlag. Berlin 1969, S. 2. Die Uraufführung des Stückes fand am 17.4.1969 in Berlin statt. 
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wegzubringen, Sachen aus der Reinigung zu holen, und der Schrank im Bad braucht eine 

neue Neonröhre. Außerdem müssen Kohlen geholt und die Öfen geheizt werden, und 

schließlich muss Paule auch noch die Treppe im Hausflur wischen und den Hof fegen, wie 

es die Hausordnung und die wachsame Nachbarin verlangen.  

Die Familie erscheint hier als zweiter, privater Arbeitsplatz, sie kann in diesem Sinne auch 

eine berufliche Entwicklung bzw. Karriere behindern oder wie im Fall von Paules Mutter 

keinen Raum mehr für eine Beziehung oder individuelle Interessen lassen. In Rainer Kerndls 

Stück DER VIERZEHNTE SOMMER (1977) stellt der Ehemann sogar eine Beeinträchtigung 

der sexuellen Anziehungskraft fest. Al, ein Journalist, der sich den reproduktiven Arbeiten 

vollständig entzieht, erinnert sich verbittert an den letzten Hochzeitstag, an dem seine Frau 

Lis in Kittelschürze und mit Staubsauger vor ihm stand: 

„Al: Auch wenn ich später komme, bietest du meist diesen ausgesprochen „attraktiven“ 

Anblick. 

Lis: Mein Gott, Al ... 

Al: Schon okey. Ich werd’ mich dran gewöhnen. 

Lis: Die alte Walze. Daß ich neben meiner überflüssigen Büroarbeit noch einen Haushalt 

zu versorgen habe ... 

Al: Und Kinder erziehen musst, um die ich mich nie kümmere. [...] Ich hab’ ja Respekt vor 

deiner vielen Arbeit zu Hause und so ... Aber manchmal denke ich, du setzt mein 

Verständnis so selbstverständlich voraus, daß du gar nichts mehr tun müßtest, um auch 

die Frau für mich zu sein, die mich immer neu reizt. Pause Das größte Kunststück für 

einen Mann mag sicher darin bestehen, die eigene Frau zu verführen. Aber wie, wenn sie 

ihm nur Müdigkeit und häuslichen Kleinkram vordemonstriert.“41 

Das Schwinden sexueller Reize bei seiner oft erschöpften Frau benennt auch Paules Vater 

als den Grund für die Trennung, gleichzeitig lehnt er ebenso wie Al eine Zuständigkeit für die 

Familienarbeiten ab. Diese zynische und patriarchale Haltung in Bezug auf die doppelte 

Vergesellschaftung der Frau wird in beiden Stücken zwar kritisiert, aber nicht aufgehoben, es 

geht lediglich um eine verständnisvolle Haltung des Mannes für die Müdigkeit der Frau, und 

nicht um eine grundsätzliche Neuverteilung der reproduktiven Arbeit bzw. um eine andere 

Organisation der Familie.  

Da das Bild eines berufstätigen Vaters, der sich engagiert oder zumindest selbstverständlich 

und routiniert an diesem privaten Arbeitsplatz bewährt, in keinem Szenarium der DDR-

Dramatik auftaucht, erscheint die reproduktive Arbeit im Verlauf der 70er und 80er Jahre 

zunehmend als anstrengende Pflicht und Belastung, der sich beide Geschlechter 

gleichermaßen zu entziehen versuchen. In Kerndls Stück nimmt Lis, die einst ihr Studium der 

Verkehrstechnik wegen der Familie abgebrochen hat, eine befristete Arbeit im Ausland an 

und überlässt die Kinder und den Haushalt ihrem Mann – trotz seiner Einsprüche und 

Widerstände. In Regina Weickers Stück bleibt es offen, ob sich über Anitas Entscheidung, 

ein Studium zu beginnen, die Zuständigkeiten und das Rollenverhalten im reproduktiven 

                                                 
41 KERNDL, RAINER: Der vierzehnte Sommer. IN: Theater der Zeit 5/1977, S. 58. Die Uraufführung des Stücks 
fand am 11.9.1977 in Magdeburg statt. 
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Bereich verändern werden. Anita kündigt zwar in einem symbolischen Sinne die 

Familientätigkeiten auf, aber ihr Mann zeigt sich ebenfalls nicht bereit, die frei gewordene 

Arbeitsstelle selbst zu besetzen. In Hans Luckes Stück zerbricht an diesem 

Vereinbarkeitskonflikt fast die Ehe zwischen Heidi und Günter. Günters Arbeit als Leiter einer 

Baustelle beinhaltet keine geregelten Arbeitszeiten, immer wieder vernachlässigt er den 

Haushalt oder muss seine Frau bitten, die Kinder selbst aus der Krippe abzuholen. Dieses 

Scheitern der Vereinbarkeit von Familie und Erwerbsarbeit bleibt hier ein privates Problem, 

weder auf dem Bau noch in der Klinik wird Verständnis für den Alltag von berufstätigen 

Eltern gezeigt: 

 „Heidi: Du hast doch immer pünktlich Feierabend? ... Ich muß nämlich ab nächste 

Woche auch mal Spätdienst machen in der Klinik. ... Ich wollte nicht, hab auf die 

Kinderkrippe hingewiesen und daß du arbeitest und nicht irgendwas! Hilft nichts. ‚Wollen 

Sie studieren oder nicht? Wollen Sie arbeiten oder nicht?‘ Du kannst die Kinder doch 

abholen, nicht wahr?“42 

In den entsprechenden Konflikten setzt sich Günter stets mit dem Argument durch, dass er 

Verantwortung für eine ganze Baustelle trägt und seine Leitungsposition Vorrang vor Heidis 

Studium hat. Seine Zuständigkeit für die Familienarbeit erscheint als ein Zugeständnis unter 

Vorbehalt. Die produktive Arbeit fungiert als der entscheidende Bereich der Bewährung und 

Entwicklung des Individuums, während die reproduktiven Arbeiten als zusätzliche Belastung 

abgewertet werden: 

 „Günter: Begreifst du? Ich muß ihnen ihren Irrtum beweisen. Kann ich das zu Hause, mit 

Wiegenliedern? 

Heidi: Schaffe ich das Staatsexamen mit Eiapopeia? Du machst es dir genau so leicht 

wie alle Männer. 

Günter: Wer wäscht bei uns? Wer spült Geschirr, wischt, fegt, bügelt und schleppt 

Kohlen? 

Heidi: Wer bleibt denn zu Hause, wenn ein Kind krank ist oder die Krippe schließt? Du 

etwa?“43 

Die Standpunkte der beiden EhepartnerInnen sind im Grunde unversöhnlich, beide fordern 

ihr Recht auf Berufstätigkeit gegenüber dem bzw. der anderen ein. Günter fragt sich 

schließlich, ob sie sich überhaupt noch lieben. Auch sein Kollege Jochen, der mit der 32-

jährigen Straßenbahnfahrerin Rita verheiratet ist, muss sich eingestehen, dass sein 

beruflicher Erfolg und seine Entwicklung zu Lasten seiner Frau gehen: 

 „Rita: Du gingst auf in der Arbeit, in deinen Aufgaben und hast es zu was gebracht. Ich 

steh da mit den Kindern und komme seit acht Jahren nicht weiter. Die Gören wissen von 

dir kaum mehr, als daß du ein ‚berühmter‘ Brigadier bist, sie sehen dich mehr in der 

Zeitung als zu Hause. Meinst du, ich hätte nicht weiterkommen wollen? Glaubst du, da 

wären keine Gelegenheiten gewesen, keine Aufforderung etwa? Ich hab aufgesteckt, weil 

                                                 
42 LUCKE (1969), S. 2. 
43 LUCKE (1969), S. 16f. 
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ich Gefallen hatte, wie du aufgingst in deiner Sache, und nicht mochte, daß du auch nur 

vorübergehend zurückstecken müßtest. (...) 

Jochen: Laßt uns Hütten bauen und Blümlein züchten und die Kindlein das Singen 

lehren. Haben denn die Spießer recht?“44 

Dieser im Grund kaum zu lösende Vereinbarkeitskonflikt wird am Ende von Luckes Stück 

vollständig ausgeblendet, es findet im Verlauf der Handlung eine Perspektivverschiebung auf 

die Probleme auf Günters Baustelle statt. Ähnlich wie auch in Weickers Stück muss es auf 

diese Weise aber offen bleiben, wie eine Vereinbarkeit von Erwerbsarbeit und Familienarbeit 

zukünftig überhaupt hergestellt werden kann. Die Geschlechterstereotype werden zwar als 

Kernpunkt des Konflikts kenntlich gemacht, aber nicht aufgebrochen. Die Figuren können 

diese Rollenmuster kaum durchbrechen, eine stärkere Hinwendung zur Familie erscheint 

gerade den männlichen Figuren als Rückfall in ein bürgerliches Spießertum. Diese Tendenz 

spitzt sich in den Szenarien um allein erziehende Frauen erheblich zu: In Siegfried Pfaffs 

Text REGINA B. – EIN TAG IN IHREM LEBEN, der zunächst unter der Regie von Fritz-Ernst 

Fechner als Hörspiel im Radio gesendet wurde und 1968 in Gera in der Theaterfassung zur 

Aufführung kam, steht eine Neuverteilung der Zuständigkeiten gar nicht erst zur Debatte. 

Pfaff erzählt die Geschichte einer allein erziehenden Frau, die sich gegen den Widerstand 

ihrer KollegInnen zu einem berufsbegleitenden Ingenieursstudium anmeldet. Regina Bayer, 

eine ehemalige Verkäuferin, hat sich bereits zur Facharbeiterin für Automateneinrichtung 

qualifiziert und will nun noch das sechsjährige Abendstudium auf sich nehmen. Sie hat zwei 

Kinder, Roland und Astrid, deren Vater lediglich Unterhaltszahlungen leistet und die Kinder 

manchmal am Wochenende zu sich nimmt. Reginas derzeitiger Freund Helmut Krüger, ein 

Ingenieur, wird sich am Abend jenes Tages, von dem die Geschichte berichtet, von ihr 

wegen einer anderen Frau trennen. Darüber hinaus hat auch er sich in der Beziehung mit 

Regina kaum an den Familienarbeiten beteiligt: 

 „Gerhard (Nachbar von Regina): ... rührt selber keinen Finger, liest, Verzeihung, studiert, 

sieht, wie sie rackert. Und holt ihr nicht einmal die Kohlen aus dem Keller.“45 

Helmut spricht sich gegen Reginas Studienwunsch aus, er glaubt nicht, dass sie die 

Anforderungen des Studiums mit den beiden Kindern bewältigen kann. Interessanterweise 

wenden sich auch die ArbeitskollegInnen mehrheitlich gegen ihre Weiterqualifizierung. Sie 

verweisen auf den Arbeitsausfall durch das Studium und bestreiten ebenfalls die Möglichkeit 

einer Vereinbarkeit von Beruf, Studium und Familie. Regina wird vorgeworfen, bereits durch 

ihre bisherige Qualifizierung die Kinder vernachlässigt zu haben.  

 „Regina: Warum komme ich für dieses Abendstudium nicht in Frage. Ich habe die 

Facharbeiterprüfung bestanden, sehr gut.  

Rupprecht (Meister und Reginas Vorgesetzter): Und? Hat dir das eine Jahr noch nicht 

gereicht? 

                                                 
44 LUCKE (1969), S. 43. 
45 PFAFF (1970), S. 65. Die Uraufführung des Stückes, welches zunächst als Hörspielfassung entwickelt wurde, 
fand am 10.10.1968 in Gera statt. 
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Regina: Ich weiß, was Ihnen Sorgen macht. Daß ich dann wieder ein, zwei Tage in der 

Woche fehle, für die Produktion. 

Rupprecht: Das auch, das kommt hinzu. – Ich denke vor allem an deine Kinder. Was bist 

du für eine Mutter? 

Regina: Das ist meine Sache. 

Rupprecht: Das ist nicht deine Sache! [...] 

Regina: ... Was ich nach Feierabend mach’, das ist privat und geht Sie einen Dreck an. 

Alles muß ich mir nicht gefallen lassen. Ich verbiete mir auch, dass Sie mich weiter 

duzen. Ich bin kein Kind mehr.“46 

Reginas Beharren auf dem Studium trägt zwar Züge einer Emanzipationsgeschichte, macht 

aber gleichzeitig auch die Überforderung der allein erziehenden Frau deutlich. Ihr Arbeitstag, 

der von Pfaff nahezu dokumentarisch erzählt wird, erstreckt sich von sechs Uhr morgens bis 

in den späten Abend hinein, an dem sie noch die Strümpfe der Kinder stopft. Er enthält 

keinen einzigen Moment der Regeneration, Arbeit wird hier derart entgrenzt vorgeführt, dass 

Freizeit – als eine von der Arbeit abgelöste, private Zeit – unmöglich erscheint. Das Leitbild 

der berufstätigen Mutter wird dabei brüchig, eine Vereinbarkeit von Beruf, Qualifizierung und 

Familienarbeit ist trotz der Energie und der Willensstärke der Protagonistin nicht mehr 

vorstellbar, vielmehr wird anhand des konkreten Arbeitstages ihre Erschöpfung deutlich 

sichtbar. Darüber hinaus erscheinen die beiden Kinder als Hindernis für die berufliche 

Entwicklung, wie umgekehrt Reginas Arbeitsengagement in den Augen der KollegInnen 

zwangsläufig eine Vernachlässigung ihrer mütterlichen Pflichten bedeutet. Dieser Eindruck 

verstärkt sich noch dadurch, dass ihr Sohn nach der Schule einen Unfall hat, von dem sie bis 

zum Abend nichts erfährt.  

 „Klarmann (Mitarbeiter der Abteilung Arbeit): Sie stehn allein und haben zwei Kinder. 

Wie alt? 

Regina: Der Junge ist zehn, die Kleine sechs. Sie sind sehr selbständig. Was bleibt ihnen 

übrig. 

Klarmann: Sie werden zweimal die Woche spät nach Hause kommen. Der Unterricht geht 

bis halb zehn. Sie wohnen außerhalb. 

Regina: Ich weiß. 

[...] 

Klarmann: Ich habe drei in dem Alter, Kollegin Bayer, drei Jungs. Das würde ich ihnen 

nicht zumuten. Kinder sind Kinder. 

Regina: Machen Sie’s kurz. Sie wollen mich auch nicht. 

Klarmann: Von ‚Nichtwollen‘ kann keine Rede sein. Ich habe ein Soll zu erfüllen und weiß 

nicht wie. Ich absolviere übrigens das gleiche Abendstudium schon seit drei Jahren. 

Sechzehn Stunden in der Woche, von den Hausaufgaben gar nicht zu reden. Seit einem 

Jahr verspreche ich den Jungs, dass wir mal in den Zoo gehn. Ihre Hausaufgaben kann 

ich schon lange nicht mehr kontrollieren. – Aber ich habe zum Glück eine patente Frau. 

Vielleicht, das würde natürlich viel bedeuten, haben Sie auch einen Partner, der Sie 

unterstützt.“47 

                                                 
46 PFAFF (1970), S. 65. 
47 PFAFF (1970), S. 66. 
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Diesen Partner, der die reproduktiven Arbeiten übernehmen könnte, hat Regina nicht, daran 

lässt Pfaff keinen Zweifel. Unterstützung erfährt sie letztlich nur von zwei Figuren – zum 

einen vom Planungsleiter Erfurth, der sie regelmäßig in seinem Auto zur Arbeit mitnehmen 

will, obwohl er selbst schon überlastet ist. Zum anderen verspricht eine Nachbarin, die 

Rentnerin Gertrud, Regina weiterhin bei der Betreuung und Versorgung der Kinder zu 

unterstützen, um ihr das Studium zu ermöglichen. Doch diese beiden Initiativen sind privat 

und nicht strukturell verankert, sie bleiben zufällig.  

 

An der Überforderung der Frauenfiguren wird das Scheitern der Familie bzw. ihrer 

gesellschaftlichen Funktionalisierung sichtbar. Die Männerfiguren zeigen sich nicht bereit, die 

reproduktiven Arbeiten in angemessener Weise mitzutragen, die Frauenfiguren versuchen 

wiederum, die traditionelle Rollenverteilung aufzukündigen. Das muss auch Jutta Gysi in 

ihrer Studie 1989 feststellen: 

 „In der Familie wird vieles bewahrt und reproduziert, was in anderen gesellschaftlichen 

Bereichen schneller zu überwinden ist. Das liegt daran, daß die Partner- und 

Familienbeziehungen nicht direkt gesellschaftlich beeinflussbar sind, daß hier durch die 

Gesellschaft nicht reglementiert werden kann, sondern es weitgehend beiden Partnern 

selbst überlassen bleibt, wie sie ihr Familienleben gestalten. Die Ansprüche der Frauen 

an sich selbst und an ihren Partner scheinen dabei schneller gewachsen zu sein als die 

der Männer. Frauen sind in diesem Lebensbereich in der Regel das aktivere 

Geschlecht.“48 

Vor dem Hintergrund dieser ausbleibenden Umverteilung und Neuorganisation der 

reproduktiven Arbeiten entscheiden sich einige Frauenfiguren der Texte bewusst gegen 

Kinder, wie Hela aus Rudi Strahls Stück ADAM UND EVA UND KEIN ENDE (1973)49 oder 

die 38-jährige Bauingenieurin Maria aus Lena Foellbachs Text JAHRESRINGE (1974). Beide 

Figuren gehen davon aus, dass sie es angesichts der herkömmlichen Geschlechterrollen 

nicht schaffen werden, Familie, Beruf und gesellschaftliches Engagement unter einen Hut zu 

bekommen50. In Volker Brauns Stück HINZE UND KUNZE (1973) endet die 

Emanzipationsgeschichte der ungelernten Arbeiterin Marlies, die sich zur Ingenieurin 

qualifiziert, mit einer pragmatisch begründeten Abtreibung. Das Kind, auf das sie sich 

anfangs freut, und die Versuchsreihe im Großlabor, bei der Marlies ein neues Verfahren 

entwickelt, schließen sich gegenseitig aus. Diese Frauenfigur spitzt mit ihrer 

schlussendlichen Entscheidung die Tendenz der Theatertexte ab den 70er Jahren zu, sie 

kündigt ihre Zuständigkeit für die Familientätigkeiten ersatzlos und unsentimental auf, da sie 

eine Vereinbarkeit mit ihrer Arbeit, die sie liebt, nicht gewährleistet sieht. Der Funktionär 

Kunze nimmt ihre Entscheidung irritiert zur Kenntnis:  

                                                 
48 GYSI (1989), S. 44. 
49 Hela wird in diesem Stück aber im Vergleich zu Eva, die mit Adam zwei Kinder hat, stark abgewertet, sie 
erscheint als eine Art selbstsüchtige Femme Fatale. Vgl.: STRAHL, RUDI: Adam und Eva und kein Ende. Berlin 
1975. S. 58. Die Uraufführung fand am 21.12.1973 in Halle statt. 
50 Vgl.: FOELLBACH, LENA: Jahresringe. IN: Theater der Zeit. 11/1974, S. 62f. 
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 „Kunze: Wilde Zeit, da die Frau wählen kann, ob ihr was blüht im Schoß oder im Betrieb! 

Sie hat alle Rechte und kann alle Arbeit tun oder lassen – aber nicht wie es ihr paßt und 

wie sie lustig ist! Wer hilft ihr, wenn sie dasteht allein – der Staat hat noch zu wenig Milch 

in seinen Ammenbrüsten, und zu wenig Arme, die Kindlein zu wiegen, es muß sie noch 

jeder selber schleppen und schaukeln mit seiner schwachen Kraft! Ihr redet und redet! – 

Sie wollte nicht das Opfer sein und kein Objekt der Pläne, sondern ihr Leben packen und 

selbst entscheiden, und sei es falsch!“51 

Der Arzt Teschke in Armin Müllers Stück KLARA UND DER GÄNSERICH (1973) zeigt sich 

nicht nur irritiert, sondern tadelt seine jungen Patientinnen, die vorausschauend mit der Pille 

eine Schwangerschaft ausschließen wollen, als Vertreterinnen einer faulen und egoistischen 

Generation. Die Verhütung erscheint auch hier als Absage an den gesellschaftlichen Auftrag. 

Eine Arbeiterin aus Helmut Bez’ Stück JUTTA ODER DIE KINDER VON DAMUTZ (1978), 

spottet angesichts des Arbeitskräftemangels in der Margarinefabrik treffend:  

 „Elvira: Unsre Menschen werden knapp. Ich seh schon kommen, daß die Pille wieder 

verboten wird.“52 

Die Inszenierung der reproduktiven Arbeit in den Texten der 70er und 80er Jahre erzeugt 

über die zunehmenden Überforderung und Verweigerung der Frauenfiguren bezüglich der 

reproduktiven Arbeit einen spannenden blinden Fleck – quasi ein neuerliches Nichts, das nur 

selten mit alternativen Vorstellungen und Bildern ausgefüllt wird. Aus der „Kündigung“ der 

Frauenfiguren, die sich der Familienarbeit durch Qualifizierungen, Abtreibungen oder schlicht 

über die Pille oder Scheidungen entziehen, entsteht keine unmittelbare Neuverteilung der 

Zuständigkeiten im Privaten und auch keine Vorstellung einer neuen Organisation dieses 

Bereichs. Weder besetzen Männerfiguren die frei gewordene „Arbeitsstelle“, noch greifen die 

Visionen einer umfassenden Vergesellschaftung dieses Bereichs, wie sie in den 60er Jahren 

formuliert wurden. Die traditionelle Familie funktioniert nicht mehr als kleinste Organisations-

form einer gesellschaftlichen Arbeitsteilung, die Texte zeigen längst die Bruchlinien auf, 

zugleich können alternative Familienformen und -bilder noch nicht gedacht werden. In dieser 

Verbindung – im Scheitern eines offenkundig veralteten Konzepts und im gleichzeitigen 

Fehlen von alternativen Konzepten – entsteht eine Leerstelle, die Fragen in die Zukunft wirft. 

So heißt es auch in einer Rezension der Theateraufführung von PAULE PANKE: 

 „Hier geht es um die Mikrosituation eines Alltags, der von Zweckbeflissenheit und 

ökonomischen Zwängen bestimmt wird, die Gefahren der Ermüdung, Gleichgültigkeit und 

Dumpfheit in sich tragen, wenn die Muster und Normen des Zusammenlebens (nicht 

zuletzt die Formen) nicht mehr nach Tauglichkeit und ihrem Sinn für den einzelnen und 

das Gemeinwesen befragt werden.“53 

 

                                                 
51 BRAUN, VOLKER: Hinze und Kunze. IN: Theater der Zeit 2/1973, S. 63. 
52 BEZ, HELMUT: Jutta oder die Kinder von Damutz. IN: Theater der Zeit 10/1978, S. 70. 
53 FENSCH, HELMUT: Wibeaus kleiner Bruder? Zur Uraufführung des Theaterspektakels „Wer ist Paule Panke“ 
am Theater der Stadt Schwedt. IN: Theater der Zeit 7/1987, S. 53. 
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8.1. „HAUPTSACHE, SIE IST ALS REKLAMEPFERD INS RENNEN GEGANGEN“.1 

Die Inszenierung von Frauen in Leitungspositionen und männlichen Berufsfeldern in den 

Spielfilmen der DEFA  

Bianca Schemel 

 

Im Zentrum dieses Kapitels steht die Untersuchung von Gegenwartsfilmen, die 

Frauenfiguren in Leitungsfunktionen und männlichen Berufen inszenieren. Von den 

untersuchten DEFA-Filmen thematisieren nur drei die Besetzung von Leitungspositionen 

durch Frauen. Das ist eine erstaunlich geringe Anzahl, wenn man einen Vergleich zu den 

statistischen Erhebungen wagt, die zum Ende der DDR den Anteil der Frauen in leitenden 

Funktionen bei 31,5% sahen.2 Was damit auf den ersten Blick deutlich wird, ist nicht nur die 

Unterrepräsentation von „Karrierefrauen“ im filmischen Figurenrepertoire, sondern zugleich 

auch eine Bestätigung der geschlechtsspezifischen Segregationsmechanismen des Arbeits-

marktes und eine Fortschreibung der Diskriminierungen durch die filmischen Inszenierungen. 

Im Folgenden soll jedoch danach gefragt werden, wie die wenigen Frauenfiguren in 

Leitungsfunktionen inszeniert werden und welchen Zuschreibungen sie unterliegen.  

 

Die DEFA produzierte drei Gegenwartsspielfilme, in denen weibliche Haupt- oder 

Nebenfiguren leitende Positionen bekleiden. AUF DER SONNENSEITE3 von 1962, Regie 

Ralf Kirsten, setzt Ottilie Zinn als Bauführerin auf einer Industriegroßbaustelle in Szene. 

LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. von 1971, Regie Horst Seemann, zeigt zwei Frauen aus 

verschiedenen Generationen in leitenden Positionen: zum einen die Protagonistin Gisa 

Tonius, Mitte 30, die als Physikerin eine Forschungseinrichtung für Biokybernetik mit 500 

Beschäftigten leiten soll, und zum anderen in einer Nebenrolle die etwa 60-jährige 

Professorin Bergholz. Vermittelt durch die beiden Frauenfiguren konfrontiert der Film 

unterschiedliche Vorstellungen, Möglichkeiten und Einschränkungen von weiblichen 

Karrierewegen. Des Weiteren erzählt Heiner Carows Film SO VIELE TRÄUME4 von 1986 

von dem Tag, an dem die 50-jährige Chefhebamme Christine als „Held der Arbeit“ 

ausgezeichnet und zugleich ihr bisheriger Werdegang durch die Begegnung mit ihrer Tochter 

in Frage gestellt wird. Die zwei erstgenannten Filme stellen ihr Protagonistinnen nicht nur in 

einer Leitungsfunktion, sondern auch in einem traditionell männlichen Beruf vor. An 
                                                 
1 LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., 1971, RE: Horst Seemann, BU: Helfried Schreiter, Horst Seemann, DR: Dieter 
Scharfenberg, KA: Helmut Bergmann, MU: Klaus Hugo, SB: Hans Poppe, KO: Barbara Müller, SC: Bärbel 
Weigel, PL: Bernd Gerwien, KAG Johannisthal, 90 min, fa, Cine, DA: Ewa Krzyewska (Gisa Tonius), Erika 
Pelikowsky (Prof. Bergholz), Jürgen Frohriep (Werner Tonius), Herwart Grosse (Prof. Ebert) u.a. 
2 Vgl.: NICKEL (1993), S. 236. 
3 AUF DER SONNENSEITE, 1962, RE: Ralf Kirsten, BU: Heinz Kahlau, Gisela Steineckert, Ralf Kirsten, DR: 
Marieluise Steinhauer, KA: Hans Heinrich, MU: André Asriel, Jazz-Optimisten, BA: Alfred Tolle, KO: Elli-Charlotte 
Löffler, SC: Christine Röhl, PL: Alexander Lösche, Gruppe 60, 101 min, s/w, DA: Manfred Krug (Martin Holz), 
Marita Böhme (Ottilie Zinn) u.a. 
4 SO VIELE TRÄUME, 1986, RE: Heiner Carow, SZ: Wolfram Witt, LV: Tatsachenbericht „Die Hebamme“ von 
Imma Lüning, DR: Erika Richter, KA: Peter Ziesche, MU: Stefan Carow, SB: Christoph Schneider, KO: Regina 
Viertel, SC: Evelyn Carow, PL: Ralph Retzlaff, Gruppe Babelsberg, 86 min, fa, brw, DA: Jutta Wachowiak 
(Christine), Dagmar Manzel (Claudia), Peter René Lüdicke (Ludwig) u.a. 
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gegebener Stelle werden die für diese Filme bestimmenden Ästhetiken durch Anmerkungen 

zu anderen Filmen5 ergänzt und die Gemeinsamkeiten oder Differenzen in der Inszenierung 

von Frauenfiguren in männlichen Berufen bestimmt. 

 

Die Berufe der Frauenfiguren aus den vorgestellten Filmen erscheinen auf den ersten Blick 

äußerst heterogen. Jedoch lassen sich bereits an dieser Stelle Auffälligkeiten konstatieren. 

Die beiden DEFA-Filme AUF DER SONNENSEITE sowie LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. 

zitieren mit ihrer Geschichte und Figurenkonstruktion offiziell postulierte Frauenleitbilder6 der 

DDR, wie sie in verschiedenen Kampagnen, Kommuniqués und gesetzlichen Maßnahmen 

aufgerufen wurden. So forderte das – für die Frauenpolitik zentrale – Kommuniqué des 

Politbüros des ZK der SED „Die Frau, der Frieden und der Sozialismus“ 1961 zur verstärkten 

Qualifizierung von Frauen auf, insbesondere im Hinblick auf naturwissenschaftlich-

technische Berufe und Leitungsfunktionen.7 An den Berufen Bauführerin und 

Biokybernetikerin lassen sich darüber hinaus filmische „Moden“ sowie thematische Vorgaben 

durch die Kulturpolitik ablesen, die wiederum eng an die Leitbilder gebunden waren. AUF 

DER SONNENSEITE ordnet sich, schon mittels des Titels, der Gruppe der sogenannten 

Aufbaufilme zu, die bis Mitte der 60er Jahre produziert wurden und die Entstehung und 

Etablierung des Sozialismus in der Arbeitswelt verhandeln. LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. 

beschäftigt sich mit der wissenschaftlich-technischen Revolution und dem Aufkommen der 

Kybernetik, ab Mitte der 60er Jahre Gegenstand vieler DEFA-Gegenwartsfilme. Auffällig an 

beiden Filmen ist nicht nur die ungebrochene Wiederholung offiziell formulierter 

Frauenleitbilder, sondern deren Verhandlung als normale und zugleich normierende Ideale. 

Die Protagonistinnen der Filme AUF DER SONNENSEITE und LIEBESERKLÄRUNG AN 

G.T. sind Beispiele für die Figuration der „sozialistischen Vorzeigefrau“ und weisen 

stereotype und klischeehafte Ausgestaltungen auf.  

 

                                                 
5 Zu den Filmen, die Frauenfiguren in männlichen Berufsfeldern inszenieren, gehören: BESCHREIBUNG EINES 
SOMMERS, Ralf Kirsten, 1963: Christel Bodenstein (Grit) - Hilfsarbeiterin auf der Baustelle; VERLIEBT UND 
VORBESTRAFT, Erwin Stranka, 1963: Doris Abeßer (Hannelore) – Ingenieurstudentin der Bauakademie, die ein 
Praktikum als Hilfsarbeiterin auf einer Wohnungsbaustelle absolviert; SPUR DER STEINE, Frank Beyer, 1966: 
Krystyna Stylpulkowska (Kati Klee) - Diplomingenieurin Architektur auf einer Baustelle; NETZWERK, Ralf Kirsten, 
1970: Jutta Wachowiak (Ruth Kahler) – Mathematikprofessorin an der Universität; HUT AB, WENN DU KÜßT, 
Rolf Losansky, 1971: Angelika Waller (Petra) – Automechanikerin; DER DRITTE, Egon Günther, 1972: Jutta 
Hoffmann (Margit Fließer) – Mathematikerin/Programmiererin; SUSE, LIEBE SUSE, Horst Seemann, 1975: 
Traudl Kulikowsky (Suse) – Dumperfahrerin/Weiterbildung zur Maschinistin. 
6 Ich verwende an dieser Stelle den Begriff Leitbild und orientiere mich damit an der Definition dieses Begriffes 
von Irene Dölling. Der Begriff Männer- und Frauenbild ist nach Dölling mehrdeutig. Zum einen beinhaltet er 
grundsätzliche programmatische Vorstellungen über das Geschlechterverhältnis und kann als Orientierungshilfe 
verstanden werden. Darüber hinaus verdichten und konkretisieren sich diese Bilder in Leitbildern, die als 
Zielvorstellungen zum Geschlechterverhältnis formuliert werden. Schließlich sind Männer- und Frauenbilder auch 
kollektive Wahrnehmungs- und Deutungsmuster. Vgl.: DÖLLING, IRENE: Gespaltenes Bewußtsein – Frauen- 
und Männerbilder in der DDR, In: HELLWIG; NICKEL (1993), S. 23. 
7 Vgl. DEMMLER u.a.: Unser neues Gesetzbuch der Arbeit. Beiträge von einem Autorenkollektiv. Berlin, 1961, S. 
166ff.; Frauenkommuniqué „Die Frau, der Frieden und der Sozialismus“. Hg. vom Politbüro 1961. Auch das 
Gesetz über das „Einheitliche sozialistische Bildungssystem“ von 1965 mit seinen ergänzenden Durchführungs-
bestimmungen regelte die Aus- und Weiterbildung von Frauen für technische Berufe und ihre Vorbereitung zur 
Übernahme von Leitungsfunktionen, die Ingenieurausbildung in Frauensonderklassen an Fachschulen sowie das 
Frauensonderstudium. Vgl.: ZIMMERMANN (1985), S. 445 ff. 
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Im Gegensatz zu den beiden erstgenannten Filmen positioniert SO VIELE TRÄUME seine 

Protagonistin in einem spezifisch weiblichen Berufsfeld, nämlich als Chefhebamme in der 

Geburtshilfe eines Krankenhauses. Für ihre Karriere hat die Protagonistin jedoch die kleine 

Tochter, den Ehemann und die engen dörflich-patriarchalen Strukturen verlassen müssen. 

SO VIELE TRÄUME bricht mit dem positiv besetzten Stereotyp der Frau in leitender 

Position, indem er die Voraussetzungen für den beruflichen Aufstieg von Frauen thematisiert. 

Das strahlende Bild der „sozialistischen Vorzeigefrau“ bekommt dadurch Risse, deren 

Ursachen Regisseur Heiner Carow jedoch nicht im Bereich der Arbeit verortet, sondern 

ausschließlich im Privaten.  

 

 

8.1.1. „IHREN MANN STEHEN“8 

Die Inszenierung von Frauenfiguren in Männerberufen  

 

AUF DER SONNENSEITE (1963) ist ein von leichter Hand inszenierter Gegenwartsfilm des 

Regisseurs Ralf Kirsten, der mit seinem humorvoll-ironischen Ton eine Ausnahme in der 

Reihe der Aufbaufilme der DEFA bildet. Der Film war ein großer Publikumserfolg und wurde 

einhellig von der Kritik als erster wirklich gelungener Lustspielfilm der DEFA gelobt.9 Der Film 

verarbeitet Aspekte aus der Biografie des Hauptdarstellers Manfred Krug, der wie der von 

ihm verkörperte Martin Hoff als Stahlschmelzer arbeitete und wie dieser an die 

Schauspielschule delegiert wurde.10 Das konservative Reglement an der Schauspielschule 

treibt den angehenden Schauspieler jedoch in die Rebellion11 und das anschließende 

Strafgericht persifliert auf wunderbare Weise nicht nur die vielen damals stattfindenden 

Versammlungen der Partei, in denen die kleinsten moralischen Verfehlungen ihrer Mitglieder 

geahndet wurden, sondern karikiert mittels der Figur des Direktors auch die leeren Phrasen 

und den Sprachduktus Walter Ulbrichts. Martin wird im Zuge des Parteiversammlung von der 

Schauspielschule relegiert; die Begegnung mit einer Frau in einer Bar und die sich 

anschließende Wette mit seinen ehemaligen Kommilitonen um die Eroberung jener Frau 

führen den Protagonisten auf eine Großbaustelle, auf der er sich als Hilfsarbeiter verdingt. 

Die begehrte Frau entpuppt sich als seine Bauführerin Ottilie12 Zinn und wird zu seiner 

                                                 
8 Zit. nach einer Rezension von KNIETZSCH, HORST: o.T., Neues Deutschland, 7.1.1961. 
9 Vgl: SCHITTLY (2002), S. 122; vgl. zur Rezeption u.a.: KNIETZSCH (1961); MEHNERT, SYBILLE: o.T., Junge 
Welt, 30.1.1962; REICHOW, JOACHIM: o.T., Filmspiegel 2/1962. 
10 Vgl.: RICHTER (1994), S. 185; GERSCH, WOLFGANG: Szenen eines Landes. Die DDR und ihre Filme. Berlin 
2006, S. 86f. 
11 Kirsten führt in seinem Film zugleich einen kritischen Theaterdiskurs. Der Verpflichtung zum Naturalismus, dem 
Identifikations- und Einfühlungszwang der Stanislawski-Methode setzt er die Verfremdungseffekte des epischen 
Theaters von Brecht entgegen, was zugleich als eine Kritik an einer dogmatischen und funktionärshörigen 
Kunstauffassung zu verstehen ist. Vgl.: GERSCH (2006), S. 88. 
12 Die Wahl des Vornamens Ottilie hängt zum einen mit dem Bezug des Drehbuchs und des Films auf die 
Biografie des Hauptdarstellers zusammen: die Ehefrau Manfred Krugs trägt denselben Vornamen. Vgl.: KRUG, 
MANFRED: Abgehauen. Ullstein Buchverlag, München 2004. S. 256; zugleich verweist der Name in seinem 
Wortstamm Otto und dessen Vergangenheit als Kaisername (Otto I., römischer Kaiser 962-973, Otto II. 973-983, 
Otto III. 996-1002) sowie in seiner Adaption als weiblicher Vorname auf das Thema und den Konflikt des Films: 
das Eindringen einer Frau in eine traditionell männliche Domäne.  
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großen Liebe. Die Mitwirkung beider am brechtschen Arbeitertheater auf der Baustelle führt 

Martin am Ende zurück zum Theater.  

 

Der erste Auftritt der Bauführerin Ottilie Zinn in AUF DER SONNENSEITE findet bezeich-

nenderweise nicht an ihrem Arbeitsplatz auf der Baustelle statt, sondern im Büro ihres 

Vorgesetzten im VEB Spezialbau Leipzig. Bereits vor Wochen hatte sie schriftlich ihre 

Kündigung eingereicht, jedoch ohne dass sie darauf eine Reaktion erhielt, und nun versucht 

sie, ihrer Bitte Nachdruck zu verleihen; Türen zuschlagend kommt sie in das Büro ihres 

Vorgesetzten und mit der Faust auf den Tisch hauend, beschreibt sie mit den folgenden 

Worten ihre Situation als leitende Bauführerin:  

 „Ottilie Zinn: Es reicht! Ich kündige! [...] Als weiblicher Bauleiter lebe ich nur unter 

Männern, ständig auf dem Tablett. Diese Männer haben alle noch etwas von einem alten 

Adam an sich und lassen sich von einer Frau nichts sagen. Schon gar nicht, wenn sie ihr 

Bauführer ist. Außerdem habe ich, wie jeder Mensch, ein Recht auf ein Privatleben. Und 

ich möchte mich endlich mal wieder so benehmen, wie es mir passt. Ich habe ein 

Angebot von einem Leipziger Konstruktionsbüro, eine eigene Wohnung in Aussicht und 

soll ein höheres Gehalt bekommen. Fangen Sie jetzt bloß nicht an, dass so junge 

Menschen wie ich an den Brennpunkt unseres Aufbaus gehören. Ich habe lange genug 

am Brennpunkt ausgehalten und jetzt will ich nicht mehr! 

Vorgesetzter: Kollegin Ottilie Zinn, ich würde Sie ja ohne ein Wort gehen lassen, wenn 

sie erstens nicht so gut gearbeitet hätten, und zweitens: sie können der Vernunft so 

schwer widerstehen.“13  

Der resolute Frauentyp, der in diesem Film inszeniert wird, steht im Gegensatz zu den 

naiven Mädchenfiguren, die als Heilige des Sozialismus die anderen zeitgenössischen 

Aufbaufilme bevölkern,14 und ist einzigartig für eine Frauenfigur des DEFA-Gegenwartsfilms 

dieser Zeit. Nichtsdestotrotz erzählt die Figur der Ottilie Zinn viel über die 

Widersprüchlichkeiten und Konflikte, die sich im Zuge der „Eroberung von Naturwissenschaft 

und Technik durch Frauen“ ergaben. Bereits im obigen Dialog thematisiert die Protagonistin 

deutlich die geschlechtsspezifischen Diskriminierungen, denen sie sich auf der Baustelle 

ausgesetzt sieht. Ihr Vorgesetzter hingegen versucht die geschilderten Probleme mit dem 

Hinweis auf die gelungenen Arbeitsleistungen der Bauführerin abzuwiegeln. Obwohl sich der 

Film der Bekämpfung des „alten Adams“15 verpflichtet fühlt, sendet er nicht nur an dieser 

Stelle einander widersprechende Botschaften aus, die die paradoxen Anforderungen an 

Frauenfiguren in Leitungsfunktionen verdeutlichen. Diese bestanden in der konfliktfreien 

Anpassung an das männliche Berufsfeld, die jedoch ohne den Verlust „echter“ Weiblichkeit 
                                                 
13 AUF DER SONNENSEITE, Ralf Kirsten, 1962. 
14 Vgl. dazu das Kapitel DIE HEILIGEN UND HUREN DER PRODUKTION. 
15 Auch Ina Merkel weist in ihrer Untersuchung von Frauenbildern auf Medienkampagnen hin. So erwähnt sie die 
„Anti-Pascha-Kampagne“ in der Frauenzeitschrift FRAU VON HEUTE. Vgl.: MERKEL, INA: Lebensbilder und 
Lebensweisen von Frauen in der DDR. In: KOCKA (1993), S. 368. Staatlicherseits wurde auf die Diskriminierung 
von Frauen in der Erwerbsarbeit bereits 1952 mit der Gründung von Frauenausschüssen reagiert, um die 
Gleichberechtigung im Berufsleben durchzusetzen. Vgl.: HERBST; RANKE; WINKLER (1994), S. 187. Diese 
Institution wurde von den Gegenwartsfilmen der DEFA jedoch in dem hier verhandelten Zusammenhang nie 
thematisiert. 
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vollzogen werden sollte. In dieser Inszenierungsform kommt beispielhaft zum Ausdruck, 

welche Attribute von Frauen beim Übertritt in männliche Berufsfelder und bei der Übernahme 

von Leitungsfunktionen gewünscht wurden: leistungsfähig und vernünftig, aber auch attraktiv 

und charmant.  

 
 

Wie schon für die anderen Aufbaufilme im Kapitel „Die Heiligen und Huren der Produktion“ 

beschrieben, tritt auch in AUF DER SONNENSEITE die Inszenierung der konkreten 

beruflichen Tätigkeiten der Frauenfigur in den Hintergrund. Nur wenige Szenen machen 

deutlich, welche Aufgaben mit dem Beruf der Bauführerin verknüpft sind. Diese liegen 

hauptsächlich im arbeitsorganisatorischen Bereich. Ottilie Zinn wird einige Male am 

Schreibtisch sitzend in einer einfachen Baubaracke gezeigt, von wo aus sie telefonisch 

Arbeitsabläufe und Materialbeschaffung organisiert. Selbst diese wenigen Szenen des Films 

sind jedoch von geschlechtsspezifischen Inszenierungsweisen durchdrungen. So befindet 

sich das Setdesign in deutlicher Differenz zu den anderen „Baustellenfilmen“ der DEFA: Der 

Arbeitsplatz Ottilie Zinns ist immer aufgeräumt, manchmal wird der Schreibtisch sogar mit 

einem Blumenstrauß geschmückt. Darin klingen Vorstellungen von der ästhetisierenden und 

harmonisierenden Wirkung des weiblichen Geschlechts an. Auch der weiße Kittel soll 

suggerieren, dass die Tätigkeit einer Bauführerin in gehöriger Distanz zur schmutzigen und 

harten, sprich männlichen Arbeit am Bau stattfindet. 

Die Kompetenz und Resolutheit der Protagonistin, wie sie in der eingangs vorgestellten 

Dialogszene demonstriert wird, wird jedoch im Verlauf der weiteren Handlung subtil 

unterlaufen, indem insbesondere die Konflikte zum Arbeitsablauf durch Martin Hoff, und nicht 

durch die Protagonistin selbst gelöst werden. Dies wird im Film durchaus charmant mit 

Martins Werben um Ottilie Zinn verknüpft, relativiert jedoch dassouveränes Auftreten Ottilie 

Zinns vom Beginn. So gelingt es Martin Hoff zum Beispiel, die Abfahrt des Schichtbusses zu 

verschieben – dessen Abfahrtszeit immer zum frühzeitigen Abbruch der Arbeit führt –, indem 

er kurzerhand nach Leipzig fährt und sich bei den dortigen Verkehrsbetrieben als Bauführer 

Zinn ausgibt. Auf diese Weise eignet er sich Ottilies beruflichen Status im Gestus des Schau-

spielers an und lässt zugleich die telefonischen Bemühungen der Bauführerin ins Leere 

laufen.  

 

Die Verschiebung im Geschlechterverhältnis, die aus dem Übertritt von Frauen in männliche 

Berufe folgt, wird durch die Inszenierung einer konservativen, traditionellen Weiblichkeit 
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beruhigt. Diese gelingt vor allem, indem Ottilie Zinn im weiteren Handlungsverlauf als Liebes-

objekt inszeniert wird. Das Gefühl der Bedrohung, das die Eroberung männlicher 

Berufsfelder und Funktionen auslöst, wird in dem Beharren auf dem Status der Frau als 

Objekt des Begehrens gebannt. Damit verschiebt sich die machtvolle berufliche Position der 

Protagonistin hin zu einer sexuellen Position, die mit einer Abwertung ihrer beruflichen 

Fähigkeiten einhergeht.  

 „Fachliche Kompetenz und hochrangige Position werden auf diese Weise verringert, die 

(reale oder potentielle) Gefährdung einer althergebrachten Ordnung dadurch 

abgemildert, daß diese ‚erfolgreichen‘ Frauen sinnlich-anschaulich zur verkörperten 

‚Weiblichkeit‘ werden, deren Verlust dann als auch als die eigentlich, angstmachende 

Gefahr hingestellt werden.“16  

Frauen gewinnen Macht nicht aufgrund von Kompetenz, sondern aufgrund von Schönheit 

und Charme – so die Botschaft dieser Inszenierung. Die Ausübung eines männlich besetzten 

Berufes führt in AUF DER SONNENSEITE nicht zur „Vermännlichung“ der Protagonistin, 

sondern ganz im Gegenteil werden traditionelle und konservative Aspekte von Weiblichkeit 

hervorgehoben in Szene gesetzt. In AUF DER SONNENSEITE wird dadurch eine 

interessante Ambivalenz erzeugt: Die Resolutheit und das Durchsetzungsvermögen der 

Ottilie Zinn steht im spannungsvollen Kontrast zu ihrer inszenierten Weiblichkeit. Das blieb 

schon einem damaligen Rezensenten nicht verborgen, der Ottilie Zinn als eine Frauenfigur 

beschrieb,  

 „die auf einer Großbaustelle ihren Mann steht, was nicht immer leicht ist, und die nichts 

von ihrem weiblichen Charme verloren hat und auch kein Blaustrumpf geworden ist“.17  

Auch am Kleidungsstil der Protagonistin lässt sich diese Ambivalenz ablesen. An ihrem 

Arbeitsplatz trägt die Bauführerin Ottilie Zinn zweckmäßige, aber stets saubere Kleidung: 

einen auffällig weißen Kittel sowie Hosen und Arbeitsschuhe. Nach Feierabend bevorzugt sie 

jedoch figurbetonte Kleider. Auch die Spielweise Marita Böhmes unterstützt diesen 

Spannungsbogen zwischen Resolutheit und Charme: Selbst in den Szenen, in denen es um 

ihre Durchsetzungskraft als Leiterin geht, mildern ein Augenaufschlag und Lächeln die Härte 

ihrer Vorgaben ab, wie folgender Filmstill beispielhaft zeigt.  
 

  

                                                 
16 DÖLLING (1993), S. 37. 
17 KNIETZSCH (1961). 
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Besondere Relevanz in dieser Inszenierungsweise hat jedoch der Plot des Films, der auf die 

Charakterisierung der Protagonistin als Liebesobjekt verweist. Die zu Anfang geschilderten 

Akzeptanzprobleme wie auch die sexuelle Belästigung durch einen Kollegen lösen sich in 

Wohlgefallen auf, als Ottilie Zinn eine Liebesbeziehung mit Martin Hoff eingeht und 

demzufolge als Objekt des Begehrens deutlich an einen Mann verwiesen wird. Diese Form 

der Konfliktauflösung verschweigt oder deutet im besten Falle an, welchen tatsächlichen 

Diskriminierungen Frauen in diesen beruflichen Positionen ausgesetzt waren und sind. Die 

Botschaft ist vielmehr eine andere, die nicht nur „linientreu“, sondern wahrscheinlich 

ermutigend gemeint war: Frauen sind in der Lage, in traditionell männlichen Berufsfeldern 

Leitungsfunktionen zu übernehmen, dabei winken ihnen staatliche Anerkennung, finanzielle 

und andere Privilegien – im Falle Ottilie Zinns z.B. ein nagelneuer Trabant, ein Einzelzimmer 

und am Ende sogar die große Liebe.  
 

 
 

Viele der beschriebenen ästhetischen Elemente aus AUF DER SONNENSEITE tauchen 

auch in anderen Filmen der DEFA auf, die Frauenfiguren in männlichen Berufen platzieren. 

So inszeniert ein weiterer „Baustellenfilm“ der DEFA, SPUR DER STEINE18 (1966), die junge 

diplomierte Architektin Kati Klee, die auf einer Baustelle in Schkonau ihre erste Arbeitsstelle 

antritt. Bereits die erste Szene wiederholt in Bild und Dialog bekannte Zeichen. Während Kati 

Klee ihre Nylonstrümpfe auszieht, was einerseits lasziv wirkt und somit Katis „weibliche 

Reize“ ins Bild rückt und andererseits metaphorisch das Ablegen dieser ihrer Weiblichkeit 

behauptet, trifft sie auf den neuen Parteisekretär Horrath und den Oberbauleiter Trutmann, 

mit dem sich der folgende Wortwechsel entfaltet. 

 „Trutmann: Hallo, was suchen Sie denn hier? 

Kati: Himbeeren. 

Trutmann: Liebes Fräulein, das ist eine Baustelle. 

Kati: Das habe ich mir beinah gedacht. Ich werde vom Oberbauleiter erwartet. 

Trutmann: Das bin ich. Trutmann, angenehm. 

Kati: Katrin Klee. Diplomingenieur. 

Trutmann: Sagen Sie, haben Sie meinen Brief nicht gekriegt? 

                                                 
18 SPUR DER STEINE, 1966, RE: Frank Beyer, BU: Karl Georg Egel, Frank Beyer, LV: Gleichnamiger Roman 
von Erik Neutsch, DR: Günther Mehnert, Werner Beck, KA: Günter Marczinkowsky, MU: Wolfram Heicking, 
Kunze, MB: Joachim Werzlau, SB: Harald Horn, KO: Elli-Charlotte Löffler, SC: Hildegard Conrad, Pl: Dieter 
Dormeier, KAG Heinrich Greif, 139 min, s/w, Cine, DA: Manfred Krug (Hannes Balla), Krystyna Stypulkowska 
(Kati Klee), Eberhard Esche (Werner Horrath) u.a. 
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Kati: Ist die Stelle besetzt? 

Trutmann: Liebes Fräulein Klee, es tut mir sehr leid, ich hatte einen Technologen für das 

Rückkühlwerk angefordert. Leider arbeiten da unsere lieben Ballas und da kann ich Sie 

unmöglich hinschicken. 

Kati: Warum nicht? 

Trutmann: Wie soll ich Ihnen das sagen? Wenn Sie wenigstens hässlich wären. Steigen 

Sie hier auf ein Gerüst, da liegt doch die ganze Baustelle aufm Rücken und dreht die 

Augen untern Rock. 

Kati: Wussten Sie nicht, dass Frauen auch Hosen tragen?"19 

An diesem kurzen Ausschnitt wird deutlich, dass auch in diesem Film wieder eine attraktive, 

feminine, unverheiratete und selbstbewusste Frauenfigur inszeniert wird; wieder steht das 

Geschlechterverhältnis sowie die weibliche Geschlechtsidentität zur Debatte, von deren 

Verhandlung die Inszenierung der Arbeitstätigkeiten verdrängt wird; wieder werden doppelte 

Botschaften von der gelingenden Adaption an männliche Berufskulturen und der Bewahrung 

von Weiblichkeit vermittelt; wieder gibt es Szenen, die die Diskriminierung von Frauen in 

einem männlichen Berufsfeld zum Thema haben, ohne dass die der Diskriminierung 

zugrunde liegenden Strukturen hinterfragt werden. Beispielsweise „entführt“ die Brigade 

Balla Kati Klee auf einem Kipper, aber Katis anschließende Beschwerde bei ihrem Kollegen 

Hesselbart bezieht sich nicht auf die Gewalttätigkeit und den Sexismus der 

Brigademitglieder, sondern auf die „Umlenkung“, d.h. den Diebstahl des Kies mit dem Kipper 

durch die Ballas. Kati gelingt es zwar, sich bei der Brigade als kompetente Ingenieurin 

durchzusetzen, was letztendlich jedoch durch die Inszenierung auf dieselbe Weise 

durchgespielt wird wie Ottilies Selbstbehauptung in AUF DER SONNENSEITE. Sie wird zum 

– wenn auch unerreichbaren – Objekt des Begehrens für den Brigadier Balla, der seine 

„kleine Chefin“, wie er sie liebevoll und zugleich herablassend nennt, vor den Übergriffen der 

raubeinigen Kollegen beschützt. 

 

Die zwei Filme VERLIEBT UND VORBESTRAFT20 (1963) und HUT AB, WENN DU KÜßT21 

(1971) spitzen die Inszenierung von Frauenfiguren in männlichen Berufen in einer 

sexistischen Weise zu. In dem Spielfilm VERLIEBT UND VORBESTRAFT, in dem die junge 

Studentin Hannelore ein Praktikum als Hilfsbauarbeiterin absolviert, verweisen 

Kameraperspektive und Kostümierung unaufhörlich auf das Geschlecht der Protagonistin, 

indem sie körperliche Attribute hervorheben oder bestimmte Gegenstände phallisch 

inszenieren. Damit verbunden betont der Film die Unbeholfenheit und Ungeschicklichkeit der 

Protagonistin und suggeriert dadurch, dass sie in einem traditionell männlichen 
                                                 
19 SPUR DER STEINE, Frank Beyer, 1966. 
20 VERLIEBT UND VORBESTRAFT, 1963, RE: Erwin Stranka, SZ: Martha Ludwig, Heinz Kahlau, DR: Margot 
Beichler, KA: Erich Gusko, MU: Georg Kratzer, BA: Ernst-Rudolf Pech, KO: Rosemarie Stranka, SC: Lena 
Neumann, Bärbel Weigel, PL: Heinz Kuschke, KAG 60, 93 min, s/w, DA: Doris Abeßer (Hannelore), Horst 
Jonischkan (Hanne), Herbert Köfer (Jacko) u.a. 
21 HUT AB, WENN DU KÜßT, 1971, RE: Rolf Losansky, SZ: Maurycy Janowski, DR: Dieter Scharfenberg, KA: 
Wolfgang Braumann, MU: Klaus Hugo, SB: Hans-Jorg Mirr, KO: Barbara Müller, SC: Christa Helwig, PL: Willi 
Teichmann, KAG Johannisthal, 87 min, fa, DA: Angelika Waller (Petra), Alexander Lang (Fred), Rolf Römer 
(Juan) u.a. 
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Arbeitsbereich nicht bestehen kann. In der Verbindung von Kameraperspektive, 

Kostümierung und Handlung entsteht eine Ästhetik, die eine extreme Abwertung der 

beruflichen Kompetenzen und Fähigkeiten der weiblichen Figur und zugleich ihre 

Sexualisierung bewirken. Die folgenden Stills zeigen Hannelore an ihrem ersten Arbeitstag.  
 

  
 

Hier ist Hannelore zu sehen, wie sie pfeifend, die Hände in den Hosentaschen vergraben, 

auf den Schienen balanciert, während um sie herum die rege Betriebsamkeit einer Baustelle 

herrscht. Gestik und Handlungsweise der Figur stehen im Kontrast zur Arbeit auf der 

Baustelle, es entsteht das Bild der sich dem Müßiggang hingebenden Frau, die den auf 

Nützlichkeit gerichteten Tätigkeiten der Baustelle entgegengesetzt ist und dementsprechend 

überflüssig wirkt. Auf ihrem „Spaziergang“ begegnet Hannelore auch den Eisenbiegern, die 

sie in ihrer Arbeit unterbricht, indem sie ein langes Rohr festhält. Eine Szene, die in der 

sexistischen Anspielung auf das Rohr als Phallus nicht zu übertreffen ist und zugleich die 

Inkompetenz der Protagonistin vor Augen führt. Doch das bleibt nicht das letzte „Malheur“ an 

Hannelores erstem Arbeitstag. Zu guter Letzt tritt sie ihren Schuh an einer Leiste fest und 

kann sich nur mit Hilfe ihrer Kollegen wieder befreien. Auch in dieser Szene erzeugt die 

Kameraperspektive die bereits beschriebene sexistische Wirkung.  

 

Auch HUT AB, WENN DU KÜßT, dessen Protagonistin Petra als Automechanikerin arbeitet, 

steht den Inszenierungsstrategien aus VERLIEBT UND VORBESTRAFT in nichts nach, wie 

die Filmstills beispielhaft zeigen. Die Gestik der Protagonistin Petra lässt nicht vermuten, 

dass sie in der Lage ist, das Wagenkreuz zu benutzen und den Autoreifen zu wechseln, und 

verweisen somit auf die Inkompetenz der Frauenfigur. Die zweite Szene hebt den sexuellen 

Objektstatus der Protagonistin hervor, indem sie den Blick der ZuschauerInnen auf die 

Geschlechtsteile der Protagonistin, und nicht auf die von ihr verrichtete Tätigkeit lenkt. Dieser 

Film will die konservative Haltung bestimmter Männer gegenüber Frauen, die in männlichen 

Berufen arbeiten, humoristisch aufs Korn nehmen, ähnlich wie AUF DER SONNENSEITE 

den „alten Adam“ entlarven will. Regisseur Rolf Losansky konzentriert sich dafür nicht auf die 

glaubhafte Inszenierung einer kompetenten Automechanikerin, sondern auf den von Petra 

initiierten Kampf dreier Männer um sie und ergeht sich für diesen sexistischen Plot in einer 

Vielzahl ästhetischer Spielereien, die von an die Stummfilmära gemahnenden 

Slapstickeinlagen bis hin zu musikalischen Nummern reichen und die nur zu deutlich die 
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Schwierigkeiten der DEFA zeigen, ein gelungenes Lustspiel zu produzieren. Im Gegensatz 

zu den beiden zuvor beschriebenen Filmen aus den 60er Jahren verfehlt der Anfang der 

70er Jahre gedrehte Film jedoch Ziel und Wirkung. Die Wiederholung der Botschaft, dass die 

Ausübung eines männlichen Berufes nicht zum Verlust weiblicher Attribute führt, trifft nicht 

mehr auf eine gesellschaftliche Resonanz. Schon damalige Kritiken konstatieren die 

schlechte Inszenierung sowie die fehlende Relevanz des filmischen Konfliktes: 

 „Die Tatsache besteht darin, daß tausende Frauen bereits in technischen Berufen tätig 

sind [...] und dabei keinesfalls ihre ‚weiblichen Reize‘ einbüßen.“22  

  
 

Anhand der Bemerkungen des Rezensenten wird deutlich, dass die Integration von Frauen 

in eine qualifizierte Berufstätigkeit im Bereich der Naturwissenschaften und Technik um 1970 

herum als abgeschlossen betrachtet wird und keiner Verhandlung mehr bedarf.23 Zu diesem 

Zeitpunkt tritt die Problemkonstellation der Frauenfiguren in Männerdomänen in den 

Gegenwartsfilmen der DEFA in den Hintergrund, ohne jedoch komplett zu verschwinden. Sie 

wird überlagert von der Problematisierung der Vereinbarkeit von qualifizierter Berufstätigkeit 

und Mutterschaft. Für die filmische Inszenierung dieser Thematik gibt der im Folgenden 

besprochene Film ein beredtes ästhetisches Beispiel. 

 

 

8.1.2. „EINE GANZ NORMALE FRAU“24   

Die Inszenierung der sozialistischen Karrierefrau  

 

Der Film LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. wurde dem VIII. Parteitag der SED gewidmet und 

erlebte seine Uraufführung im Rahmen der 13. Arbeiterfestspiele in Leipzig 1971.25 Der 

Regisseur des Films, Horst Seemann gewann zwei Jahre zuvor mit ZEIT ZU LEBEN26, 

einem Heldenepos über den todkranken Werkleiter und Antifaschisten Lorenz Reger, nicht 

                                                 
22 RE: o.T., Bauernecho, 30.10.1971; vgl.: MEYER, KLAUS: o.T., Sonntag, 17.10.1971. 
23 Vgl.: NICKEL (1993), S. 239. 
24 LIEBESERKLÄRUNG AN G.T, Horst Seemann, 1971. 
25 Vgl.: TOK, HANS-DIETER: o.T., Leipziger Volkszeitung, 5.6.1971. 
26 ZEIT ZU LEBEN, 1969, RE: Horst Seemann, SZ: Wolfgang Held, DR: Walter Janka, KA: Helmut Bergmann, 
MU: Klaus Hugo, SB: Dieter Adam, KO: Elisabeth Selle, Wolfgang Friedrichs, SC: Bärbel Weigel, PL: Alexander 
Lösche, KAG Babelsberg, 104 min, fa, Cine, DA: Leon Niemczyk (Lorenz Reger), Jutta Hoffmann (Katja 
Sommer), Jürgen Hentsch (Fred Sommer), Frank Schenk (Klaus Reger) u.a. 
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nur Anerkennung von offizieller Seite, sondern auch die Gunst des Publikums.27 Gemeinsam 

mit Helfried Schreiter, von dem der Stoff für den Film stammte,28 entwickelte Seemann das 

Drehbuch für LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. Schreiter trat auch als Autor des Films IM 

SPANNUNGSFELD29 sowie des Theaterstückes ICH SPIELE DIR DIE WELT DURCH30 in 

Erscheinung. Die zwei Filme wie auch das Theaterstück versuchen das damals virulente 

Thema der wissenschaftlich-technischen Revolution zu verarbeiten, wobei nur in LIEBES-

ERKLÄRUNG AN G.T. eine Frau in der Hauptrolle zu sehen war.31 

 

Der Film erzählt von der Physikerin Gisa Tonius, die die Leitung einer Forschungseinrichtung 

mit 500 Beschäftigten übernehmen soll, jedoch schwanger wird. Der Film widmet sich ganz 

der Entscheidungsfindung der Physikerin, die sich darüber klar zu werden versucht, ob sie 

das Kind austragen soll. Im Zentrum steht dabei die Frage, ob sie den neuen beruflichen 

Ansprüchen gewachsen ist und zugleich eine glückliche Ehe und Mutterschaft verwirklichen 

kann. Dafür konsultiert sie KollegInnen, ihren Ehemann sowie ihren Vater. Der Film stellt in 

der Konfrontation mit den verschiedenen Figuren unterschiedliche Lösungen zur 

Vereinbarkeit von Beruf und Familie zur Diskussion. Die Protagonistin will, nach der Prüfung 

der unterschiedlichen Lebens- und Arbeitskonzepte, berufliche und private Ansprüche 

ganzheitlich miteinander verbinden und entscheidet sich für das ungeborene Kind und die 

Leitung der neuen Forschungseinrichtung in Jena.  

LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. weist im Vergleich zu AUF DER SONNENSEITE einige neue 

Aspekte in der Inszenierung von Frauen in Leitungsfunktionen auf. Während AUF DER 

SONNENSEITE, dem damals aktuellen Frauenleitbild entsprechend, die qualifizierte 

Berufstätigkeit von Frauen propagiert, erweitert LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. das Thema 

um die Frage nach der Vereinbarkeit der Berufstätigkeit mit Kindern und Partnerschaft. 

Dabei entspricht die Figur der Physikerin Gisa dem Leitbild der „glücklichen, berufstätigen 

Ehefrau und Mutter“, das sich seit Mitte der 60er Jahre herausbildete. LIEBESERKLÄRUNG 

AN G.T. erschöpft sich jedoch hauptsächlich in der Behauptung der Vereinbarkeit, da der 

Spielfilm mit der Entscheidung der Protagonistin sowohl für das Kind als auch für die Leitung 

des Forschungszentrums endet, ohne deren Umsetzung zu inszenieren. Die Thesen-

haftigkeit des Films wurde bereits in einigen zeitgenössischen Rezensionen kritisiert;32 die 

Handlung erscheint konstruiert und unglaubwürdig, da sie die Vereinbarkeit nur verbal 

behauptet, etwa wenn die Protagonistin verkündet: 

                                                 
27 Vgl. WISCHNEWSKI (1994), S. 244. 
28 Vgl. WOLF, DIETER: Horst Seemann. Mit den Blick für Emotionalität und Wirksamkeit. In: RICHTER (1981), S. 
162. 
29 IM SPANNUNGSFELD, 1970, RE: Siegfried Kühn, SZ: Helfried Schreiter, DR: Dieter Scharfenberg, KA: Günter 
Haubold, MU: Motive nach Joseph Haydn, SB: Georg Wratsch, KO: Katrin Johnsen, SC: Helga Krause, PL: Horst 
Dau, KAG Johannisthal, 80 min, s/w, brw, DA: Ekkehard Schall (Dr. Jochen Bernhard), Manfred Zetzsche (Karl 
Hoppe), Sabine Lorenz (Jutta) u.a. 
30 SCHREITER, HELFRIED: Ich spiele dir die Welt durch. Henschel Verlag. Manuskript. 1971. 
31 Vgl. WOLF (1981), S. 163. 
32 „[...] das Szenarium, [...] beläßt es letztendlich bei der Deklaration einer Idee.“ H.U.: o.T., Neue Zeit, 10.6.1971; 
„Das Problem beginnt, wo der Film endet.“ SOBE, GÜNTER: Entscheidung unterwegs?, Berliner Zeitung, 
23.6.1971. 



Bianca Schemel | 8. Karrierefrauen 

 347

 „Ich werde die Leitung des Projektes übernehmen und ich werde mein Kind bekommen. 

Beides brauche ich.“33 

Der Film setzt jedoch, trotz der verbalen Propagierung der Vereinbarkeit von Beruf und 

Familie, die von der Filmmusik sowie den Kameraeinstellungen euphorisch unterstützt wird, 

widersprüchliche Signale. Bereits ohne Baby erscheint der berufliche Alltag der Physikerin 

mehr als ausgelastet und ihre Ehe dadurch strapaziert. In einem Gespräch erinnert sie ihr 

Ehemann an ihre bereits umfangreichen beruflichen und privaten Aufgaben, die von der 

Funktion als Abteilungsleiterin, drei Vorlesungen an der Universität, die Arbeit an der 

Habilitation über ihren Aufgaben als Genossin bis hin zur Erledigung des Haushalts, der 

Erziehung der Stieftochter und Pflege der Partnerschaft reichen.34 Das berufliche Enga-

gement beider – Werner Tonius errichtet als Architekt den Wissenschaftsturm in Jena, die 

zukünftige Arbeitsstätte Gisas – lässt sie fast ihren achten Hochzeitstag vergessen. Auch mit 

der 14-jährigen Stieftochter der Physikerin ergeben sich aufgrund der beruflichen Belastung 

beider Eltern Konflikte. So entscheidet sich das Mädchen gegen ein Studium der 

Naturwissenschaften und für den Beruf der Kindergärtnerin. Damit stellt sie der Karriere ihrer 

Stiefmutter den Rückzug in ein spezifisch weibliches Berufsfeld mit überschaubaren 

Anforderungen gegenüber. Ihrem Berufswunsch ist auch der Vorwurf der Vernachlässigung 

mütterlicher Pflichten und fehlender Zuwendung durch die Karrierefrau immanent.  

 

Gerade diese Widersprüche in der Inszenierung der sozialistischen Karrierefrau machen auf 

die extreme Stilisierung der Protagonistin Gisa Tonius aufmerksam. In ihrer Figur verdichten 

und verdeutlichen sich die überhöhten Ansprüche an berufstätige Frauen. In der inszenierten 

Verschränkung beruflicher, gesellschaftspolitischer und privater Aufgaben kommt zugleich 

eine Überforderung zum Ausdruck, die der Film jedoch versucht herunterzuspielen. Auf der 

Handlungs- und Dialogebene sowie visuell werden diese vielfältigen Ansprüche als 

Normalität postuliert, was sich beispielhaft an der mehrfach verwendeten Formulierung: „Ich 

bin eine ganz normale Frau“, ablesen lässt.35 In der Inszenierungsweise des Films offenbart 

sich somit auch die Funktionalität von Leitbildern, die durch die ästhetische und 

dramaturgische Ausgestaltung für die ZuschauerInnen sinnlich erfahrbar werden. Die 

Vielstimmigkeit sozialer Wirklichkeit verschwindet darin, denn die Frauenfiguren werden nur 

in Bezug auf ihre gesellschaftliche Verwertbarkeit entworfen, so als Mütter, als Arbeitskräfte, 

als Mitgestalterinnen des Sozialismus oder wie in diesem Fall als sozialistische 

Karrierefrau.36 Diese Form der Figurenüberhöhung verärgerte bereits 1971 eine Zuschauerin: 

 „Ist die Physikerin, in die ich mich gut versetzen kann, weil ihr Konflikt allgemeingültig ist 

und ich ähnliche Situationen hinter mir habe, nicht etwas zu ideal gezeigt? Sie ist eine 

                                                 
33 LIEBESERKLÄRUNG AN G.T, Horst Seemann, 1971. 
34 Vgl.: LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., Horst Seemann, 1971. 
35 Vgl.: LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., Horst Seemann, 1971. 
36 Vgl.: DÖLLING (1993), S. 29. 
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geniale Wissenschaftlerin, eine gute Mutter, duzt sich mit einem Minister – mir ist das zu 

dick aufgetragen.“37 

Der Film LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. wiederholt mit dieser Form der Inszenierung 

politisches Handeln in DDR, in der Frauenpolitik mit Familienpolitik gleichgesetzt wurde.38 

Diese Politik hatte immer zwei Dimensionen: Zum einen diente sie der Integration von 

Frauen in die Erwerbsarbeit und zum anderen enthielt sie eine bevölkerungspolitische 

Dimension, die mit der erwerbstätigen Frau zugleich immer ihre Mutterschaft verband. Diese 

zwei Dimensionen, die zugleich auch als wesentliche Aspekte biopolitischer Strategien zu 

bezeichnen wären, nimmt der Film LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. auf.39 Er inszeniert eine 

Frauenfigur an damals ökonomisch gewünschter Stelle, als Leiterin einer biokybernetischen 

Forschungsstelle, und zugleich als werdende Mutter in einer glücklichen, gleichberechtigten 

Ehe und bestärkt damit das politische Leitbild als Normalität. Konflikte werden zu kleinen 

Regenschauern verharmlost, sie stellen die ihnen zugrunde liegenden Strukturen nicht in 

Frage.  

 

Während in AUF DER SONNENSEITE die Bauführerin Ottilie Zinn einen Spagat zwischen 

der Anpassung an einen männlichen Leitungsstil und der Wahrung konservativer 

Weiblichkeitsnormen zu leisten hat, weisen im Film LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. gerade 

die stereotyp weiblichen Kompetenzen und Eigenschaften die Protagonistin als geeignete 

Leiterin aus. Gisas „Feingefühl und Einfühlungsvermögen“40 sind für den Generaldirektor 

ausschlaggebend, um sie als Chefin der Forschungseinrichtung vorzuschlagen. Diese 

Kompetenzen erfahren im Anspruch der Protagonistin, Familie und Beruf miteinander in 

Einklang zu bringen, eine weitere Überhöhung. Dieses ganzheitliche Verständnis von Arbeit 

und Leben stellt sie ihrem Ziehvater, Professor Ebert, gegenüber, der in seiner Person die 

Aufopferung des Privaten für die wissenschaftliche Forschung verkörpert. Seiner Haltung 

liegt ein traditionelles Berufsverständnis zugrunde, in dem Frauen nur mit außerordentlicher 

Begabung und unter Verzicht auf ein – als Quelle weiblichen Glücks geltendes – erfülltes 

Familienleben einen Platz finden. 

 „Ebert: [...] Sie sind eine Begabung wie selten eine, und das ist eine Verpflichtung. 

Gisa: Und deshalb haben sie mich für das Projekt vorgeschlagen? 

Ebert: Ja, weil ich gehofft habe, Sie widerlegen mich ... Auf was habe ich verzichtet! 

Vielleicht auf das Allerschönste. Und ich hoffe immer noch, dass Sie mich widerlegen. 

Von Frauen in der Wissenschaft habe ich nie viel gehalten, aber wenn Sie sich jetzt ihrer 

Begabung entziehen, dann ist das für mich einfach, einfach ... Schlechter zu sein, zu 

                                                 
37 In einer Diskussion des Films im Leipziger Wohnungsbaukombinat, vgl.: H.U. (1971). 
38 Vgl. z.B.: GYSI; MEYER (1993), S. 139ff. 
39 FOUCAULT (1983), S. 173. 
40 Lyschkow (sowjetischer Kollege): „Der Grund ist, du bist eine Frau, ja?“ / Reinicke (Generaldirektor): „Das ist 
doch ein Grund, der dafür spricht. Denn die 500 Mann, die wir an dieses Thema setzen, für dieses komplizierte 
Zusammenspiel der Köpfe, dafür brauche ich eine Frau mit Feingefühl und Einfühlungsvermögen“ / Minister: „[...] 
ich schätze deine Konsequenz, deine Prinzipienfestigkeit und ich schätze dich vor allem als Genosse.“ 
LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., Horst Seemann, 1971. 
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wollen, als die Natur einen gemacht hat, das ist genau genommen nicht menschlich. 

Gisa: Ich will Ihnen mal was sagen, unmenschlich ist es, auf die Liebe zu verzichten.“41 

Die Begriffe Glück, Normalität, Begabung, Natur, Mensch-Sein, Liebe bezeichnen in diesem 

Dialog die Ebene, auf die in der wissenschaftlichen Forschung tätige Frauen im Film 

zurückgeworfen werden. Dabei stehen sich zwei vergeschlechtlichte Modelle gegenüber: das 

des Professors, der für die wissenschaftliche Forschung privates Glück und Familie 

aufgegeben hat, und das Modell der Gisa Tonius, die nicht bereit ist, für ihre Begabung und 

ihre Arbeit auf eine erfüllte Partnerschaft und Kinder zu verzichten. Mensch-Sein konstituiert 

sich im Fall des Professors über die Erfüllung in der Arbeit und im Fall von Gisa Tonius über 

das Streben nach jener ganzheitlichen Verknüpfung von Liebe, Familie und Arbeit, die als 

Normalität für Frauen behauptet wird. In LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., aber auch in den 

Filmen IM SPANNUNGSFELD und DAS SIEBENTE JAHR42, wird mit dieser Art von 

Dialogen und Bildern ein geschlechtsspezifisches Berufsverständnis wiederholt in Szene 

gesetzt, das Frauen eine ethische Kompetenz zuschreibt, die auf ihrer vermeintlich 

ganzheitlichen Lebensauffassung fußt. Die Integration der verschiedenen Lebensbereiche 

lässt sie zu Figuren werden, die vor dem Missbrauch wissenschaftlicher Forschungen 

bewahren oder die ein ethisches Korrektiv zu den Auswirkungen  der wissenschaftlich-

technischen Revolution bilden. Die Entbehrungen einer doppelten Vergesellschaftung 

werden in dieser Konstruktion der Frauenfigur mit einer ethischen Aufwertung belohnt, die 

Zurichtung der Frauenfigur im ökonomischen Feld erfährt hier ihre filmische Stilisierung. 

 

Gisas anfänglicher Protest und ihr Zögern, die Leitung im Forschungsprojekt zu 

übernehmen, lassen zwei Momente der Ausgrenzung von Frauen aus männlichen 

Berufsfeldern aufscheinen: Das eine Moment bestand in der Doppelbelastung der Frauen, 

die in LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. in Form des ganzheitlichen Lebens- und 

Berufsverständnisses der Hauptfigur harmonisierend aufgehoben wird. In diesem Frauen 

zugeschriebenen Streben nach Ganzheitlichkeit kommt darüber hinaus ein Arbeits-

verständnis zum Ausdruck, das die individuellen und gesellschaftlichen Ansprüche und 

Bedürfnisse verbindet.43 Eine weitere Ursache für den langen Entscheidungsprozess der 

Hauptprotagonistin findet sich in den bestehenden männlichen Berufskulturen.44 Die 

staatliche Frauenförderungspolitik der DDR ergriff gegen die ausgrenzenden männlichen 

Netzwerke eine Vielzahl von Maßnahmen, die in dem Film jedoch kritisch kommentiert 

werden: 

                                                 
41 LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., 1971, Horst Seemann 
42 DAS SIEBENTE JAHR, 1969, RE: Frank Vogel, DR: Anne Pfeuffer, KA: Roland Gräf,  MU: Peter- Rabenalt, 
SB: Dieter Adam, KO: Helga Scherff, SC: Helga Krause, PL: Erich Kühne, KAG Berlin, 83 min, s/w, DA: Jessy 
Rameik (Barbara Heim), Wolfgang Kieling (Günther Heim), Ulrich Thein (Manfred Sommer), Monika Gabriel 
(Margot Sommer) u.a. 
43 Gisa: „Ich würde sagen, jeder hat die verdammte Pflicht und Schuldigkeit, sich an den Platz zu bringen, wo er 
der Gesellschaft nützt und wo er als Mensch wachsen kann.“ LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., Horst Seemann, 
1971. 
44 Vgl.: ZACHMANN (2004), S. 258. 
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 „Gisa: Wegen der besseren Statistik eine Frau an die Spitze, Genossen. Sie wird es 

schon irgendwie schaffen. [...] Hauptsache sie ist als Reklamepferd ins Rennen 

gegangen“45 

In der Diskussion um die Gleichstellung von Frauen wird diese Argumentation, der zufolge 

berufliche Leistungen unabhängig vom Geschlecht anerkannt werden müssten, häufig 

verwendet. Sie verleugnet jedoch, bei aller Nachvollziehbarkeit, die strukturellen 

Diskriminierungen, denen Frauen unterworfen sind. Der Film benennt zwar an dieser Stelle 

die strukturellen Benachteiligungen, stellt sie jedoch nicht zur Verhandlung, da die 

idealisierte Protagonistin aufgrund ihrer außerordentlichen Begabung und ihres 

umwerfenden Aussehens nicht von ihnen betroffen zu sein scheint. Die Schwierigkeiten von 

Frauen, in männlichen Berufskulturen zu bestehen, werden im Film vor allem anhand der 

Figur der Biokybernetikerin und Professorin Bergholz verhandelt. Als Gisa diese um Rat 

bittet, ob sie die Stelle annehmen soll, erwidert die Professorin: 

 „Lassen sie lieber die Finger davon. Ich bin eine angesehene Wissenschaftlerin. Ja, ja, 

ich weiß, das war auch mein Ehrgeiz. Macht der Mann einen Fehler in seiner Arbeit ist 

das normal, bei einer Frau ist es gleich eine Katastrophe. Glauben Sie mir, wir Frauen 

müssen doppelt so viel leisten, wenn wir bestehen wollen in der Wissenschaft. Das 

macht einen hart. Das hinterlässt Spuren. Meinen Sie nicht, ich hätte noch nicht in den 

Spiegel gesehen? Man vergräbt sich in der Arbeit, die Jahre vergehen und eines Tages 

merkt man, man hat das Leben versäumt, aber ... Bleiben Sie, wie Sie sind, eine 

liebenswerte, richtige Frau.“46 

Über die Figur der Professorin werden für einen kurzen Moment die Schwierigkeiten ins Bild 

gesetzt, mit den Frauen in diesem Berufsfeld tatsächlich konfrontiert sind: Sie müssen mehr 

leisten, um anerkannt zu werden und ihre Fehler werden immer im Kontext ihres 

Geschlechts, und nicht individuell gewertet. Sie stehen damit unter permanentem Druck, die 

Vorurteile hinsichtlich der Unfähigkeit von Frauen in männlichen Berufsfeldern und leitenden 

Funktionen zu widerlegen. Die behauptete berufliche Normalität der Wissenschaftlerin Gisa 

Tonius gerät dadurch in eine andere Perspektive. Mit den Figuren der Professorin Bergholz 

und Gisa Tonius stehen sich auch zwei Generationen von Frauen in leitenden Funktionen 

gegenüber. Der Film suggeriert, dass der Verzicht auf Weiblichkeit ein überwundener 

Konflikt der Vergangenheit sei; während die Figur der Professorin ihr Geschlecht zum 

Verschwinden bringen musste, wird es bei Gisa T. hervorgehoben. Während männliche 

Figuren in der Aufopferung für die Erwerbsarbeit zu Heroen stilisiert werden können,47 

scheint diese Option, ausschließlich für den Beruf zu leben, für die Frauenfiguren nicht denk- 

und darstellbar zu sein. Sie scheint nur um dem Preis der Aberkennung des „Frau-Seins“, 

des persönlichen Verzichts und der Verbitterung möglich. Erst in der jüngeren 

Wissenschaftlerin Gisa Tonius kann sich eine Harmonie von individuellen und 

                                                 
45 LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., Horst Seemann, 1971. 
46 LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., Horst Seemann, 1971. 
47 Dabei möchte ich nicht nur auf die Figur des Professors Ebert aus diesem Film verweisen, sondern besonders 
auf den Werkleiter Lorenz Reger aus Horst Seemanns Film ZEIT ZU LEBEN von 1969. 
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ausführliche Darstellung von Frauenfiguren bei der Verrichtung ihrer beruflichen Arbeit 

bereits etabliert, insofern bildet Horst Seemanns Film eine auffällige Ausnahme.  

 

 

8.1.3. „EMANZIPIERT, ABER KEINEN MANN“48   

Die Kritik an der sozialistischen Karrierefrau 

 

Einzig der Film DER DRITTE49 (1972) von Regisseur Egon Günther bricht mit seiner 

Inszenierungsweise aus der Problematisierung des Zusammenhanges von weiblicher 

Geschlechtsidentität und Ausübung eines männlichen Berufes aus und kann als alternativer 

ästhetischer Entwurf zu LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. gelesen werden. DER DRITTE ist, 

wie ein Kritiker formulierte,  

 „der beeindruckendste DEFA-Gegenwartsfilm der letzten Jahre. Er ist in der 

menschlichen Problematik der gewichtigste, er ist in der unaufdringlichen Art der 

feinfühligste, er ist im Beziehungsreichtum der dichteste, er ist in der Form der 

modernste“.50  

DER DRITTE platziert ebenso wie LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. seine weibliche Hauptfigur 

im Bereich der Kybernetik. Die Mathematikerin Margit Fließer arbeitet als Programmiererin in 

einem Rechenzentrum in der Industrie. Im Gegensatz zu LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., der 

die Besonderheit seiner Protagonistin ständig betont und dennoch als Normalität behauptet, 

inszeniert DER DRITTE die Mathematikerin unaufgeregt. Während Gisa Tonius als ein 

Stereotyp der „sozialistischen Karrierefrau“ konstruiert wurde, die die vielfachen 

Anforderungen an Karriere, Attraktivität, gesellschaftspolitisches Engagement und 

Mutterschaft erfolgreich vereinen soll, schafft Egon Günther mit Margit Fließer einen 

interessanten Gegenentwurf. Seine Protagonistin ist zwar ebenfalls im Zentrum der 

wissenschaftlich-technischen Revolution tätig, jedoch zweifach geschieden, zweifache 

Mutter mit Anspruch auf eine Leben auch jenseits des Mutterseins, gesellschaftspolitisch 

engagiert in der Konfliktkommission des Betriebes, das aber vor allen Dingen, um einen 

Kollegen näher kennen zu lernen. Diese Form der Figurenkonstruktion bricht das damalige 

stereotype Frauenleitbild herunter, und dass dem Film das glaubhaft gelingt, hat vor allen 

Dingen etwas mit der Ästhetik des Films zu tun. Bemerkenswert ist die Selbstverständlichkeit 

und zugleich Unaufgeregtheit, mit der Günther emanzipierte Frauenfiguren schafft. Die 

Berufstätigkeit der weiblichen Figuren wird in diesem Zusammenhang zum Status quo und 

nicht mehr im orthodox marxistischen Sinne als Mittel der Emanzipation fokussiert. In keiner 

Hinsicht werden in DER DRITTE die geschlechtsspezifischen Kompetenzen der weiblichen 

                                                 
48 DER DRITTE, 1972, RE: Egon Günther, SZ: Günther Rücker, LV: nach Erzählung „Unter den Bäumen regnet 
es zweimal“ von Eberhard Panitz, DR: Werner Beck, KA: Erich Gusko, MB: Karl-Ernst Sasse, SB: Harald Horn, 
KO: Christiane Dorst, SC: Rita Hiller, PL: Heinz Mentel, KAG Berlin, 111 min, fa, DA: Jutta Hoffmann (Margit), 
Barbara Dittus (Lucie), Rolf Ludwig (Hrdlitschka) u.a. 
49 DER DRITTE, Egon Günther, 1972. 
50 SOBE, GÜNHER: Von der sachgemäßen Überprüfung des Dritten, Berliner Zeitung, 18.3.72. 
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Figuren betont, ängstlich der Verlust einer stereotypen Weiblichkeit thematisiert oder die 

Sexualisierung der Frauenfigur in einem beruflichen Kontext betrieben. Damit entsteht eine 

bemerkenswerte Verschiebung im filmischen Diskurs um Arbeit und Weiblichkeit, die nun 

das Augenmerk auf das private Verhältnis der Geschlechter lenkt und darin Defizite 

thematisiert. Bereits im sieben Jahre früher erschienenen Film LOTS WEIB schlägt Egon 

Günther diesen Ton an, der im Hinblick auf die Gestaltung der Frauenfiguren in der DEFA 

über einen langen Zeitraum singulär bleiben sollte.51 Diese „private“ Perspektive stellt 

Günther in DER DRITTE über die Suche der Protagonistin nach dem Mann fürs Leben her. 

Der findet sich in ihrem Arbeitsumfeld und in den Bemühungen um ihn wird deutlich, dass 

bestimmte stereotype Vorstellungen zum Verhalten von Frauen trotz beruflicher 

Emanzipation weiterhin bestehen. Für diese spannende Perspektivverschiebung kann der 

folgende Monolog beispielhaft und abschließend stehen. 

 „Margit: Ich arbeite schon zwei Jahre prognostisch. Mein Arbeitsgerät ist der Computer, 

der Rechner, manchmal nennen wir ihn Emil. Ich bin Mathematikerin. Ich arbeite, denke, 

fühle in Übereinstimmung mit dem technisch-wissenschaftlich-politischen Niveau und den 

sozialistischen Bedingungen der wissenschaftlich-technischen Revolution. Aber wenn mir 

ein Mann gefällt, wenn ich den brauche zum Leben, wenn ich ihn haben will, mach ich 

mich aller Wahrscheinlichkeit nach immer noch lächerlich, wenn ich ihm das sage. Nein, 

will ich ans Ziel, muss ich meine Liebe verheimlichen. Mein Verlangen ganz tief 

verstecken. Denn das stößt ihn womöglich ab, nicht? Nur er, er darf sich das erlauben. 

Ganz wie zu Großmutters Zeiten muss ich brav dasitzen und auf ein gnädiges Schicksal 

harren. [...] Verstehst du, dass ich das nicht will? Dass ich das nicht kann.“52 

Der Film SO VIELE TRÄUME, realisiert in der Regie von Heiner Carow, wurde 1986 

veröffentlicht und kann ebenfalls als ein Versuch verstanden werden, die zwei bisher 

vorgestellten Variationen der „sozialistischen Karrierefrau“ zu hinterfragen. Heiner Carow 

inszeniert dafür seine sensibel erzählte Geschichte in einer eigenwilligen ästhetischen Form. 

Mittels theatraler, surrealistischer Traumsequenzen, die voll dichter metaphorischer Bilder 

sind, wird die Vergangenheit der 50 Jahre alten Chefhebamme Christine rekonstruiert. Der 

Titel verweist auf das zentrale Thema des Films: der Erfolg und das Scheitern bei dem 

Versuch, die eigenen Träume zu leben. Am Tag der Verleihung des Titels „Held der Arbeit“, 

einer der höchsten Auszeichnungen der DDR, begegnet die Chefhebamme Christine zufällig 

ihrer – von ihr vor mehr als 20 Jahren zurückgelassenen – Tochter Claudia. Diese 

Begegnung und die Auszeichnung werden für sie zum Anlass, ihr bisheriges Leben zu 

reflektieren, die Opfer und die Erfolge zu zählen und die verdrängten Verluste zu registrieren. 

SO VIELE TRÄUME ist zugleich individuelles und kollektives Drama, Reflexion über die 

Voraussetzungen für eine berufliche Karriere von Frauen in der DDR und für den Aufbau des 

sozialistischen Staates. In diesem Zusammenhang kann die Geschichte der Chefhebamme 

Christine auch als ein kritisches Porträt der Geburtshelferinnen eines Staates verstanden, 

die Geschichte ihrer Tochter lässt sich als Verweis auf die verlassene und verbitterte mittlere 
                                                 
51 Vgl. Analyse zu LOTS WEIB in Kapitel 3 und 5. 
52 DER DRITTE, Egon Günther, 1972. 
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DDR-Generation lesen, während der gehörlose Sohn (das zweite Kind von Christine) als 

Verkörperung der sprachlosen jüngsten Generation erscheint. 

Wenn man SO VIELE TRÄUME unter der Fragestellung betrachtet, wie die Frauenfigur in 

leitender Funktion inszeniert wird, fällt der starke Kontrast zu den beiden bisher vorgestellten 

Filmen auf. Carow seziert mit der Figur der Chefhebamme Christine den Mythos vom Held 

der Arbeit und unterzieht die Leistungen der Aufbaugeneration einer Revision. Die 

Dekonstruktion der „sozialistischen Karrierefrau“ betreibt Carow jedoch ausschließlich auf 

der privaten Ebene, der berufliche Bereich bleibt unangetastet. Die einzige Szene des Films, 

in der die konkreten beruflichen Tätigkeiten der Hebamme inszeniert werden, betont das 

Verantwortungsbewusstsein und die ständige Einsatzbereitschaft der Chefhebamme sowie 

ihren fürsorglichen Umgang mit den werdenden Müttern. So ruft Christine mitten in der Nacht 

nach den Feierlichkeiten in der Klinik an und springt als Schichthilfe sogar an ihrem Ehrentag 

ein.  

Anlass für die Dekonstruktion der „sozialistischen Karrierefrau“ und „Heldin der Arbeit“53  ist 

bei Carow nicht eine Kritik an der Arbeitsgesellschaft der DDR, sondern er stellt die 

strukturellen Behinderungen für berufliche Karrieren von Frauen der Aufbaugeneration in den 

Vordergrund. In SO VIELE TRÄUME werden dabei die neuen staatlich geschaffenen 

Bedingungen für die Erwerbsarbeit von Frauen als Chance des Auf- und Ausbruchs für 

Christine aus den patriarchalen Strukturen ihres Heimatdorfes inszeniert. Was in AUF DER 

SONNENSEITE und LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. noch ausgleichend und harmonisierend 

erzählt wird, die Spannung zwischen individuellen und kollektiven Bedürfnissen, setzt dieser 

Film aus. Das versöhnende Versprechen auf Liebe und Vereinbarkeit von Beruf und Familie, 

den dramaturgischen Kitt aus den bisher vorgestellten Filmen wiederholt Carow nicht mehr, 

sondern er erzählt vom privaten Scheitern seiner Protagonistin. Dem beruflichen Erfolg der 

Chefhebamme Christine stehen als Bilanz zwei gescheiterte Beziehungen und die 

zurückgelassene Tochter gegenüber. Die relativ konfliktfreie Integration von beruflicher 

Karriere, Mutterschaft und Partnerschaft, die Horst Seemann 1971 mit dem Film 

LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. für seine Protagonistin suggeriert, hinterfragt Heiner Carow in 

seinem Film. Er ist einer der wenigen Filmschaffenden der DDR, der die sozialen 

Bedingungen und Vorraussetzungen für eine berufliche Karriere von Frauen kritisch 

thematisiert und sich nicht scheut, das Beharrungsvermögen konservativer patriarchaler 

Strukturen zu inszenieren. Die Befreiung aus diesen Strukturen, die Christine über ihre Arbeit 

gelingt, wird im Vorwurf als Mutter versagt zu haben, zurückgenommen.  

                                                 
53 Die Auszeichnung „Held der Arbeit“ wurde im Kontext der Wettbewerbs- und 
Aktivistenbewegung durch eine Regierungsverordnung 1950 eingeführt. ZIMMERMANN (1985), 

S. 1565. Sie war ein Ehrentitel, der während des Bestehens der DDR bis zu 50 Personen im 
Jahr vom Staatsratsvorsitzenden verliehen wurde. Ausgezeichnet wurden mit diesem Titel 
Personen, die „durch ihre besonders hervorragende, bahnbrechende Tätigkeit, insbesondere in der Industrie, 
der Landwirtschaft, dem Verkehr oder dem Handel oder durch wissenschaftliche Entdeckungen oder technische 
Erfindungen sich besondere Verdienste um den Aufbau und den Sieg des Sozialismus erworben haben und 
durch diese Tätigkeit die Volkswirtschaft und damit das Wachstum und das Ansehen der DDR förderten." 
ZIMMERMANN (1985), S. 137. 
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8.2. „DIE FRAU IST UNSER MANN“.1 

Die Inszenierung von Leiterinnen und Traktoristinnen in Theatertexten der DDR 

Peggy Mädler 

 

Erstellt man eine Liste über die Berufsfelder und Positionen der arbeitenden Frauenfiguren in 

den 102 Theatertexten, die für diese Untersuchung ausgewählt und analysiert worden sind, 

lassen sich mehr als zwanzig Texte finden, die eine Frau als Leiterin entwerfen. Nahezu die 

Hälfte aller Texte platziert darüber hinaus Frauenfiguren in traditionell als männlich 

konnotierten Arbeitsfeldern.2 Es werden verschiedene qualifizierte naturwissenschaftliche 

oder technische Berufe vorgeführt, die Frauenfiguren haben oft einen akademischen 

Hintergrund, sie sind studiert oder Meisterin, manchmal sogar promoviert. Man kann für die 

Theatertexte ab Mitte der 60er Jahre bis zum Ende der 70er Jahre von Modeberufen 

sprechen: Dies sind vor allem die Berufe der Geologin oder Chemikerin, der Bau- oder 

Maschineningenieurin, der Statikerin oder Architektin. Die Dramatik scheint also wie der Film 

lange Zeit im Einklang mit dem 1961 veröffentlichten Kommuniqué zur Frauenpolitik3 zu sein, 

das die verstärkte Einbeziehung von Frauen in naturwissenschaftlich-technische Berufe und 

in Leitungspositionen forderte und diese durch Frauenförderungspläne gerade im 

Ausbildungsbereich zu unterstützen suchte.  

In dem genannten Zeitraum werden Facharbeiterinnen, wie beispielsweise Elektrikerinnen, 

Schlosserinnen, Bauhelferinnen, Kranführerinnen und Mähdrescherfahrerinnen vorgeführt, 

insgesamt gesehen dominieren hier aber die klassisch weiblichen Berufe der Sekretärin, 

Lohnbuchhalterin, Küchengehilfin, Verkäuferin, Bäuerin oder Näherin. In den 80er Jahren 

kommt es zu einem auffälligen Bruch in den Theatertexten, im letzten Jahrzehnt der DDR 

dominiert die Inszenierung sozialer und mentaler Exklusionsmechanismen. Die 

Frauenfiguren in diesen Entfremdungsszenarien verrichten überwiegend ungelernte Arbeiten 

oder arbeiten in traditionell weiblichen Dienstleistungsberufen, ein Beruf wie der Ingenieurin 

taucht nun nicht mehr auf.  

 

Doch auch die durchaus beeindruckende Statistik der 60er und 70er Jahre muss auf den 

zweiten Blick differenziert werden. Zwar ist der Einbruch von Frauenfiguren in traditionell 

männliche Berufsfelder ein beliebtes Motiv vieler Texte, die Grenzüberschreitung wird aber 

häufig mit geschlechtsspezifischen Kompetenzzuschreibungen verknüpft, die ähnlich wie im 

Spielfilm zugleich ein Festschreiben konventioneller Weiblichkeit beinhalten. So werden 

Frauenfiguren innerhalb oder in Bezug auf diese Berufsfelder häufig in einer Vermittlungs- 

                                                 
1 HEIDUCZEK, WERNER: Maxi oder wie man Karriere macht. IN: DERS.: Im Querschnitt. Prosa. Stücke. Notate. 
Halle 1976, S. 332. 
2 Nicht alle der 102 analysierten Theatertexte inszenieren eine Frauenfigur als Protagonistin. Für die 
Untersuchung wurden spannende weibliche Nebenfiguren - wie z.B. Marinka aus Volker Brauns Stück DIE 
KIPPER, Monika Göppert aus Helfried Schreiters Stück ICH SPIELE DIR DIE WELT DURCH oder Lil aus Rainer 
Kerndls Stück NACHT MIT KOMPROMISSEN – mit einbezogen. Andere Texte enthalten keine herausgestellte 
Hauptfigur, sondern arrangieren eine Figurengruppe um einen Grundkonflikt herum. 
3 Vgl.: DIE FRAUEN – DER FRIEDEN UND DER SOZIALISMUS (1961), S. 1f. 
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oder einer zuarbeitenden Ergänzungsfunktion inszeniert. Gerade das industrielle Arbeitsfeld 

wird durch die sozialen und emotionalen Kompetenzen der Frauenfiguren aufgewertet, sie 

ordnen und säubern die Betriebshallen und legen Wert auf eine ästhetisch ansprechende 

und kollegiale Umgebung. Über ihr engagiertes Wirken am Arbeitsplatz werden die 

Aufhebung von entfremdeter Arbeit als auch die utopische Aufwertung der sozialistischen 

Arbeit erfahrbar.4  

 

Obwohl die arbeitende und sich in der Arbeit bewährende Frau eine zentrale Figur der 

Theatertexte ist, werden auf der Handlungsebene der Stücke wie auch im Film selten 

konkrete Arbeitsabläufe von Frauenfiguren inszeniert. Das Sprechen über die Arbeit erfolgt 

überwiegend in privaten Räumen, Arbeitskonflikte werden innerhalb von familiären oder 

Liebesbeziehungen ausgetragen. Selbst wenn die Frauenfiguren unmittelbar von ihrem 

Arbeitsplatz aus agieren, der Handlungsort von der Wohnung in die Betriebshalle verlagert 

wird, bleiben die Arbeitskonflikte häufig in diese privaten Beziehungen eingebunden. 

Werkleiter treten als symbolische Vaterfiguren auf und Kollegen als (potentielle) Ehemänner. 

In den Texten der 60er Jahre fallen die Frauenfiguren darüber hinaus häufig durch eine 

technische bzw. fachliche Inkompetenz in den traditionell als männlich konnotierten 

Arbeitsfeldern auf – ihre Ungeschicklichkeit führt zu allerlei komödiantischen Momenten. So 

qualifiziert sich in Helmut Sakowskis Stück SOMMER IN HEIDKAU (1967) die vormalige 

Putzfrau Hete zur Traktoristin. Ein umgenähter Männeranzug wird ihre neue Arbeitskleidung 

und fungiert als Sinnbild für Hetes Aufstieg und die Anpassung an das männliche Berufsfeld. 

Doch wie es der dramatische Aufbau der Szenerie will, gerät sie bei ihrer ersten 

eigenmächtigen Fahrt mit dem Traktor in eine Steinmauer und bringt diese zum Einsturz, der 

halbe Hof ist nach ihrem hoch motivierten und energischen Einsatz für eine höhere 

Arbeitsmoral zerstört.  

 „Robert: Mit dem Trecker mitten durch die Wand. Bist du eigentlich eine Frau?“5 

Dieser komödiantisch inszenierte Zweifel an der beruflichen Kompetenz von Frauenfiguren 

ist in der Dramatik der 60er Jahre kein Einzelfall und wird auch in einigen späteren Texten 

wiederholt. Die stellvertretende Direktorin eines Interhotels aus Rudi Strahls Stück KEINE 

LEUTE KEINE LEUTE von 1973 zerbricht jede Menge Geschirr und sonstiges Inventar, an 

einer Stelle des Stücks läuft sie sogar „aus Versehen“ durch die Scheibe eines 

Wintergartens. In Armin Stolpers Stück KLARA UND DER GÄNSERICH (1973) wird Eva 

Schönfelder in die Mähdrescherbrigade aufgenommen, aber bereits an ihrem ersten 

Arbeitstag fährt sie die Maschine kaputt. Ihre weinend vorgebrachte Erklärung stößt bei dem 

LPG-Vorsitzenden Heinrich Basdorf auf wenig Verständnis: 

 „Basdorf: Eva, leg dich nicht an mit der Welt, leg dich lieber lang. Wackle weiter mit dem 

Hintern, aber setz deinen Allerwertesten nicht auf eine Maschine. Mach den Kerlen 

                                                 
4 Vgl.: Kapitel 5: ARBEIT ALS SCHÖPFERISCHE TÄTIGKEIT. 
5 SAKOWSKI, HELMUT: Sommer in Heidkau. Berlin 1967, S. 26. 
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Kulleraugen, aber steck sie um Gotteswillen nicht ins Buch, das haben die nämlich gar 

nicht gern bei euch Weibern, wenn da eine klüger wird als sie selber. [...] 

Schönfelder: Die Klara hat recht. Eine Frau muß so gut sein wie ein Mann. Bloß besser.“6 

Und auch die Bauhelferinnen in Volker Brauns Texten DIE KIPPER (1965) und FREUNDE 

(1965) werden nur unwillig auf der Baustelle geduldet, lieber wird ihnen die Verpflegung der 

Kollegen überantwortet. Es heißt, Frauen würden die Leistung drücken und die Planerfüllung 

gefährden, also entsprechend auch den Lohn des Kollektivs. 

 „Mink: Was wollt ihr mit den Fraun? Die können nicht arbeiten. Die versaun euch nur die 

Leistung.“7 

Die Vorurteile von männlichen Figuren bezüglich der Erwerbstätigkeit von Frauenfiguren sind 

ein beliebtes komödiantisches Motiv, das in der Regel eine Läuterung nach sich zieht. Die 

Kollegen haben noch etwas von dem „alten Adam“ in sich, wie es schon in dem Film AUF 

DER SONNENSEITE heißt, sie müssen erst umdenken lernen und sich neu orientieren. Auf 

der Dialogebene gehen die Frauenfiguren schließlich als Siegerinnen aus diesem 

Kompetenzstreit hervor – trotz ihrer anfänglichen Ungeschicklichkeit. Somit wird verbal eine 

gelingende Emanzipation behauptet, die Frauenfiguren scheinen sich erfolgreich in das neue 

Arbeitsfeld einzuarbeiten und die Männerfiguren überdenken ihre Vorbehalte. Doch die 

gewachsene Kompetenz der Frauenfigur in der Arbeit wird nicht ausgestaltet, ein zweiter 

„geglückter“ Einsatz mit dem Traktor oder Mähdrescher wird nicht vorgeführt. Häufig ist das 

Happy End der Stücke einem Mann geschuldet, der – aus Liebe oder Fürsorge – der 

betreffenden Frauenfigur hilfreich zur Seite springt, sie gegenüber anderen Kollegen 

verteidigt oder rehabilitiert. Selten werden die Vorurteile anhand konkreter 

Produktionserfolge oder Arbeitsergebnisse der Frauenfiguren entkräftet, stattdessen werden 

ihre sozialen Kollektivleistungen oder ihre besondere moralische Bindung an die Arbeit 

herausgestellt. Die AutorInnen lassen ihre Protagonistinnen sehr allgemein und emotional 

über ihre Arbeit sprechen oder diese wird von anderen (männlichen) Figuren in dieser Weise 

bewertet und eingeschätzt. In den überwiegenden Texten werden die Frauenfiguren darüber 

hinaus unabhängig von ihrer beruflichen Position ausschließlich mit ihrem Vornamen 

benannt, während die männlichen Figuren hingegen in der Regel mit dem Nachnamen 

angesprochen werden. Von vielen Frauenfiguren sind die Nachnamen nicht einmal bekannt, 

teilweise werden sie sogar über Spitznamen oder über ihre familiäre Position als Tochter, 

Frau oder Mutter bezeichnet. Ihr beruflicher Status oder ihre Qualifikationen werden anders 

als bei den Männerfiguren nicht besonders herausgestellt.  

 

Obwohl die Frauenfiguren, die in traditionell männlichen Berufen arbeiten, oft hoch 

qualifiziert sind, nehmen sie gerade in diesen naturwissenschaftlichen oder technischen 

Berufsfeldern kaum Leitungspositionen ein. Lediglich im Bereich der Politik und Verwaltung 

                                                 
6 STOLPER (1973), S. 55. 
7 BRAUN, VOLKER: Freunde. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1965, S. 10. 
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lässt sich ein Aufstieg von Frauenfiguren verzeichnen, der sich jedoch im ländlichen Kontext 

vollzieht: So gibt es mehrere weibliche LPG-Vorsitzende und Bürgermeisterinnen von 

Dörfern oder Kleinstädten, wie Frau Flinz aus Helmut Baierls gleichnamigem Stück von 1961 

oder Viktoria aus Claus Hammels Stück ROM ODER DIE ZWEITE ERSCHAFFUNG DER 

WELT (1975). Im städtischen Kontext nehmen die Frauenfiguren eher stellvertretende 

Positionen ein. Sie arbeiten als erste Stellvertreterin des Bezirksvorsitzenden, wie Katja 

Wegener aus Monika Lätzschs Stück HÄUSCHEN MIT BUTLER (1981), oder als Vertreterin 

des FDGB-Kreisvorstandes, wie Frau Wolters aus Arno Rudes Text ZUARBEIT (1986). Die 

Inszenierung von Frauen in leitenden Positionen des politischen oder administrativen 

Bereiches steht im Einklang mit statistischen Zahlen. So verkündet die Enzyklopädie DIE 

FRAU unter dem Kapitel „Die Frau in der Gesellschaft“ 1987 stolz: 

 „Eine beachtliche Anzahl von Frauen erfüllt hohe Anforderungen in leitenden Funktionen 

des sozialistischen Staates und der Volkswirtschaft. 1984 waren etwa 29,3% der 

Bürgermeister Frauen, außerdem jeder zweite Richter oder Schöffe. 32% der Schulen in 

der DDR hatten 1983 einen weiblichen Direktor.“8 

Die beliebte Figur der Bürgermeisterin scheint auch außerhalb der Texte die Vorzeigefrau 

der DDR zu sein. In Bezug auf konkrete Daten zur Anzahl von Frauen in technischen, 

ökonomischen oder naturwissenschaftlichen Leitungsfunktionen hält sich die genannte 

Enzyklopädie jedoch bedeckt.9 Karin Zachmann hat diesen blinden Fleck anhand einer 

Untersuchung über Ingenieurinnen in der DDR analysiert und kommt zu dem Ergebnis, dass 

die vielen Absolventinnen technischer Studiengänge in der Praxis oft nicht gemäß ihren 

Qualifikationen eingesetzt wurden, sondern auf der Facharbeiter- bzw. der technischen 

Sachbearbeiterebene landeten. Das führte zu starken geschlechtsspezifischen Segrega-

tionsprozessen,10 in den männlich dominierten Berufsfeldern bildeten sich Nischen heraus, in 

die Frauen abgedrängt wurden.11 Während jeder dritte Ingenieur im Laufe seines 

Berufslebens eine höhere Leitungsfunktion übernahm, gelangte nur jede 17. Frau in eine 

solche Position:12 

 „Sie blieben auch mit jahrelanger Berufserfahrung auf der Position von Jungingenieuren, 

während die Mehrzahl ihrer männlichen Kommilitonen in eine Leitungsfunktion 

aufstieg.“13 

Diese von Karin Zachmann am Beispiel der Ingenieurinnen nachgewiesene 

Unterrepräsentanz von Frauen in naturwissenschaftlichen und technischen 

                                                 
8 UHLMANN, IRENE; HARTMANN, ORTRUN; WOLF, ILSE (Hg.): Die Frau. Leipzig 1987, S. 50. 
9 Die genannte Enzyklopädie enthält neben 60 Seiten über die berufliche und gesellschaftliche Stellung der Frau 
und 140 Seiten über den weiblichen Organismus insgesamt beachtliche 500 Seiten, die der Familie, dem 
Haushalt und der Wohnungseinrichtung, der Mode, den Handarbeiten, der Gartenarbeit und anderen Hobbys 
sowie dem Themenkreis „Frau und Kunst“ gewidmet sind. Vgl.: UHLMANN u.a. (1987). 
10 Vgl.: ZACHMANN (2004), S. 14f. 
11 ZACHMANN (2004), S. 15. 
12 Vgl.: ZACHMANN, KARIN: Mobilisierung der Frauen. Technik, Geschlecht und Kalter Krieg in der DDR. 
Frankfurt/Main, New York 2004, S. 316f. 
13 ZACHMANN (2004), S. 315. 
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Leitungsfunktionen wird in den Theatertexten der DDR wiederholt. Die Inszenierung von 

Leiterinnen erfolgt, abgesehen von den Politikerinnen, in klassisch weiblichen Berufsfeldern, 

die Frauenfiguren sind Abteilungsleiterinnen in der Lohnbuchhaltung, Betriebs-

küchenleiterinnen, Chefärztinnen, Direktorinnen in Erziehungs- und Bildungseinrichtungen 

oder im Hotelgewerbe. Es lassen sich lediglich sechs Frauenfiguren finden, die innerhalb der 

traditionell männlichen Domänen, also in einem naturwissenschaftlichen, technischen oder 

ökonomischen Berufsfeld, Leitungspositionen besetzen. Maria, die Architektin und 

Bauingenieurin aus Lena Foellbachs Stück JAHRESRINGE (1974), leitet die Abteilung eines 

städtischen Baubüros, Jenny Nägle aus Inge und Heiner Müllers WEIBERKOMÖDIE (1970) 

ist Brigadierin einer Schlosserbrigade,14 Edith Eiserbeck aus Rolf Gozells Stück AUFSTIEG 

VON EDITH EISERBECK (1970) steigt von der Hausfrau zur Meisterin in einem Wasserwerk 

auf und auch Jutta Schmitten aus Volker Brauns Text SCHMITTEN (1969-82)15 qualifiziert 

sich zur Meisterin, wenn auch gezwungenermaßen. Alle vier genannten Beispiele verweisen 

auf Leitungspositionen auf einer unteren oder mittleren Betriebsebene. Obwohl viele der 102 

analysierten Stücke Betriebs- bzw. Werkleiter in Szene setzen – gerade im Zuge der 

wissenschaftlich-technischen Revolution rückt zunehmend die Ebene der Leiter und Planer 

in den Vordergrund16 –, sind lediglich zwei davon Frauen. Die eine Betriebsleiterin, Maxi aus 

Werner Heiduczeks Stück MAXI ODER WIE MAN KARRIERE MACHT (1974), bekommt die 

Leitung einer Rohrpresserei zugesprochen, aber nur, weil der Betriebszweig ausgelagert und 

damit einem anderen Kombinat unterstellt werden soll. Falls Maxi also der Aufgabe nicht 

gewachsen sein sollte, kann dies dem Werk nicht schaden. Der Produktionsdirektor 

Lippmann will den bisherigen Betriebsdirektor Herbst behalten und innerhalb des eigenen 

Kombinats befördern. Er drängt Herbst dazu, die Rohrpresserei ohne Hinweis auf die bevor-

stehende Auslagerung an Maxi abzugeben. 

 „Lippmann: Du sagst, sie übernimmt die Presserei, weil du Direktor wirst, nicht mehr. Sie 

ist ein Kader, der was kann und dem wir vertrauen. Ist das gelogen? Du führst sie als 

Mentor in die Leitung des Betriebes ein. Du kennst hier einen Trick und da einen Kniff. 

Das alles zeigst du ihr. In den zwei Jahren, die uns bleiben, lernt sie, wie man so was 

macht. Und macht sie etwas falsch, was macht’s. Der Betrieb läuft aus. Sie aber baun wir 

auf für einen anderen. Was ist daran verwerflich? 

Herbst: Die Sache stinkt.“17 

Ilsebill, die ungelernte Fließbandarbeiterin in einer Fischfabrik aus Katrin Langes 

Märchenadaption FRAU FISCHER, ILSEBILL (1979), erreicht wiederum den gewünschten 

Ministerposten in der Fischindustrie durch die Wunderkräfte eines Heilbutts, den sie noch 

nicht einmal selbst gefangen hat. Von ihrem hohen Posten aus fällt sie am Ende des Stückes 

                                                 
14 Die Brigade besteht ausschließlich aus weiblichen Mitgliedern. 
15 Brauns Text entstand bereits in den Jahren 1969-1978, wurde aber erst 1982 abgedruckt und in Leipzig 
uraufgeführt. 
16 Vgl.: ZIMMERMANN, PETER: Industrieliteratur der DDR. Vom Helden der Arbeit zum Planer und Leiter. 
Stuttgart 1984. 
17 HEIDUCZEK (1976), S. 289. Die Uraufführung des Stückes fand am 6.10.1974 am Schauspielhaus Leipzig 
statt. 
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tief. Sie steht wieder als ungelernte Arbeiterin am Band, ihr Mann heiratet eine andere Frau, 

die im Gegensatz zu Ilsebill freiwillig auf eine Karriere verzichtet. 

 „Fiete: Sie hat genäht, gewaschen und gekocht. Ich war in ihrem Bett. Und es war gut. 

Ich habe dich vergessen.“18 

Ab den 70er Jahren und vor allem in den Texten der 80er Jahre wird der Widerspruch 

zwischen dem offiziellen Frauenleitbild der DDR und den in der Berufspraxis vorhandenen 

Ausschlussstrukturen und diskriminierenden Zuschreibungen zunehmend kritisch reflektiert 

und nicht mehr unbedingt in ein (verbales) Happy End überführt. Die Frauenfiguren 

thematisieren verstärkt ihre Abdrängung auf berufliche Randpositionen. Begleitend dazu 

taucht das Negativbild der vereinsamten Karrierefrau auf, die ein privates Glück dem 

beruflichen Ehrgeiz aufopfert. In dieser Figur, die in den Spielfilmen erst nach 1990 

inszeniert wird, werden die hohen Anpassungsleistungen von Frauen in Leitungspositionen 

abgewertet, sie erscheinen als Mangel an Weiblichkeit, die Frauenfiguren werden als 

rücksichtslos oder gefühlsarm kritisiert.  

 

 

8.2.1. „NA, WO IST SIE SCHON EIN GEGNER? SIE IST BLOß EINE FRAU.“19 

Die Konservierung traditioneller Weiblichkeit in der Inszenierung von Frauen in 

Leitungspositionen 

 

Bis Mitte der 60er Jahre findet man in den Theatertexten, die eine arbeitende Frauenfigur in 

den Mittelpunkt der Handlung stellen, nur zwei Leiterinnen – und diese arbeiten im Kontext 

der landwirtschaftlichen Produktionsgenossenschaften. Erst ab 1965 ist mit zunehmender 

Aufmerksamkeit für die Ebene der Planer und Leiter im Zuge der wissenschaftlich-

technischen Revolution auch ein deutlicher Anstieg von Frauenfiguren in Leitungspositionen 

zu beobachten.20  

Die beiden Leiterinnen aus den Theatertexten vor 1965 wurden bereits in anderen Analyse-

zusammenhängen vorgestellt. Frau Flinz aus dem gleichnamigen Stück von Helmut Baierl 

(1961) steht ihrem Dorf am Ende des Stückes als Genossenschaftsvorsitzende vor und Lisa, 

die Protagonistin aus Helmut Sakowskis Text STEINE IM WEG (1962), leitet den Kuhstall 

einer LPG. Die beiden Frauenfiguren schließen an den resoluten, aber gleichzeitig 

charmanten Frauentyp an, den Bianca Schemel anhand des Films AUF DER 

SONNENSEITE beschrieben hat und können als Figurenvorlage für die Inszenierung von 

Frauen in Leitungspositionen der 60er Jahre betrachtet werden. Wie im Spielfilm vermitteln 

                                                 
18 LANGE, KATRIN: Frau Fischer, Ilsebill. Variation auf ein Märchen. IN: Theater der Zeit 9/1979, S. 63. Die 
Uraufführung des Stücks fand am 17.4.1979 unter dem Titel „Die Sterne vom Himmel runter“ in Rostock statt. 
19 FREITAG, FRANZ: Der Egoist. IN: Theater der Zeit 24/1968, S. 3. 
20 Während die erste Bitterfelder Konferenz von 1959 die SchriftstellerInnen aufforderte, sich einen Einblick in 
den Alltag der ArbeiterInnen zu verschaffen, wird auf der zweiten Bitterfelder Konferenz von 1964 die Perspektive 
der Leiter und Planer gestärkt. Vgl.: ZWEITE BITTERFELDER KONFERENZ 1964. Protokoll der von der 
Ideologischen Kommission beim Politbüro des ZK der SED und dem Ministerium für Kultur am 14. und 25. April 
im Kulturpalast des Elektrochemischen Kombinats Bitterfeld abgehaltenen Konferenz. Berlin 1964. 
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Erzieherberuf besser geeignet. Man sollte ihr Zeit lassen, das zu überschauen. Sie weiß 

noch nicht, worauf es ankommt.“21 

Das Idealbild des sozialistischen Leiters bzw. der sozialistischen Leiterin oder des 

technischen Personals umfasst nun einen gewachsenen Anforderungskatalog. Die 

Leitungsfunktion wird weiterhin in einem arbeitsmoralischen und politischen Sinn als Dienst 

an der Gemeinschaft verstanden, persönlicher Ehrgeiz oder gar Machtstreben werden 

negativ besetzt. Darüber hinaus sind aber nun auch fachliche Kompetenzen und 

entsprechende Qualifikationen gefragt. Dieses erweiterte Idealbild fungiert in den 

Theatertexten auf den ersten Blick als geschlechterübergreifendes Inszenierungsmuster. Die 

älteren Werk- und Betriebsleiter der Aufbaugeneration werden zunehmend negativ 

konnotiert, wenn sie nicht freiwillig einer jüngeren und fachlich kompetenten Generation ihre 

Leitungsposten abtreten. Während den Alten die entsprechende Ausbildung bzw. 

Weiterbildung fehlt, mangelt es den jungen (männlichen) Planern und Leitern aber häufig an 

Gemeinsinn und moralischen Einsichten. 

Dagegen fällt auf, dass die meisten Leiterinnen der Theatertexte ab Mitte der 60er Jahre – 

im Gegensatz zu ihren männlichen Kollegen – per se diesem neuerlichen Idealbild 

entsprechen: Sie sind einerseits hoch qualifiziert, andererseits ist ihr beruflicher Aufstieg 

nicht Folge einer ehrgeizigen Karriereplanung, sondern sie fallen durch ihre Leidenschaft 

und ihr Engagement in der Arbeit auf und werden daraufhin in Leitungspositionen berufen. 

Sie räumen dem Kollektiv einen hohen Stellenwert ein, beziehen die ArbeiterInnen bzw. 

KollegInnen häufig in Entscheidungsfindungen mit ein und stellen in Konkurrenzsituationen 

oder für gemeinschaftliche Anliegen ihre persönlichen Interessen zurück. Anfallende 

Konflikte werden mit einer Mischung aus Charme und Durchsetzungskraft gelöst. Während 

die fehlenden sozialen und moralischen Kompetenzen der männlichen Leiter im Arbeitsalltag 

durch begleitende Frauenfiguren ausgeglichen werden müssen oder ihr Führungsstil eine 

Kritik an autoritären und dogmatischen Hierarchien nach sich zieht, beweisen sich die 

Frauenfiguren in der Regel als „der bessere Mann“. In Siegried Pfaffs Stück REGINA B. – 

EIN TAG IN IHREM LEBEN (1968) verweist die Protagonistin kritisch auf die damit 

einhergehenden geschlechtsspezifischen Zuschreibungen:  

 „Regina: Ich wundere mich überhaupt nicht, daß so wenig Frauen die erste Geige 

spielen bei uns im Werk und überhaupt, bis in die Regierung. ... Man verlangt zuviel. Sie 

sollen dasselbe leisten und bei ihren Leuten erreichen wie die Männer. Aber mit Charme! 

– Wenn ich von unserm Meister Charme verlange, schmeißt er mich ’raus.“22 

In den überwiegenden Texten der 60er Jahre erfüllen die Leiterinnen diese verschiedenen, 

sich widersprechenden Aufträge, ohne dass die damit einhergehenden Formen der 

Abwertung und Diskriminierung als strukturell reflektiert werden. Darüber hinaus lösen sie als 

Objekt des Begehrens entsprechende Läuterungen bzw. Einsichten bei ihren männlichen 

                                                 
21 LEONHARDT, ARNE: Der Abiturmann. Theater der Zeit 5/1969, S. 78. Das Stück wurde 1967 zunächst als 
Hörspiel gesendet und am 11.4.1969 in Karl-Marx-Stadt uraufgeführt. 
22 PFAFF, SIEGFRIED: Regina B. – Ein Tag in ihrem Leben. IN: Theater der Zeit 2/1970, S. 77. 
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Kollegen aus. Die Genossenschaftsvorsitzende Hilde Damerau aus Franz Freitags Komödie 

DER EGOIST (1968) ist eine solche vorbildhafte bzw. ideale Leiterinnenfigur. Sie ist jung, 

hübsch, kompetent und voller Idealismus und Tatendrang. Hilde träumt von der 

Automatisierung in ihrer LPG, sie will einen Großstall bauen lassen und Fertiggerichte aus 

der Region produzieren. Doch ihre Vorhaben werden von Edmund Kuhn (Ede), dem 

Vorsitzenden der benachbarten LPG, unterlaufen, dieser weigert sich, in die dringend 

notwendigen Kooperationsverhandlungen einzusteigen. Ede, der Hildes berufliche 

Entwicklung lange Zeit unterstützt und befördert hat, bangt inzwischen um seinen 

Leitungsposten, denn im Gegensatz zu Hilde kann er keinen Hochschulabschluss vorweisen. 

Auf diesen Bildungsunterschied bzw. seine Angst, aufs Abstellgleis geschoben zu werden, 

reagiert Ede mit sexistischen Vorhaltungen, in Hildes Exverlobtem Jonas findet er einen 

geeigneten Verbündeten:  

 „JONAS: – Vierzehn Tage, bevor sie mit ihrem Diplom kommen sollte, schickte sie mir 

den Ring zurück. Der Maurer Jonas Kuschow war nicht mehr gut genug. – 

Ich bin nicht der Mann, ihr ein paar Takte zu flüstern, aber als sie heute Abend 

rausgefegt kommt mit roten Ohren, denke ich, der Ede, denke ich, der wird ihr eins über 

den Schnabel gegeben haben. Er wird sie schon kleinkriegen. Verstehst du das? Ich 

möchte sie mal klein sehen, für all das. Klein wie ... 

EDE: ... ein Pfennigabsatz. 

JONAS: Ein Pfennigabsatz. 

EDE: Ich verstehe dich. Ich geb’s ihr, verlaß dich drauf. 

JONAS: Daß sie herunterkommt vom hohen Roß.“23 

Die Männer beantworten die Minderwertigkeitsgefühle, die Hilde Damerau als kompetente 

weibliche Leiterin bei ihnen auslöst, mit verbaler Gewalt und Spott, darüber hinaus behindern 

sie Hildes berufliche Pläne:  

 „HILDE: Riesige Stallungen, wisst ihr, links und rechts an den Buchten laufen 

Fernsehkameras entlang. Im Bereitschaftsraum steht ein Monitor. Und ein Tierarzt 

überwacht den ganzen Stall vom Monitor aus. Fernheizung! Füttern und entmisten 

vollautomatisch. 

EDE: Dich sticht voll der Hafer. Du solltest heiraten.“24  

Die LPG-Vorsitzende begegnet den herablassenden Einwänden und Vorbehalten mit Geduld 

und Charme, sie lässt sich kaum aus der Ruhe bringen. Edes Sexismus wird nicht als 

strukturelles Moment reflektiert, sondern ausschließlich als Ausdruck individueller Angst 

interpretiert. Immer wieder bemüht sich Hilde um die Kooperation und stellt ihren 

persönlichen Ärger zurück. Schließlich stehlen Ede und Jonas sogar Bahngleise, um mit 

dem Stahl einen riesigen Schweinestall zu bauen und damit der gefürchteten Konkurrenz 

zuvorzukommen. Doch selbst als der Diebstahlverdacht auf Hildes LPG fällt, verhindert diese 

                                                 
23 FREITAG (1968), S. 2. Das Stück kam am 7.6.1968 in Neustrelitz zur Uraufführung. 
24 FREITAG (1968), S. 2. 
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einen öffentlichen Gesichtsverlust Edes und verteidigt ihn vor dem Abschnitts-

bevollmächtigten als ihren Lehrer und Förderer: 

 „HILDE: Ich will ihnen mal sagen, wer Edmund Kühn ist. Einer der besten Vorsitzenden 

weit und breit. Er hat mir das Rechnen beigebracht. Solche Rechnungen werden an der 

Hochschule nicht gelehrt. – Als ich nach einem halben Jahr aufstecken wollte, da ist er 

sechs Wochen lang jeden Morgen zu mir rübergekommen vor Arbeitsbeginn und hat mit 

mir den Tagesplan durchexerziert. In den sechs Wochen habe ich gelernt, wie man im 

täglichen Kleinkrieg eine LPG leitet. Als ich ausgezeichnet wurde wegen ein paar kluger 

Maßnahmen in der Melioration, hätte er die Auszeichnung haben müssen. Und wenn er 

heute nicht auf meine Idee eingeht, dann ist das nicht Dummheit. Was er vorhat, zahlt 

sich morgen schon aus. Was ich vorhabe, erst in drei oder fünf Jahren. Das muß überlegt 

sein.“25 

Der ABV sichert Hilde daraufhin seine Hilfe zu, sie beschließen gemeinsam, Ede nicht 

anzuzeigen, sondern ihn auf charmante Art und Weise zu überlisten. Hilde verzichtet 

bewusst auf die Anerkennung ihrer beruflichen Leistungen, indem sie Ede ihre Ideen und 

Pläne auf einer nächsten Sitzung quasi „in den Mund“ legt. Um ihm die Zustimmung zur 

Kooperation abzuringen, stellt sie ihn öffentlich als den besseren Vorsitzenden heraus. Auch 

an die Beziehung zu Jonas knüpft Hilde wieder an, nachdem dieser sich in der 

entscheidenden Sitzung auf ihre Seite schlägt. Sogar die Heirat wird in Aussicht gestellt, um 

Jonas zu ermuntern, sich weiter zu qualifizieren.  

 „EDE (zu Jonas): Na, du ‚Philosoph‘, du wirst nun auch noch mal zur Schule müssen. So 

eine Großanlage, da kann man nicht mehr ‚ein Stein, ein Kalk‘ machen. (Jonas blickt 

Hilde hilfesuchend an) 

HILDE: Heiraten wir eben ein Jahr später. 

EDE: Richtig, Mädel. Nimm du ihn mal in deine Hände. Denn ich werde ab morgen auch 

ein neuer Mensch. 

ABV: Ab heute, dachte ich.“26 

Am Ende des Stückes kommt es zur Kooperation der beiden Genossenschaften. Ede eignet 

sich Hildes Idee von der Automatisierung der Ställe an, er will plötzlich einen gemeinsamen 

Großstall bauen. Hilde lächelt dazu und zieht sich auf die Position der zurückhaltenden und 

verständnisvollen Frau zurück, die den Mann inspiriert und ergänzt. Auf diese Weise löst sie 

die Konkurrenzsituation auf: Statt ihre Position als Konkurrentin zu betonen, schwächt sie 

ihre „Bedrohlichkeit“ durch die strategische Herausstellung einer stereotypen Weiblichkeit ab. 

In aggressiven Konfliktsituationen wehrt sie sich nicht, indem sie Ede oder Jonas in ihre 

Schranken verweist, sondern sie bemüht sich um deren moralische Bekehrung. Hilde scheint 

damit die beiden Aspekte des Idealbildes des sozialistischen Leiters bzw. der sozialistischen 

Leiterin perfekt in sich zu verkörpern, sie stellt ihre beruflichen Fähigkeiten vollständig in den 

Dienst der Gemeinschaft und verzichtet auf die Anerkennung ihrer Leistungen. Dennoch 

                                                 
25 FREITAG (1968), S. 8. 
26 FREITAG (1968), S. 12. 
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erscheint das Idealbild im Kontext der sexistischen Sprechakte der männlichen Figuren 

gleichzeitig als brüchig – trotz oder gerade aufgrund des harmonisierenden Stückausgangs.  

 

Die Leiterinnenfiguren in diesen komödiantisch aufgebauten Stücken wiederholen damit für 

das Happy End geschlechtsspezifische Zuschreibungen und die Abwertung ihrer Leistungen. 

Der „alte Adam“ wird einerseits kritisch vorgeführt, andererseits durch die Frauenfiguren in 

seiner Position bestätigt. Die private Beziehungsstruktur zum männlichen Kontrahenten, 

dieser tritt häufig als Lehrer-, als Vaterfigur oder als (Ex)Geliebter auf, entschärft die 

Beunruhigung, die unter stereotypen Geschlechterrollen mit einer weiblichen Leiterin 

einhergeht. Auch in Paul Gratzigs Text UMWEGE. BILDER AUS DEM LEBEN DES 

JUNGEN MOTORENSCHLOSSERS MICHAEL RUNNA (1971), in dem die Pädagogin Helga 

Ladewski die Leitung eines Jugendwerkhofs übernimmt, spielt die sich entwickelnde 

Liebesbeziehung zwischen ihr und dem Vorgänger Lachner eine wichtige Rolle. Anfangs 

setzt sie sich noch sehr barsch gegen ihn durch und regelt Konflikte auf eine auffallend 

„uncharmante“ Weise: 

 „Lachner: Jetzt schaffe ich hier Ordnung. Das war falsch, dir die Kerle zu geben, eine 

Frau schafft das eben nicht! 

Ladewski: Was schafft eine Frau nicht? Ein Mensch zu sein, oder was? ... Nein, Lachner, 

hier geht’s um mehr als um deine Scheiß-Autorität. Dieser Junge überholt uns alle. Den 

wirst du mir nicht zerbrechen. Hier regiere ich. Raus! ... Mit so einem Waschlappen wie 

dir muß ich zusammenarbeiten! Das ist unter meiner Würde!“27 

Dieser – im Vergleich zu anderen Stücken – seltene Tonfall einer Leiterin wird über das sich 

anbahnende Liebesverhältnis zwischen Helga Ladewski und Lachner beruhigt und 

abgemildert. In der körperlichen Umarmung fällt es Lachner plötzlich leicht, den Verlust 

seines Postens zu verschmerzen und der Geliebten Talent zu bescheinigen. Auch die 

Bürgermeisterin Klara Stecker aus Armin Stolpers Text KLARA UND DER GÄNSERICH ist 

in eine unglückliche Liebesbeziehung mit ihrem größten Konkurrenten verstrickt. Aufgrund 

eines Verhältnisses mit dem verheirateten LPG-Vorsitzenden Heinrich Basdorf wurde sie 

acht Jahre zuvor bereits aus dem Dorf gejagt. Nun kehrt sie als Bürgermeisterin zurück und 

muss sich gegen die neuerlichen Avancen des ehemaligen Geliebten sowie gegen seine 

Vorbehalte wehren: 

 „Basdorf: Also kennt ihr den? Es gibt drei Arten, um einen Betrieb mit Sicherheit zu 

ruinieren: die brutale, die charmante, die wissenschaftliche. Die brutale: man zwingt ihn 

zur Kooperation, die charmante, man setzt den Frauenförderungsplan konsequent durch, 

die wissenschaftliche, man führt die Datenverarbeitung ein.“28 

Klara hat große Pläne für das Dorf, die Attraktivität des Ortes und die Arbeitsmoral seiner 

BewohnerInnen sollen entscheidend erhöht werden. Soweit der typische Handlungsaufbau. 

                                                 
27 GRATZIK, PAUL: Umwege. Bilder aus dem Leben des jungen Motorenschlossers Michael Runna. Theater der 
Zeit 2/1971, S. 71. 
28 STOLPER (1973), S. 45. 
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Doch in keinem anderen Stück aus dieser Zeit ist eine Leiterinnenfigur im Zuge ihrer 

engagierten Überzeugungsarbeit derart vielen sexuellen Übergriffen ausgesetzt. Während 

einer der Bauern die Bürgermeisterin unvermittelt küsst, weil ihm gerade danach ist, 

beschließt der Außenseiter des Dorfes, – Gänserich genannt – dass ihm so ein blondes 

Mädchen gerade recht kommt. Basdorf versucht an die damalige Affäre anzuknüpfen und 

greift der Bürgermeisterin immer wieder unter den Rock. Klara gilt auch hier als der „bessere 

Mann“, weil sie nicht mit Härte und Autorität, sondern mit Charme und Milde das Dorf zu 

leiten versteht und die Sorgen und Probleme der Bauern ernst nimmt. Zu diesem Charme 

gehört anscheinend auch, dass sie die sexuellen Avancen ihrer Kollegen geschehen lässt. 

 „Gänserich: So spricht der weise Kabeljau: / Was du nicht kannst, vermag die Frau. / Sie 

lenkt und renkt das Krumme ein, / Und Wasser schlägt sie aus dem Stein / Sie ist die 

Königin, du bist ein alter Ochse, / Nicht gegen sie, gegen dich selber boxe. / Du siehst 

doch, wie auf Feld und Wiesen, / Verdorrte Pflänzlein wieder sprießen! / Wie alles atmet 

und sich richtet, / Wie’s frei wird und sich streckt und lichtet, / Wie, was einst tot schien 

und versackt, / Sich selber an der Kehle packt ...“29 

An einer Stelle des Stückes wirft sich Klara dem ehemaligen Geliebten zu Füßen und 

gesteht ihm, dass sie ihn noch liebt. In diesem szenisch sichtbar werdenden Gefälle 

zwischen dem stehenden Mann und der knienden Frau kommt Basdorf unvermittelt die Idee, 

Klara auch noch zur LPG-Vorsitzenden zu machen, er vermag aus seiner „erhöhten“ 

Perspektive plötzlich zu erkennen, dass die Frauen besser leiten, steuern und regieren 

können. 

 

Den Leiterinnen der 60er und frühen 70er Jahre ist den Heiligen gleich ein 

Missionierungsauftrag eingeschrieben, sie müssen diskriminierende Vorbehalte nicht nur 

aushalten und täglich mit Charme und Humor abwehren, sondern sollen darüber hinaus den 

alten Adam zum guten Sozialisten umerziehen. In den genannten Beispielen gelingt dieser 

Perspektivwechsel auf wundersame Weise, die männlichen Figuren scheinen schließlich zu 

modernen Beziehungs- oder Kooperationspartnern gewandelt, die den beruflichen Erfolg der 

Frauenfiguren akzeptieren. Die Leiterinnen belohnen diese Einsicht, indem sie die Männer 

als ihre Lehrer, Väter oder zukünftigen Ehemänner bestätigen und damit deren Statusverlust 

symbolisch ausgleichen. Die Vorbehalte gegen weibliche Leiterinnen werden nur selten 

durch konkrete berufliche Leistungen entkräftet, sondern der „alte Adam“ lässt im Zuge 

seiner Läuterung von seinen Vorurteilen ab. Die Akzeptanz der Leiterinnen ist damit direkt an 

die Einsicht und das Wohlwollen dieser Kontrahenten geknüpft.  

Im Rahmen der Szenarien spielt die Attraktivität der Frauen wie auch im Spielfilm eine große 

Rolle. Während das äußere Erscheinungsbild der Leiterinnen in lyrischen Hymnen besungen 

wird, spielt die Körperlichkeit der männlichen Leiterfiguren in der Regel keine Rolle. Die 

überwiegende Mehrheit der Werk- oder Produktionsleiter ist verheiratet und kommt als 

                                                 
29 STOLPER (1973), S. 54. 
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Objekt des Begehrens für die Kolleginnen nicht in Frage. Ab und zu erlaubt sich einer dieser 

Leiter einen kleinen Flirt mit seiner Sekretärin, doch auch dieses Szenarium informiert die 

LeserInnen lediglich über die körperlichen Vorzüge eben jener untergeordneten Mitarbeiterin. 

Während sich die Frauenfiguren also nie über die Attraktivität ihrer Vorgesetzten oder 

Kollegen äußern, ist dies umgekehrt ein beliebtes Gesprächsthema der männlichen Figuren. 

Damit wird die Figur der Leiterin in den Theatertexten der 60er Jahre – ähnlich wie Bianca 

Schemel dies für den Spielfilm aufzeigt – als Objekt des Begehrens an die Erfüllung des 

herrschenden Weiblichkeitsideals zurückgebunden.  

Kritik an diesen Zuschreibungen und diskriminierenden Berufsstrukturen oder aber ein 

Auftreten, das diesem Weiblichkeitsideal nicht entspricht, schmälern die Attraktivität einer 

Leiterin entscheidend. Als sich Lisa aus Helmut Sakowskis Stück STEINE IM WEG weigert, 

die Leitung des Kuhstalls an jenen Großbauern abzutreten, der im Gegenzug seine Herde 

der LPG überschreiben will, wird sie streng getadelt. Lisas Beharren auf ihren beruflichen 

Anstrengungen und Leistungen bringt ihr den Vorwurf ein, sie würde ihre individuellen 

Interessen über das Wohl der Gemeinschaft stellen. Als sie schließlich auch die 

diskriminierenden Zustände in der LPG benennt und kritisiert, verliert sie in den Augen des 

LPG-Vorsitzenden, der gleichzeitig ihr Geliebter ist, postwendend an Attraktivität. 

 „Lisa: Soll ich mich deshalb unter den Weibern im Feldbau herumschleppen? 

Paul: Es gibt keine zweitrangige Arbeit in der Genossenschaft. 

Lisa: Aber schlecht bezahlte. 

Paul: Wie hässlich du sein kannst.“30 

Lisas beruflicher Ehrgeiz und ihre kritische Haltung in Bezug auf die Existenz von Frauen- 

und Männerarbeiten in der LPG machen die als außerordentlich schön beschriebene Frau 

mit den „feurigen Augen“ also hässlich. In dieser Logik deutet sich bereits das Motiv von der 

egoistischen und gefühlskalten Karrierefrau an. In Sakowskis Stück wird Lisa durch den 

Konkurrenten rehabilitiert, er verzichtet auf den Posten, weil er mit liebenden Augen 

feststellt, dass Lisa die bessere Leiterin ist. Über seinen Blick wird Lisa wieder zur schönen 

und begehrenswerten Frau.  

Die idealistische Inszenierung von Leiterinnen als die „besseren Männer“ ist damit bis in die 

70er Jahre hinein in ein strenges Muster eingebunden: Die Frauenfigur agiert im Sinne einer 

doppelten Botschaft – in einer Mischung aus stereotyp männlichen und weiblichen Attributen. 

Sie beruhigt die Konkurrenzängste von Kollegen, indem sie die Anerkennung eigener 

Leistungen zurückstellt und als Objekt des Begehrens den Vorwurf der Vermännlichung 

widerlegt. Neben ihrer fachlichen Qualifikation verfügt sie über hohe soziale und emotionale 

Kompetenzen, sie erzeugt nicht berufliche Hierarchien, sondern wird stark an die Basis, an 

das Kollektiv zurückgebunden. Für die Durchsetzung von Arbeits- und Produktionszielen 

setzt sie in der Regel auf moralische Einsicht und Vertrauen statt auf das Mittel 

übergeordneter Autorität.  
                                                 
30 SAKOWSKI, HELMUT: Steine im Weg. Nach einem Fernsehspiel unter Mitarbeit von Hans Müncheberg. Berlin 
1963, S. 46. 
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8.2.2. „WER NICHT GLÜCKLICH IST, KANN NICHT GLÜCKLICH MACHEN.“31 

Das Bild der vereinsamten Karrierefrau 

 

Anfang der 70er Jahre tauchen in den Theatertexten erste Frauenfiguren auf, die nicht mehr 

vollständig oder per se dem Idealbild der Leiterin entsprechen. Wie ihre männlichen 

Pendants verlieren sie bisweilen den Kontakt zur Basis und handeln im Alleingang, auch wird 

ihnen ein Scheitern auf der privaten Ebene eingeschrieben. Während die männlichen Werk- 

oder Betriebsleiter ausschließlich anhand beruflicher Konflikte kritisiert werden, wird die 

Verfehlung des Ideals bei der sozialistischen Leiterin zunächst anhand ihres Privatlebens 

offenkundig. Der moralisch definierte Dienst an der Gemeinschaft, den die Frauenfiguren in 

den Leitungsfunktionen ableisten, führt nun zuweilen zu privaten Enttäuschungen oder hat 

diese zur Voraussetzung.32 Claus Hammels Stück ROM ODER DIE ZWEITE EROBERUNG 

DER WELT (1975) wurde bereits in einem anderen Kapitel erwähnt. Die 45-jährige LPG-

Vorsitzende Viktoria Remer ist mit ihrem Führungsstil im Grunde eine ideale Leiterinnenfigur. 

Sie bindet die BewohnerInnen des Dorfes in die Umgestaltung von Arbeits- und 

Lebensstrukturen ein, sie berücksichtigt die individuellen Interessen der Einzelnen und 

vermag es, diese in ein gemeinschaftliches Interesse zu überführen. Darüber hinaus ist sie 

bescheiden und ruht sich nicht auf ihren Lorbeeren aus, die sie sich mit der Gründung und 

dem Ausbau einer vorbildlichen Genossenschaft verdient hat.  

 „Viktoria: Ich arbeite nicht für Symbole.“33 

Inzwischen wird sie sogar von jenen Bauern und Bäuerinnen geschätzt, die anfangs 

meinten, die Genossenschaft würde unter ihrer Leitung „auf den Hund“ kommen. Die 

meisten ihrer männlichen Konkurrenten aus den Nachbarorten haben sich bereits zur 

Kooperation entschlossen und die letzten beiden im Alleingang arbeitenden 

Genossenschaften zeigen sich höchst beunruhigt von diesen Entwicklungen:  

 „Dinse (LPG-Vorsitzender einer dieser beiden Genossenschaften): Unter uns: Der ganze 

Rummel um Rom hängt mit der Remer zusammen. Fehlgeleitete Libido. Mannweib. [...] 

Vom Ehrgeiz ausgehöhlt. Keine Innereien mehr. [...]. [...] sie [ist] der Papst in Jeans.“34 

Die engagierte Leiterin, die im Privatleben gern mal jagen geht, erweist sich aber als 

einsame und sehr unglückliche Frau. Sie hat mit dem Eintritt in die LPG ihre große Liebe 

verloren und kompensiert diesen Verlust in der Arbeit. Sie, die so viel erreicht hat, glaubt 

schließlich vor einem beruflichen wie privaten Nichts zu stehen und will sogar kündigen: 

 „Viktoria: Alles, was Sie in Rom gesehn und wovon Sie gehört haben, verdankt seinen 

Ursprung einer Illusion. Alles [...] hat seine Wurzeln in meinem Irrtum, daß mein Mann zu 

                                                 
31 HAMMEL, CLAUS: Rom oder Die zweite Erschaffung der Welt. IN: Theater der Zeit 3/1975, S. 55. 
32 Wie bereits im Kapitel 5: ARBEIT ALS SCHÖPFERISCHE TÄTIGKEIT dargelegt, können ab Ende der 60er 
Jahre individuelle und gesellschaftliche Interessen nicht mehr unbedingt in Einklang gebracht werden. 
33 HAMMEL (1975), S. 53. 
34 HAMMEL (1975), S. 57. 
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mir zurückkehren würde, wenn ich ihm eine Stadt präsentieren könnte. [...] Er war 

überzeugt in seiner Art, daß es im Dorf mit den Bauern aus wär und mit den Arbeitern nie 

was werden sollte. Er wollte, daß wir mit ihm kämen. Aber das war mein Hof, und ich 

konnte mich nicht trennen. Der Hof ist wichtig, hab ich geglaubt. Aber bald spürte ich, 

daß dieser Mann mir wichtiger geworden war – so wichtig wie nichts in der Welt. Da 

begann ich für ihn diese Stadt zu bauen, ich wurde Parteimitglied, ich studierte, ich 

stürzte mich in die Arbeit. [...] Bin ich auch ein anderer Mensch geworden wie die meisten 

bei mir, oder bin ich noch diese enttäuschte, unfertige Frau, die sich eingebildet hat, ein 

privates Pech mit solchem Aufwand in Gold zu verwandeln? Ich hab mich geprüft. Ich bin 

durchgefallen. [...] Ich sag Ihnen, warum ich kündige: Wer sich nicht selbst treu bleiben 

kann, der kann überhaupt niemandem und nichts treu sein. Wer nichts besitzt, kann 

nichts verteidigen. Wer nicht glücklich ist, kann nicht glücklich machen.“35 

Der Dienst an der Gemeinschaft geht mit dem Verzicht auf ein glückliches Privatleben 

einher, gleichzeitig ist die Arbeit „egoistisch“ motiviert. Es sind die Figuren der 

Aufbaugeneration selbst, die wie Viktoria Remer ihren beruflichen bzw. politischen 

Werdegang befragen und die persönlichen Verluste aufzählen. Die private Vereinsamung 

aus einem individuellen und nicht politischen Ehrgeiz heraus, wird in anderen Texten darüber 

hinaus zunehmend als Vermännlichung interpretiert. Maria, die Abteilungsleiterin eines 

Baubüros der Stadtplanung aus Lena Foellbachs Stück JAHRESRINGE (1974), lebt den 

Gegenentwurf zu ihrer Mutter, die sich als Haus- und Ehefrau ein Leben lang für ihren Mann 

aufgeopfert hat. Die Tochter wirft der Mutter vor, die eigenen Neigungen und Interessen 

vernachlässigt zu haben, um sich im Schatten des Ehemannes einzurichten. Sie selbst steht 

dagegen erfolgreich im Berufsleben, gerade hat die promovierte Architektin und 

Bauingenieurin mit dem Entwurf eines modernen Altersheims einen Wettbewerb gewonnen. 

Doch zugleich stirbt Marias Vater, ohne dass sie ihn noch einmal sprechen konnte, ihr fehlte 

immer die Zeit, um die Eltern zu besuchen oder einen Brief zu schreiben. Sie selbst hat 

keine Familie und kann sich auch nicht vorstellen, dass Kinder mit ihrer Arbeit zu 

vereinbaren wären. Marias Mutter, die nach dem Tod ihres Mannes zur Tochter in die Stadt 

zieht, reflektiert deren beruflichen Ehrgeiz kritisch:  

 „Mutter: Meine Tochter hetzt früh zur Arbeit, kommt abends abgehetzt heim, stören 

möchte ich sie nicht. Sie sitzt bis in die Nacht in ihrem Zimmer, liest oder arbeitet weiter. 

Für wen? Ich begreif das nicht. Darf man denn hier bei uns jemanden noch so 

ausnutzen?“36  

Im Verlauf des Stückes werden der Erfolg und die beruflichen Leistungen der 

Abteilungsleiterin mit Verweis auf ihr privates Verhalten abgewertet, ihr wird zunehmend 

Lieblosigkeit bzw. Unachtsamkeit vorgeworfen. Ausgerechnet ein junger Kollege aus ihrer 

Abteilung kümmert sich um Marias Mutter und steht dieser in den Konflikten mit der Tochter 

bei. Beide, die Mutter und der Kollege, der zugleich Marias beruflicher Kontrahent ist, 

kritisieren einvernehmlich die Vermännlichung der Leiterinnenfigur:  

                                                 
35 HAMMEL (1975), S. 54f. 
36 FOELLBACH, LENA: Jahresringe. IN: Theater der Zeit 11/1974, S. 56. 
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 „Mutter: Sie war auch als Kind eine strenge kleine Person. Prügelte sich mit den großen 

Jungen herum, wenn die Vogelnester ausnahmen. Es gibt viel Roheit in der Welt. Aber 

zärtlich sein, sich anschmiegen, das wollte sie nicht.“37 

Der junge Kollege ist der Meinung, dass Maria im Beruf zu sehr von ihren eigenen 

Vorstellungen ausgeht, also sich selbst als Maßstab setzt. Er kritisiert sie als autoritär, da sie 

die MitarbeiterInnen nicht in ihre Überlegungen und Entscheidungen einbezieht, und schlägt 

vor, dass sie einen Teil ihrer Aufgaben abgibt, um mehr Zeit für das Privatleben und für die 

Familie zu haben. Zugleich unterläuft er eigenmächtig die betrieblichen Entscheidungen 

seiner Vorgesetzten.38 Maria wiederum verinnerlicht die Vorwürfe und Vorbehalte, sie setzt 

ihnen erstaunlich wenig entgegen und verliert als Figur zunehmend die Sympathien der 

anderen Figuren und der LeserInnen. Am Ende des Stückes erscheint ihre Unabhängigkeit 

als Flucht vor den Kompromissen einer Beziehung, ihre Kompetenz als Leiterin wird von der 

Feststellung überschattet, in Bezug auf die Vereinbarkeit von Beruf und Familie versagt zu 

haben: 

 „Tochter: Ich wollte so vieles. Und hab es nicht geschafft, alles unter einen Hut zu 

kriegen. Familie, Beruf, Gesellschaft. Sich anpassenmüßen, sich behauptenwollen. Was 

sollte mir eine Ehe, wie ich sie dutzendweise kenne? Tag für Tag die gleichen 

abgebrauchten Worte wiederkäuen? Jahr um Jahr stumpf und verdrossen nebeneinander 

hergehen, die Freude aneinander verlieren, oder sie heimlich woanders suchen. 

Ordnung, Wohlstand, Komfort. Aber ich selbst war im Leeren. Da hab ich mich nur in 

meine Arbeit gestürzt.“39 

Es ist bezeichnend, dass Maria in diesem Stück als Tochter und nicht über ihren Namen, 

den Doktortitel oder als Architektin benannt und angesprochen wird. In der schlussendlichen 

Versöhnung mit ihrer Mutter wiederholt sie die Abwertung, die sie von den anderen erfahren 

hat. Das Bild der erfolgreichen Leiterin, der begabten Architektin und Bauleiterin wird durch 

das Bild der vereinsamten Karrierefrau ausgelöscht: 

 „Tochter: Ich hab Erfolg, bin respektiert, nur eins bin ich nicht, liebevoll. Das hast du mir 

voraus, Mutter. Das ist viel. Viel mehr als du glaubst. – Sie muß mir abhandengekommen 

sein, die Liebe, über Arbeit, Ehrgeiz, Enttäuschung, Trotz. Das Schlimmste ist, man spürt 

es nicht einmal mehr. Hält sich für unentbehrlich, gilt als Vorbild! Es wird ja nach Leistung 

gemessen. Und setz dich mal als Frau durch gegen die Männer! – Ich habs so satt.“40 

Dieses Motiv der einsamen, vermännlichten Leiterin, das im Spielfilm der DDR 

ausschließlich in den Gesichtern von älteren Frauen der Aufbaugeneration aufscheint,41 wird 

in der Dramatik ab Mitte der 70er Jahre auch auf eine junge, beruflich erfolgreiche 

                                                 
37 FOELLBACH (1974), S. 58. 
38 Der junge Mann hat in Marias Entwurf des Altersheims heimlich seinen abgelehnten Vorschlag eines 
kombinierten Pflegeheims eingearbeitet. Diesen neuen Entwurf hat er, ohne Maria zu informieren, sowohl mit 
einem Soziologieprofessor als auch mit diversen alten Leuten durchgesprochen. 
39 FOELLBACH (1974), S. 62f. 
40 FOELLBACH (1974), S. 64. 
41 Vgl.: Die Figur der älteren Biokybernetikerin und Professorin Bergholz aus dem Film LIEBESERKLÄRUNG AN 
G.T. von 1971 (Regie: Horst Seemann). 
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Frauengeneration übertragen. Es taucht zu einem Zeitpunkt auf, da die wissenschaftlich-

technische Revolution in der DDR an Überzeugungskraft verliert, die Automatisierung in den 

Betrieben stockt und in der Frauenpolitik ein biopolitischer Richtungswechsel hin zur 

Familien- und Bevölkerungspolitik erfolgt. Bemerkenswerterweise wird dieses Bild gerade 

durch die wenigen Autorinnen, die in der Dramatik der DDR zu finden sind, wiederholend 

bestätigt. Wie Lena Foellbach lenkt auch Regina Weicker im Verlauf ihres Textes DIE 

AUSGEZEICHNETEN (1974) den Fokus zunehmend auf die private Einsamkeit und 

Frustration der Abteilungsleiterin Martha. Die allein stehende Frau kompensiert ihre 

Kinderlosigkeit seit Jahren mit Arbeit, sie steckt viel Energie und Zeit in ihren Beruf, als 

einzige Kollegin bleibt sie oft weit über den Feierabend im Betrieb. Im Gegensatz zu den 

anderen Frauen der Brigade legt sie entsprechend viel Wert auf die berufliche Anerkennung 

und Wertschätzung ihrer Leistungen: 

 „Martha: Ihr habt eure Männer – und ich? Hat sich eine von euch schon mal überlegt wie 

es ist, am Heiligen Abend? Oder zu Ostern? Oder im Urlaub? Das hier hab ich mir 

aufgebaut und ihr wollt es mit einer Handbewegung kaputtmachen. Das lasse ich nicht 

zu.“42 

In einer ähnlichen Weise wie im Text JAHRESRINGE wird Marthas ausschließliche 

Konzentration auf den Beruf vom Kollektiv kritisiert. Die Abteilungsleiterin wird aufgefordert, 

Entscheidungen und Aufgaben abzugeben bzw. nicht alles im Alleingang zu planen und zu 

regeln.  

 „Birgit: Ein gut funktionierendes Kollektiv, das wie eine Herde Schafe dem Leithammel 

nachrennt. Zu Martha: Wer plant für uns – du! Wer schreibt uns vor, was zu tun ist – du! 

Sind wir für eigene Entscheidungen zu dämlich?“43 

Die Kritik an diesen Leiterinnen bzw. der Vorwurf einer Vermännlichung beinhaltet auch eine 

Kritik an ihrer Kinderlosigkeit. Die einseitige Orientierung auf den Beruf wird nicht als 

bewusste und legitime Entscheidung anerkannt, sondern erscheint als unfreiwillige Folge von 

persönlichen Ängsten und Enttäuschungen. So meint auch die beruflich etablierte Ärztin 

Rosa aus Jürgen Groß’ Stück GEBURTSTAGSGÄSTE (1976-79) an einer Stelle:  

 „Rosa: Ich habe Angst vor der Liebe, Vater! / Mutter, meine Männer, keine Ahnung 

haben sie von mir. [...] Vielleicht ist es die List, / Herr meines Lebens bleiben zu können. / 

Ich bin eingerichtet. In allem! / Darum bin ich produktiv. / Kinder habe ich auch nicht. / 

Dujeh, was soll ich mit Kindern, Vater! [...] Vater, ich kann meine Arbeit machen. / Besser 

als andere Frauen. / Das wird anerkannt. Das!“44 

Rosa Beziehungsängste implizieren ein persönliches Scheitern, welches die berufliche 

Anerkennung – der Ärztin wurde gerade der Chefarztposten einer Klinik angeboten – in den 

                                                 
42 WEICKER, REGINA: Die Ausgezeichneten. IN: Theater der Zeit 12/1974, S. 64. 
43 WEICKER (1974), S. 64. 
44 GROß, JÜRGEN: Geburtstagsgäste. IN: Theater der Zeit 4/1980, S. 70. Das Stück ist zwischen 1976 und 1979 
entstanden, am 25.1.1980 fand im Maxim Gorki Theater in Berlin die Uraufführung statt. 
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Hintergrund drängt. In anderen Stücken wird die erfolgreiche Erwerbstätigkeit der Frau sogar 

als Symptom einer Entfremdung interpretiert, wie im Fall der ersten Bezirksstellvertreterin 

Katja aus Monika Lätzschs Stück HÄUSCHEN MIT BUTLER (1981). Der Ehemann der 

leitenden Genossin und attraktiven Mutter wünscht sich, dass sie „einfach“ wieder Frau sein 

kann und ihre „beruflichen Masken“ ablegt: 

 „Katja: Du bist eifersüchtig. Auf meine Erfolge. Auf alles das, was wird unter meiner 

Leitung. Und es wird etwas, es ist zu sehen, jeden Tag. Aber du willst nicht, daß ich mich 

darüber freue ... 

Uwe einfach: Ich will dich, Katja. 

Katja: Mich! – Wie denn – mich? 

Uwe: Nur dich. Und so wie du bist, nackt, ohne diese Schale, in der du steckst wie in 

einem Panzer, am Morgen an dein Auftreten am Abend denkst, am Abend über deine 

Beratungen am Morgen grübelst, immer einen Sprung voraus, immer mehr im Morgen als 

im Jetzt. 

Katja jetzt auch einfach: Anders geht es nicht.“45 

Das Abstreifen dieser „Schalen“ oder „Masken der Vermännlichung“ wird als Freilegung 

eines natürlichen und authentischen Ichs inszeniert. Obwohl Katjas berufliche Aufgaben von 

Monika Lätzsch durchaus als wichtig herausgestellt werden, scheint die Leitungsposition 

dennoch die „Weiblichkeit“ und „Natürlichkeit“ ihrer Protagonistin zu gefährden. Mit diesem 

„Dilemma“ geht in einigen Stücken sogar ein Rollenwechsel auf der Ebene des 

Läuterungsmotivs einher. Nun ist es an den männlichen Kollegen oder Ehemännern, den 

„vermännlichten“ Leiterinnen einen Anstoß zur Läuterung zu geben, so dass sie sich auf 

„ihre“ traditionell weiblichen Werte rückbesinnen. In Rudi Strahls Stück EIN IRRER DUFT 

VON FRISCHEM HEU (1975) wird die 25-jährige, promovierte Angelika Unglaube als 

wissenschaftliche Mitarbeiterin des zweiten Bezirkssekretärs beauftragt, ein Dorf im 

Mecklenburgischen auf die Verbreitung religiöser Praktiken und abergläubischer Traditionen 

hin zu überprüfen. Ihr Chef versucht, die übereifrige Kollegin auf diese Weise ein paar Tage 

loszuwerden. In Trutzdorf trifft Angelika auf Mattes, den Parteisekretär des Dorfes. Ihm 

werden Wundertätigkeiten nachgesagt, die BewohnerInnen bezeichnen ihn als Heiligen. 

Angelikas Eifer, mit der sie die angeblichen Wunder politisch aufzuklären versucht, führt zu 

diversen komödiantischen Situationen, in denen sie als Persiflage eines dogmatischen 

Funktionärs auftritt. Mattes gelingt es – mit Hilfe von Balkanschnaps und sexueller 

Verführungskunst – Angelika von ihrem falschen Ehrgeiz zu heilen. Die beruflichen Aufgaben 

Angelikas erscheinen dabei als äußerst nebensächlich bzw. sogar als absurd:  

 „Mattes: Hör zu, Herzchen: Bisher hab’ ich deine chinesischen Ansichten als 

jugendlichen Übereifer toleriert. Auch nötigte mich deine anmutige Erscheinung zur 

Nachsicht. Aber ich habe weder Zeit noch Lust, mich mit permanentem Blödsinn 

                                                 
45 LÄTZSCH, MONIKA: Häuschen mit Butler. IN: Theater der Zeit 8/1981, S. 71. Die Uraufführung des Stückes 
fand am 8.4.1981 in Rostock statt. 
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abzugeben. Marsch ins Bett!“46 

Mattes wird für Angelika ein Kleid besorgen, nachdem ihre Hose nach einem 

Rechercheausflug, der mitten durch eine Dornenhecke führt, arg zerfetzt ist. Hinter ihrem 

Rücken macht er sämtliche von ihr getroffene Entscheidungen und Anweisungen 

rückgängig. Die schlussendliche Läuterung von Angelika Unglaube führt zwar zu einem 

romantischen Happy End und zu einem positiven Bericht über das Dorf, gleichzeitig 

erscheint die überzeichnete Frauenfigur mit ihrer neuen Weltsicht nicht wirklich kompetenter 

als am Anfang des Stückes. Angelikas Läuterung führt hier nicht zu einer Aufwertung ihrer 

beruflichen Position, wie dies bei den geläuterten männlichen Figuren in der Regel der Fall 

ist – ihre Einbindung in die Liebesbeziehung mit Mattes scheint lediglich das Schlimmste zu 

verhindern.  

 

 

8.2.3. „ICH BIN ABER KEIN MANN. ALSO KOMM’ ICH SCHON NICHT IN FRAGE.“47  

Die Diskussion von beruflicher Diskriminierung und struktureller Ausgrenzung von Frauen  

 

Neben dem Verweis auf die doppelte Vergesellschaftung der Frau ist die Thematisierung von 

strukturellen Ungleichheiten ein wichtiger Kritikpunkt in der Dramatik vor allem der 80er 

Jahre. Der Behauptung einer klassenlosen und emanzipierten Gesellschaft werden Bilder 

sozialer oder geschlechtlicher Benachteiligung und Ausgrenzung entgegengesetzt. 

Vereinzelt tauchen diese Bilder bereits in Texten der 60er Jahre und 70er Jahre auf, ohne 

aber auf breiter Ebene wiederholt zu werden. So benennt Siegfried Pfaff die Abwertung, der 

die Protagonistin seines Textes REGINA B. – EIN TAG IN IHREM LEBEN ausgesetzt ist, 

bereits deutlich als strukturelles Problem.  

 „Regina: Angeblich hab ich doch die gleichen Rechte in unserm Staat wie jeder andere. 

Die Rechte, ja! Ich hab bloß nicht die gleichen Möglichkeiten, das ist es. Daran habt ihr 

mich erinnert. Besten Dank.“48 

Die allein erziehende Mutter, die als Automateneinrichterin in einem großen Werk arbeitet, 

hat nicht die gleichen beruflichen Möglichkeiten wie ihre männlichen Kollegen. Ihr Wunsch, 

sich zur Ingenieurin weiterzuqualifizieren, wird von diesen als Selbstüberschätzung kritisiert.  

 „Krüger: Himmel, wie kannst du dich mit mir vergleichen? ... Ich bin doch jetzt schon 

weiter als die meisten Ingenieure in der Abteilung. Für mich ist das beinahe ein 

Kinderspiel. Und trotzdem hängt es mir zum Halse ’raus. [...] Regina, weißt du, was uns 

Ingenieuren heute abverlangt wird nach dem Studium? Du müßtest dich zum Beispiel 

                                                 
46 STRAHL, RUDI: Ein irrer Duft von frischem Heu. IN: DERS.: Lustspiele, Einakter und szenische Miniaturen. 
Berlin 1985, S. 133. Die Uraufführung des Stückes fand am 6.7.1975 am Maxim Gorki Theater in Berlin statt. 
47 PFAFF (1970), S. 63. 
48 PFAFF (1970), S. 73. 
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ständig weiterbilden. Und man erwartet dann von dir, daß du Ideen hast, die du 

durchsetzt.“49 

Im Gegensatz zu vielen anderen Stücken der 60er Jahre wird der Konflikt hier nicht über die 

Läuterung des „alten Adams“ gelöst. Pfaff lässt es offen, ob es der Frauenfigur trotz der 

Benachteiligungen gelingen wird, ihre beruflichen Ziele zu verwirklichen. Ähnlich wie im 

Spielfilm LIEBESERKLÄRUNG AN G.T. werden unterschiedliche Signale gesetzt, die aber 

bei Pfaff nicht versöhnt, sondern ausgehalten werden müssen.  

Ein anderes Textbeispiel, welches sich schon früh mit den strukturell bedingten 

Diskriminierungen von Frauen auseinandersetzt, scheint zunächst das komödiantische 

Prinzip der 60er Jahre aufzugreifen: 

 „Damen und Herrn, Kolleginnen und Kollegen / Wir wollen heute Ihr Zwerchfell bewegen 

/ Mit einer Komödie so alt wie neu / Adam und Eva waren schon dabei.“50 

Die WEIBERKOMÖDIE von Inge und Heiner Müller zielt nicht nur auf die Läuterung der 

männlichen Kollegen und ihre Einbindung in die reproduktive Arbeit ab, sondern die Frauen 

der Schlosserbrigade etablieren darüber hinaus auf der Baustelle kurzzeitig weibliche 

Spielregeln. Mit den Mitteln des gender crossing werden die gewohnten 

Anpassungsleistungen von Frauen nun umgekehrt den Männern abverlangt. Die 

Brigadeleiterin Jenny Nägle lässt bei einer anstehenden Kranmontage ausschließlich 

„Frauen“ am Arbeitsplatz zu und so müssen sich die männlichen Figuren „aus politischen 

Gründen“ den Regeln der Travestie beugen, d.h. Perücken aufsetzen und Kleider anziehen. 

Tatsächlich scheinen im Laufe der Arbeit stereotype Geschlechtergrenzen und damit 

verbundene Zuschreibungen zu verschwimmen, sexuelle Verwechslungen irritieren und 

werden zum Anlass einer ironischen Reflexion. Der Text fordert die Bereitschaft der 

Gesellschaft ein, „ihre Frau zu stehen“. Die Männer müssen lernen, „die bessere Frau“ zu 

sein, sonst werden sie als Partner oder Kollege zurückgewiesen. 

 „ZABEL: Was soll die Maskerade. 

FRANZ HÄCKSEL (Kollege): Politik. / Der Kran ist Frauenarbeit. Beispielsweise.“51 

Schließlich endet das Stück, wie die Komödien der 60er Jahre enden: in einem Happy End. 

Die Geschlechter finden neu zueinander und planen Nachwuchs. Der Kran wurde erfolgreich 

montiert und das gender crossing wieder aufgehoben, Jenny Nägle wird als Bestarbeiterin zu 

Konferenzen delegiert. Die Baustelle ist nur kurzfristig ein Frauenarbeitsplatz, es ist eine 

Ausnahmesituation, der sich die Männer hier anzupassen haben. Inge und Heiner Müller 

deuten es an verschiedenen Stellen des Stückes an: Das Stück könnte auch ein Traum sein 

oder die Baustelle ein Theater. Die Aussicht auf eine tatsächliche Umdeutung der 

Geschlechterrollen bereitet den Arbeitern Alpträume, sie begreifen sehr schnell, dass die 

                                                 
49 PFAFF (1970), S. 70. 
50 MÜLLER, HEINER: Weiberkomödie. Nach dem Hörspiel „Die Weiberbrigade“ von Inge Müller. IN: DERS.: 
Werke 4. Die Stücke 2. Hg. von Frank Hörnigk. Frankfurt/Main 2001, S. 179. 
51 MÜLLER (2001), S. 237. 
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geschlechtspezifischen Zuschreibungen eng mit einer Interessen- und Machtpolitik verknüpft 

sind.  

 „1. BLESSIERTER: Ja, in der Südsee gibt es eine Insel - 

BRIGADIER: Nicht möglich. In der Südsee eine Insel? 

1. BLESSIERTER: Euch wird das Lachen auch vergehn. Dort sind / die Weiber an der 

Macht, und das sieht so aus: / Männer, solang sie ledig sind, hausen / Zu hundert in einer 

Baracke. Dort / Müssen sie Häkeln lernen beispielsweise / Waschen und Kochen und die 

Kinder wickeln. / Wenn einer ausgelernt hat, ist er fällig. / Die Weiber kommen, eine 

Kommission. / Die einen Mann braucht, sucht sich einen aus. / Zur Probe. Der muß ihr 

die Arbeit machen. / Wenn er ihr nicht mehr paßt, tauscht sie ihn um. / Die Weiber 

amüsiern sich, Bier und Fußball. / So ist das in der Südsee. Und so wird’s / Bei uns, 

wenn ihr den Weibern nicht am Kran helft.“52  

Für die Arbeiter aus Werner Heiduczeks Stück MAXI ODER WIE MAN KARRIERE MACHT 

(1974) scheint der „Albtraum“ Realität. Die Schichtingenieurin Maxi ist die einzige 

Werkleiterin der Dramatik der DDR, das Stück verweist mehrfach kritisch auf ausgrenzende 

Mechanismen in den Leitungsebenen der Industrie. Einerseits werden viele Momente einer 

strukturellen Diskriminierung benannt, andererseits entwirft Werner Heiduczek das Bild einer 

qualifizierten Leiterin, die die Abwertungen ihrer Umwelt längst verinnerlicht hat und selbst 

fortschreibt.  

 „Maxi: Ich, Leiter der Rohrpresserei, Herbst, ich? Wer hat sich das einfallen lassen? [...] 

Glaub nicht, ich bilde mir was ein, ich hätte einen blöden Ehrgeiz. Nein, nein, das glaubst 

du nicht, du hättest mich ja dann nicht vorgeschlagen. Nur, daß du es gemacht hast und 

daß du es mir zutraust. Ich weiß doch, was dir die Presserei bedeutet. Du hast sie 

hochgebracht. Du lieber dummer Mann, nicht wahr, wir nehmen einen anderen. Den 

Dittrich. Der ist viel besser. Wozu ich beide Hände brauche, das macht er mit der linken. 

In drei Stunden macht er einen Plan. Ich quäle mich für das gleiche eine Nacht. Und 

wenn nicht Dittrich, dann den Götz. Er säuft zwar hin und wieder und ist auch scharf auf 

kurze Röcke. Aber die Arbeit schludert er nicht hin. Und die Fraun, so ungern haben sie 

es nicht, sieht ein Mann auf ihre Schenkel. Das mußt du nicht, mir einen Posten geben, 

weil du mich liebst ...“53 

Tatsächlich scheint Maxi zunächst mit der Leitung überfordert, der Erfolg in dieser Position 

ist an inoffizielle Strukturen und Netzwerke geknüpft, die sich aufgrund des permanenten 

Material- und Ersatzteilmangels herausgebildet haben. Maxi hat keinen Zugang zu diesen 

entsprechenden Kontakten und Verbindungen. Doch als sie die Hintergründe ihrer 

Beförderung entdeckt – die Rohrpresserei soll ausgelagert werden – beschließt sie, sich 

öffentlich zu beweisen. Sie nimmt eine alte Versuchsreihe zur Schaumrohrproduktion wieder 

auf, die aufgrund der Auslagerung eingestellt wurde, und zwingt den ArbeiterInnen fluchend 

Respekt und Unterstützung ab.  

                                                 
52 MÜLLER (2001) S. 226/227. 
53 HEIDUCZEK (1976), S. 297. 
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 „Maxi: Ihr Parasiten. Ihr miesen, kleinen Scheißer. Ihr denkt, mit mir könnt ihr’s machen. 

Da wächst euch die Brust bis zum Himmel. Ich kann keine Frau weinen sehen, Paule. 

Das macht mich ganz traurig, Paule. Ihr aufgeblähten Starken. 

Schlosser: Paule, das ist kein Weib, das ist eine Penthesilea.“54 

Mit ihrer – an die Amazonenkönigin Penthesilea gemahnenden – Haltung bewegt sich Maxi 

auf einem schmalen Grat. Der Leiterin wird vorgeworfen, die erfahrende Diskriminierung im 

Umgang mit den KollegInnen zu reproduzieren bzw. weiterzugeben. Maxis Ehrgeiz und 

Durchsetzungswillen werden immer wieder als Verhärtung und „Männerkomplex“ verurteilt. 

Schließlich verunglückt sogar ein übermüdeter Arbeiter im Zuge der Versuchsreihe, 

nachdem die Leiterin Doppelschichten durchgesetzt hat. Heiduczek enthält sich weitgehend 

einer Bewertung des Konfliktes, er zeigt vielmehr die unterschiedlichen Perspektiven auf. 

Seine Protagonistin kämpft mit den verinnerlichten Abwertungen als auch mit den 

strukturellen Mechanismen ihrer Ausgrenzung, oft bedingen sich beide Aspekte gegenseitig. 

Sie scheint äußerst ambivalent in ihren Verhaltensweisen und ist sicher keine heldenhafte 

Identifikationsfigur. Einmal tritt sie als souveräne Frauenfigur auf, ein anderes Mal scheut sie 

jeden Konflikt und zieht sich zurück. Immer wieder wird ihre Arbeitsmotivation auch aus dem 

privaten Liebeskonflikt mit dem Kollegen Herbst abgeleitet, der als vormaliger Leiter der 

Rohrpresserei an der Intrige gegen sie beteiligt war. Und doch fällt der Ausgang des Stückes 

im Kontext der gesamten Dramatik der DDR überraschend aus. Das Happy End ist hier nicht 

allein der Unterstützung durch männliche Kollegen und der Einsicht des Geliebten 

geschuldet, sondern Maxis konkrete Arbeitsergebnisse leiten den entscheidenden 

Haltungswechsel ein. Das entwickelte Schaumrohr erweist sich als äußerst erfolgreich und 

bekommt das Messegold, ihr Betriebszweig erhält infolgedessen Investitionszuschüsse und 

muss doch nicht ausgelagert werden. Maxi hat sich somit ihren Leitungsposten selbst neu 

geschaffen – mit diesem Erfolg verstärkt sich aber auch die Vereinnahmung der Leiterin als 

öffentliche Vorzeigefrau.   

 

Die Inszenierung von Frauen als „Reklamepferde“ einer erfolgreichen Emanzipation, mit der 

eine strukturelle und politische Instrumentalisierung der Frau einhergeht, lässt Volker Braun 

in seinem Stück SCHMITTEN in einer Katastrophe münden. Das Stück entstand bereits 

zwischen 1969 und 1978, kam aber erst 1982 in Leipzig zur Uraufführung. Anhand der 

Qualifizierungen seiner Protagonistin – der vormals ungelernten Arbeiterin Jutta Schmitten – 

zeigt Braun nicht eine Menschwerdung auf, sondern ihre gewaltvolle Vereinnahmung als 

Arbeitskraft durch einen gesellschaftlichen und ökonomischen Apparat wird vorgeführt: 

 „Schmitten: Märchenstunde. Es war mal eine, die hat alles gemacht. In der Schule. In 

dem Betrieb. Die haben sie gefördert bis sie schwarz wird. Weil die eine Frau is. Wißt ihr, 

was ne Frau is? DEN FRAUEN ALLE CHANCEN. UNTERSTÜTZT DIE FRAU. FRAUEN 

IN DIE LEITUNG. Die hat alles gemacht, was sie sich nicht traute. Die hatte immer Angst, 

am Morgen wenn ich aufsteh. Wenn ich in die Bude trete. Die hat das nich geschafft. Den 

                                                 
54 HEIDUCZEK (1976), S. 302f. 
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Plan abrechn, ich war schweißgebadet. Zwei Jahre unter Wasser. Die geht in die Rote 

Tür: aber ich blieb draußen. Schlägt die Zeitung nieder. Die solln gehen. Die macht mich 

fertig. Die hab ich über. Zündet die Zeitung an. Von mir war nicht die Rede.“55 

Jutta Schmitten wehrt sich gegen die ihr auferlegte Weiterqualifizierung zur Meisterin, doch 

ungeachtet ihrer Einwände und Wünsche wird sie von ihrem Betrieb als Vorzeigefrau und 

Aktivistin systematisch aufgebaut. Die Diskrepanz zwischen Individuum und Staat schreibt 

Braun dem Text über Klein- und Großbuchstaben ein. Die in Großbuchstaben gehaltenen 

Sätze zeigen den Tonfall von offiziellen Reden oder Zeitungsartikeln an. Gleichzeitig spricht 

Jutta Schmitten von sich im ständigen Wechsel von erster und dritter Person. In dieser 

sprachlichen Form der schizophrenen Monologstruktur zeigt sich eine Verinnerlichung von 

gesellschaftlichen Normen, andererseits werden diese Normen auch genau seziert. Die 

Vergesellschaftung der Frau erscheint als Ergebnis von repressiven, biopolitischen Macht-

mechanismen, mittels derer über den Körper der Frau als Gebärende und als Arbeitskraft 

verfügt wird. 

 „Schmitten: DIE MEISTERIN JUTTA SCHMITTEN. SIE LEBT FÜR IHRE ARBEIT. DIE 

SCHÖNE ARBEIT. GEHEN SIE AN DIE ARBEIT. AUF DEM HOLZPLATZ ARBEITEN 

SCHÖNE FRAUEN. [...] WAS HABEN SIE DENN GEDACHT, AUF DICH SIEHT MAN 

HIN. MIT SEINEN ZWEI KINDERN, das seid ihr, DAS DRITTE KRIEGST DU AUCH, das 

ist hier drin.“56 

1982, als das Stück zur Uraufführung gebracht wird, sind die HeldInnen der Arbeit aus den 

Theatertexten längst verschwunden. Der Mythos vom aufopferungsbereiten Individuum, das 

die Last der Gegenwart für ein Zukunftsversprechen schultert, ist zur „Märchenstunde“, zum 

hohlen Plagiat verkommen. So zeigt sich der Literaturwissenschaftler Peter Reichel in seiner 

Besprechung des Stückes von der Figur Jutta Schmittens überrascht: 

 „Brauns Schmitten ist nicht nur ein Gegenwartsstück, es ist sogar ein Zeitstück, noch 

dazu eins, was die Arbeiterklasse auf die Bühne bringt. Dargestellt werden also 

Werktätige im Bereich der materiellen Produktion. Der Titelheld ist dazu noch eine Frau, 

Meisterin, Aktivistin, Leiterin einer Brigade, Mutter von zwei Kindern. Wo haben wir in 

jüngster Zeit schon solche Bühnenfiguren?“57 

Auf die Radikalität Brauns, der die Konstruktion der sozialistischen ArbeiterheldInnen auf ihre 

gewaltvollen und geschlechtsspezifischen Ausbeutungsmechanismen hin untersucht, geht 

Reichel nicht ein. Er interpretiert das Aufbegehren Schmittens als Kritik am Leistungsprinzip 

der fordistischen Industrie, ohne die geschlechtsspezifischen Momente entsprechend 

einzubeziehen. In Reichels Lesart muss das Stück sogar als veraltet erscheinen:  

 „[...] ich halte es durchaus nicht für verfehlt, wenn Literatur in der sozialistischen 

Gesellschaft das außerordentlich folgenreiche Leistungsprinzip befragt, kann das aber 

                                                 
55 BRAUN, VOLKER: Schmitten. IN: Theater der Zeit 4/1982, S. 67. 
56 BRAUN (1982), S. 67. 
57 REICHEL, PETER: „Ausgepowert“? Zu Volker Brauns „Schmitten“ und zur Autorenposition. IN: Theater der 
Zeit 4/1982, S. 64. 
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nur schwer in Einklang bringen mit dem aktuell dominierenden realen Tatbestand (den 

Braun auch sieht und benennt) der ‚Unterforderung der Arbeiter an den Fließbändern, der 

Ingenieure in der Routinearbeit‘ [...]“58 

Ähnlich wie bei Pfaff wird bei Braun die doppelte Vergesellschaftung der Frau explizit 

vorgeführt, Schmitten wird als eine allein erziehende Frau entworfen, darüber hinaus 

erwartet sie ein weiteres Kind von dem technischen Direktor Kolb, der sich für die Beziehung 

zu der Arbeiterin schämt und die Beziehung verheimlicht bzw. die Vaterschaft ablehnt. Braun 

verknüpft hier zwei hierarchische Achsen miteinander, zum einen die zwischen den 

Geschlechtern, zum anderen die zwischen dem Kopf- und der Handarbeiterin. Beide 

Herrschaftsmomente gelten in der sozialistischen Produktion offiziell als aufgehoben, genau 

an ihnen scheint Jutta Schmitten jedoch zu zerbrechen. Ihre Überlastung als allein 

erziehende Mutter von drei Kindern wird vom Betrieb und von ihrem Geliebten nicht als 

Grund anerkannt, sich der Qualifizierung zur Meisterin zu entziehen.  

 „Kaderleiterin: Wir drücken beide Augen zu obwohl du wieder keinen Vater weißt, weil du 

nicht durchsiehst, [...], weil wir dich unterstützen Tag und Nacht. Aber was nützt das Kind, 

wenn du die Arbeit hinwirfst? Wir sind blamiert. Jutta. [...] 

Regisseur (der einen Film über die „Aktivistin“ dreht): Nu lach mal, Mädchen.“59 

Schmitten lehnt sich schließlich gegen die planvolle gesellschaftliche Doppelverwertung ihrer 

Person als Arbeitskraft und Frau auf, indem sie ihre doppelte Unterwerfung auf Kolb 

überträgt. Als dieser sie zu einem weiteren Lehrgang drängt, besteht sie auf seiner 

Arbeitskraft als Vater. Darüber hinaus wendet sie den Leistungsbegriff auf seine sexuelle 

Potenz an, als er die gewünschte Leistung nicht erbringt und versagt, beschimpft Jutta 

Schmitten ihn als Reaktionär und verstümmelt sein Geschlecht.  

 „Schmitten, Frauen: (...) ES IS EINE NOTWENDIGKEIT, die Befriedigung / Von unsere 

Bedürfnisse“60 

Die Vorzeigeleiterin wird in diesem Aufbegehren und in der bewusst irritierenden 

Wiederholung der Unterwerfungsmomente zum „VORBILD VERBRECHER“ und gerichtlich 

verurteilt. Im Gefängnis stößt sie ein Messer in die Projektionsfigur der Jutta Schmitten, die 

Kolb und andere geschaffen haben. Sie tötet den fremden Körper, löscht das Bild des 

Mannes in sich aus und wagt einen Neuanfang. Nun fordert sie auch ihr Recht auf Bildung 

ein, als verurteilte Verbrecherin hat sie genügend Zeit, zu lernen und sich 

weiterzuqualifizieren. Dem Bild der sozialistischen Leiterin ist nach diesem Stück von Volker 

Braun nichts mehr hinzuzufügen. 

 

                                                 
58 REICHEL (1982), S. 64. 
59 BRAUN (1982), S. 68. 
60 BRAUN (1982), S. 71. 
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9.1. „WO RINGS ALLES KAPUTT, KANN NICHT HEIL WAS LEBEN.“1 

Die Inszenierung von Arbeit und Geschlecht in Texten ostdeutscher AutorInnen nach 1990 

Peggy Mädler 

 

 „Ein Stück schreibt sich vom Schluß her. Vielleicht eine Ursache, daß wir Schreiber von 

Dramatik uns mit dem Gegenwartsthema vergleichsweise schwer tun?“2, 

fragt Katrin Lange auf dem Zehnten Schriftstellerkongress der DDR von 1987, während 

Christoph Hein zur gleichen Zeit innerhalb einer anderen Arbeitsgruppe des Kongresses die 

sofortige Aufhebung der Zensur fordert, die er als „überlebt, nutzlos, paradox, 

menschenfeindlich, volksfeindlich, ungesetzlich und strafbar“3 kritisiert. Und die Autorin 

Gisela Steineckert meint mit Blick auf ihre jüngeren KollegInnen: 

 „Niemand wird dir abnehmen, daß du einiges vergessen mußt von dem, was man dir 

gesagt hat, wie es zu sein hat.“4 

Drei Jahre später schreiben diese jungen und älteren AutorInnen in ein vereintes 

Deutschland hinein und Katrin Langes Bemerkung, mit der sie 1987 einen Unterschied 

zwischen Dramatik und Epik markieren wollte, bekommt vor dem Hintergrund der zwischen 

1990 und 2006 entstehenden Texte einen eigentümlichen neuen Bedeutungsgehalt. Die 

Dramatik ostdeutscher AutorInnen nach 1990 schreibt sich tatsächlich von ihrem Ende her, 

nicht nur bezüglich ihrer oft sehr dramatischen Handlungsverläufe, die überwiegend in eine 

Katastrophe einmünden, sondern auch, weil diese finale Katastrophe in den Figuren bereits 

als deren Ausgangssituation angelegt ist und sich am Ende nur noch folgerichtig zu entladen 

scheint. Bereits am Beginn der Szenarien steht ein Verlust, ist ein Scheitern den Figuren 

eingeschrieben. Niemand muss hier erst aus der Bahn geraten, die Figuren sind es längst. 

Arbeitslosigkeit oder Angst vor Arbeitsplatzverlust, Verschuldung und Prostitution, daraus 

erwachsende Resignation und Perspektivlosigkeit sind häufig die Anfangskoordinaten der 

Szenen, die Endkoordinaten heißen Freitod, Mord, Vergewaltigung und 

Fremdenfeindlichkeit. 

 

Sandy aus Christian Martins Stück VOGTLÄNDISCHE TRILOGIE (1990) stürzt sich am 

Ende des Dramas vom Balkon in den Tod, die Kellnerin Reni aus Oliver Bukowskis Stück 

NACH DEM KUSS (2006) erschießt sich mit dem Jagdgewehr ihres Vaters. Die 24-jährige 

Kathrin aus Bukowskis Stück GÄSTE (1999) wird sich im Gastraum ihres eigenen Hotels 

erhängen. In dem Stück FAST FUT von 2001, mit dem Christian Martin seine Vogtländische 

                                                 
1 BUKOWSKI, OLIVER: Gäste. IN: Theater heute 4/1999, S. 62. Die Uraufführung erfolgte am 18.2.1999 am 
Staatstheater Braunschweig. Bukowski erhielt für das Stück im gleichen Jahr den Mülheimer Dramatikerpreis. 
2 X. SCHRIFTSTELLERKONGREß DER DDR. Arbeitsgruppen. 24.-26. November 1987. Berlin, Weimar 1988, S. 
61. 
3 X. SCHRIFTSTELLERKONGREß DER DDR (1988), S. 228. 
4 X. SCHRIFTSTELLERKONGREß DER DDR (1988), S. 148. 
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Trilogie weiter schreibt, sucht die arbeitslose Mandy ein Auskommen in der Prostitution, sie 

wird schließlich in einem heruntergekommenen Neubauviertel vergewaltigt und ermordet. 

Lulle aus Martins anderem Stück LULLE UND PULLE (1993) prostituiert sich schon seit 

langem, um ihre Drogen zu finanzieren. Die Sozialarbeiterin eines Flüchtlingsheims aus 

Anna Langhoffs Text TRANSIT HEIMAT/GEDECKTE TISCHE (1994) wird tot im Park 

aufgefunden, in Kerstin Hensels Stück GRIMMA (1996) stürzen vier UrlauberInnen vom 

Gipfel eines Berges. Die Heimarbeiterin aus Lothar Trolles gleichnamigem Stück von 1997 

tötet ihr neugeborenes Kind und vergräbt es. Männerfiguren rufen den Kriegszustand aus, 

sie halten wie Steinke aus Bukowskis Stück STEINKES RETTUNG (2005) ihre Familie 

gewaltsam auf einer Almhütte fest oder verbarrikadieren sich wie in Anna Langhoffs Text 

FRIEDEN FRIEDEN (1997) und in Werner Buhss’ Text DEUTSCHE KÜCHE (2002) in der 

eigenen Wohnung. Wer den geschützten und kontrollierbaren Privatbereich verlässt, wird 

erschossen. Die Ehefrauen und Töchter wehren sich, indem sie den Spieß umdrehen und 

hinterrücks ihre Ehemänner und Väter morden. Man könnte von folgerichtiger Notwehr 

sprechen oder aber von jugendlicher Aggression wie bei Katharina Schlenders Stück 

WERMUT (2003), in dem ein Mann, unter Anleitung der Stieftochter und mit Wissen seiner 

Ehefrau, brutal erschlagen und verstümmelt wird. Es bleibt unklar, ob der Missbrauch, den 

die 16-jährige Stieftochter ihm vorwirft, überhaupt geschehen ist.  

Schwangeren Frauen wird bei Fritz Kater wütend in den Bauch getreten, sie können noch 

gebären, während der arbeitslose Mann sich nutzlos fühlen muss (KEINER WEIß MEHR 2 

ODER MARTIN KIPPENBERGER IST NICHT TOT, 1998). Die Figuren haben ihre „besten 

Jahre“ hinter sich und werden aus Effizienzgründen von der Firma, in der sie arbeiten, 

entlassen (Fritz Kater: TANZEN!, 2006). Der soziale Status wird durch das Adjektiv 

„ehemalig“ ausgestaltet: Ehemalige Angestellte kämpfen sich als Steak- oder Handywerbung 

durch Fußgängerzonen (Ingo Schulze: SIMPLE STORIES, 1998); ehemalige 

Bauzeichnerinnen arbeiten wie Yvonne aus Christoph Heins Stück HIMMEL AUF ERDEN 

(1998) inzwischen in Nachtclubs; die ehemaligen Helden der Arbeit flüchten sich in den 

Alkohol (Christian Martin: FORMEL EINZZ, 2000):  

 „CHOR: heute blau / und morgen blau / und übermorgen wieder / und wenn wir dann / 

mal nüchtern sind / besaufen wir uns wieder.“5 

Die ehemaligen Heiligen im Kampf um die Arbeitsmoral werden vergewaltigt, verprügelt, 

morden, werden gemordet oder wählen den Freitod.  

 

Gerade die ländlichen Regionen erscheinen als lebensfeindlich, die 36-jährige Malerin Anna 

Andress aus Christoph Heins Stück RANDOW (1994) muss mit ansehen, wie in der 

unmittelbaren Umgebung ihres Landhauses an der polnischen Grenze die 

Gewaltbereitschaft gegen AusländerInnen und der Rechtsextremismus unter der 

                                                 
5 MARTIN, CHRISTIAN: FORMEL EINZZ. ein stück volk. IN: Theater der Zeit 10/2000, S. 64. Die Uraufführung 
fand am 29.10.2000 in Meiningen statt. 
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Bevölkerung zunimmt.6 Schließlich findet man zwei verbrannte Leichen im Feld, ihr Hund 

wird vergiftet und sie flieht zurück in die Stadt. Doch auch dort hat der Alltag Risse 

bekommen, Kunden rutschen inmitten eines Supermarktes in leere Zwischenebenen, aus 

denen sie nicht mehr hinausfinden (Eugen Ruge: VOM UMTAUSCH AUSGESCHLOSSEN, 

1991), während Kassiererinnen in Tagträume entfliehen, in denen selbst das eigene 

Spiegelbild zur Bedrohung wird (Lothar Trolle: DIE 81 MIN. DES FRÄULEIN A., 1995). Die 

Figuren probieren verschiedene Leben wie in Jenny Erpenbecks Stück KATZEN HABEN 

SIEBEN LEBEN (2000) und reproduzieren doch nur die von Ausbeutung und Unterdrückung 

bestimmten Verhältnisse in unterschiedlichen Variationen. Die wenigen in der Arbeit 

erfolgreichen Figuren der Texte sind einsam und depressiv, so zum Beispiel die 

Anlageberaterin aus Oliver Bukowskis Stück OB SO ODER SO (2003). Und dies scheint die 

Grundannahme der Texte nach 1990 zu sein: Ob so oder so – die Gegenwart und der 

Ausblick auf die Zukunft lassen nur wenige Handlungsoptionen für den einzelnen Menschen 

erkennen, egal ob er nun arbeitend oder arbeitslos sein Dasein fristet. 

 

Mit Blick auf die Inszenierung von Arbeit und Arbeitswelten suggerieren diese und andere 

Texte zunächst einen deutlichen Bruch mit dem Erbe der DDR-Dramatik, die Geschichten 

von Menschwerdung und Selbstverwirklichung werden scheinbar nicht mehr wiederholt. Statt 

optimistischer oder konfliktreicher HeldInnenerzählungen im Umfeld des Arbeitsplatzes 

dominiert eine dramatisch gezeichnete, negative Rück-Entwicklung des emanzipierten 

Individuums bis hin zu seiner vollständigen Zerstörung. Es scheint, als würden im vereinten 

Deutschland lediglich die Entfremdungsszenarien der 70er und vor allem der 80er Jahre 

fortgeschrieben und zugespitzt. Doch auf den zweiten Blick zeigen sich gerade in den 

Bruchstellen erstaunliche Kontinuitäten. Die Negation der Entwicklungsdramaturgie im Sinne 

einer Verlust- und Zerstörungsgeschichte beinhaltet in nahezu allen Texten nach 1990 eine 

unterschwellige Wiederholung der altbekannten Konstruktion von Arbeit, wenn auch unter 

Verkehrung ihrer Elemente auf der Handlungsebene. Der Verlust von Arbeit beinhaltet in der 

überwiegenden Zahl der Texte auch den Verlust der Möglichkeit zur Menschwerdung und 

Selbstverwirklichung, die Figuren entwickeln in Folge ihrer Arbeitslosigkeit tierische oder 

barbarische Züge. In der psychischen Erkrankung und Zerstörung des arbeitslosen 

Individuums zeigt sich ein Rückgriff auf jene Diskurse der 50er und 60er Jahre, in denen 

Arbeit als Mittel der Gesundung fungierte. Die metaphysische Verknüpfung von Arbeit und 

Menschwerdung bleibt in den Erzählungen des Scheiterns erhalten, sie ist das Ausgangsbild 

bzw. die Folie, vor der sich der Verlust und das Scheitern überhaupt konstatieren und 

erfahren lassen. Es ist eine Dramaturgie des Mangels: Nahezu alle Motive der DDR-

Dramatik verschwinden auf der konkreten Handlungsebene, um im Mangel, in den 

Unzulänglichkeiten des Einzelnen und der Gesellschaft zugleich als Mahnung in Erinnerung 

gerufen zu werden. Die Menschwerdung, die Vereinbarkeit von Beruf und Familie, die 

                                                 
6 Siehe auch Volker Braun: DER STAUB VON BRANDENBURG, 1999. 
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Selbstverwirklichung und Gesundung durch Arbeit sind die Vorgaben einer Utopie, vor deren 

Hintergrund die AutorInnen die Abweichungen und Anormalitäten ihrer Figuren und der sie 

umgebenden Gesellschaft ausstellen. Die Inszenierung der konkreten Arbeitswelt auf der 

Handlungsebene wehrt jede Annahme ab, diese Utopie könne sich in der Realität platzieren. 

Arbeit unter den Bedingungen einer als kriegerisch verstandenen Gesellschaft kann immer 

nur entfremdend wirken. So dominieren auch bezüglich der (noch) arbeitenden Figuren die 

Bilder der Zerstörung, Ausbeutung und Deformation des Individuums. Doch im Gegensatz zu 

den Szenarien der DDR-Dramatik wird hier weniger die Spannung zwischen schöpferischer 

und entfremdeter Arbeit verhandelt, die Idee einer Selbstverwirklichung in der Arbeit 

verschwindet vielmehr hinter der Ausgestaltung von Existenznöten oder wird in der 

Offenlegung von Selbstausbeutungsmechanismen, die das Streben nach 

Selbstverwirklichung unterminieren, dekonstruiert. In den Texten nach 1990 geht es 

überwiegend um das Gegensatzpaar arbeitend und arbeitslos, dessen beide Seiten sich 

gegenseitig auf fatale Weise bedingen. Vor dem Hintergrund der hohen Arbeitslosenzahlen 

und den Bildern einer entfesselten Gesellschaft, die für die AutorInnen damit einhergehen, 

muss jede Arbeit bereits strukturell entfremdet sein. Die arbeitenden Figuren leben in der 

permanenten Angst eines Arbeitsplatzverlustes und daher auch unter den Bedingungen 

einer zugespitzten Abhängigkeit von ihren Arbeitgebern. Sie verlieren ihre Würde, lange 

bevor sie schließlich auch die Arbeit verlieren. 

 „ARBEITER: Das Tor macht auf. Die Freiheit zieht herein. 

UNTERNEHMER: Ihr bleibt draußen. Die Freiheit sagt MEIN.“7 

Trotz dieser oftmals die Katastrophe in sich tragenden Verfassung der Individuen und der 

Gesellschaft im Ganzen bleibt die Verknüpfung von Weiblichkeit und Moral in vielen Texten 

erhalten, noch die mordenden, wie auch die sich prostituierenden Töchter agieren im Sinne 

von gefallenen Mädchen, denen kein anderer Ausweg bleibt.8 Häufig halten sie noch in der 

Prostitution an letzten moralischen Wertmaßstäben fest:  

 „SANDY: da / behaltens gefälligst ihr / ihr verfluchtes geld / ich bin net zu kaufen / net für 

sie.“9 

Reinheit und Unschuld als Konnotationen des Weiblichen werden von der barbarisch 

entfesselten Gesellschaft zerstört oder bleiben im selbst gewählten Freitod als mahnendes 

Bild gewahrt. Am weiblichen Körper werden letzte Visionen und Träume verhandelt, die 

Heiligenfiguren kehren zurück im Gewande von Trümmerfrauen, die inmitten der 

entzivilisierten Umgebungen einen Neuanfang wagen oder über den Schwellenzustand der 

                                                 
7 BRAUN, VOLKER: Der Staub von Brandenburg. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 
1999, S. 6. Das Stück wurde am 12.3.1999 im Rahmen der Veranstaltung 5. Zonenrand-Ermutigung: 
„Gegenwarten“, in Cottbus uraufgeführt. 
8 Lediglich Katharina Schlender, Jenny Erpenbeck und Fritz Kater untersuchen in einigen ihrer Texte jene 
Grenzüberschreitungen von Aggression und Gewalt auch an Täterinnenfiguren. 
9 MARTIN, CHRISTIAN: Fast Fut. ein kammerspiel. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 
2001, S. 47. Die Uraufführung fand am 2.3.2002 in Bremen statt. 



Peggy Mädler | 9. Kontinuitäten und Brüche nach 1990 

 384 

romantischen Liebe10 kurzfristig Trost und Hoffnung versprechen. Gerade junge 

Frauenfiguren sind oftmals die einzigen Lichtgestalten inmitten verödeter Landstriche, sie 

träumen noch von einer besseren Zukunft und bewahren einen Rest von Souveränität und 

Menschlichkeit. Es verwundert nicht, dass sie Opfer von Gewalt werden und als 

Märtyrerinnen enden. Auch die Außenseiterinnen kehren zurück, sie, die in der Dramatik der 

DDR mitunter als Brandstifterinnen öffentliches Aufsehen erregten, verbrennen sich nun 

selbst (Sybille Berg: EIN PAAR LEUTE SUCHEN DAS GLÜCK UND LACHEN SICH TOT, 

1999; Oliver Bukowski: STAND BY, 2004). Der Ausstieg aus der Leistungsgesellschaft 

scheint nicht möglich, außer im sozialen oder physischen Tod. An die Stelle der Utopie des 

Eros, die eine Intimität der Zweisamkeit den gesellschaftlichen Normen entgegenstellt, rückt 

die Verweigerung von Sozialität sowie die lustvolle oder provokative Selbstauslöschung. Die 

Utopie des Eros als vorgesellschaftlicher Raum, der noch ganzheitliche Erfahrungen zulässt 

und im Ideal der romantischen Liebe wiederholt wird, verliert für einige der Außenseiterinnen 

vollständig an Wert. Sie versuchen der Zweckbestimmtheit ökonomischer Strukturen zu 

entkommen, indem sie die unbedingte Einsamkeit suchen, in der es keiner äußeren 

Anerkennung mehr bedarf:  

 „Trutz: Niemand wwill mich ganz. / So issst das. Doch. Nur Nadja. / Ddie will mich ganz. / 

Ganz und gar nicht will ddie mich.“11 

Das Ergänzungsmotiv, das als ein wichtiges Motiv der DDR-Dramatik herausgearbeitet 

werden konnte, verliert unter den ökonomischen und sozialen Bedingungen der 

Deindustrialisierung seine Relevanz. Die Utopie einer ganzheitlichen, humanistischen 

Arbeitsethik und Produktionsweise, die in den Theatertexten der DDR über die Ergänzung 

von polar inszenierten stereotypen Geschlechterrollen ausgestaltet wurde, schreibt sich nach 

1990 weder in den arbeitenden noch in den arbeitslosen Figuren fort.  

Gisela Steineckers Formulierung von der Notwendigkeit eines Vergessens, die hier eingangs 

zitiert wurde, könnte man vor dem Hintergrund der Texte ostdeutscher AutorInnen nach 1990 

um den Verweis auf die Kontinuität eines kulturellen Gedächtnisses ergänzen. Fritz Kater 

sagt: „Es existiert so etwas wie eine biografische Herkunft“12, und ein Ausblick auf Texte 

ostdeutscher AutorInnen nach 1990 scheint seine Aussage zu bestätigen. In allen Stücken 

ist – trotz katastrophaler, von gesellschaftlicher wie individueller Ausweglosigkeit geprägter 

Szenarien – Arbeit dennoch die entscheidende Kategorie, um die Erfahrung des 

Menschlichen zu vermitteln. Einen Diskurs, wie ein René Pollesch ihn führt, wenn er in 

seinen Texten jene gesellschaftliche Auf- und Überbewertung von Arbeit als normierenden 

und gewaltsamen kulturellen Prozess dekonstruiert, findet man kaum. In der 
                                                 
10 Vgl. ILLOUZ, EVA: Der Konsum der Romantik. Liebe und die kulturellen Widersprüche des Kapitalismus. 
Frankfurt/Main 2003. 
11 SCHLENDER, KATHARINA: Trutz. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 2001, S. 59. Für 
das Stück bekam die Autorin 2001 den Kleist-Förderpreis für junge DramatikerInnen, es wurde ein Jahr später, 
am 27.1.2002 an den Vereinigten Städtischen Bühnen Krefeld-Mönchengladbach uraufgeführt. 
12 „ICH BIN QUASI AUCH EIN PROZESS.“ Armin Petras, Chef des Maxim Gorki Theaters, über Verrat, Berliner 
Tempo und sein neues Stück „Mala Zementbaum“. Gespräch mit Christine Wahl und Rüdiger Schaper. 
Tagesspiegel, 7.2.2007. http://www.tagesspiegel.de/kultur/;art772,1966254. 
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Auseinandersetzung mit Arbeit unter den Bedingungen einer globalen Marktwirtschaft wird 

von den meisten ostdeutschen AutorInnen das Verständnis von Arbeit als wichtigstes 

Moment gesellschaftlicher wie individueller Entwicklung und Teilhabe wiederholt, es werden 

kaum alternative Formen öffentlicher Anerkennung verhandelt.  

 

 

9.1.1. „VATER: HIER IST KRIEG. / BETTINA: DER DREHT DURCH.“13  

Das Ende der Menschwerdung und die psychisch-moralische Erkrankung des arbeitslosen 

Individuums 

 

ARBEIT UND MENSCHLICHE WÜRDE heißt ein Buch von Oskar Negt, welches er im Jahr 

2001 veröffentlichte. Darin kennzeichnet er die ansteigende Arbeitslosigkeit des 

ausgehenden 20. Jahrhunderts als einen kriegerischen „Gewaltakt“, vollzogen unter den 

Herrschaftsbedingungen einer globalen Markwirtschaft, in der einige wenige Unternehmer 

über das Schicksal von vielen Menschen verfügen. 

 „Arbeitslosigkeit ist ein Gewaltakt. Sie ist ein Anschlag auf die körperliche und seelisch-

geistige Integrität, auf die Unversehrtheit der davon betroffenen Menschen. Sie ist Raub 

und Enteignung der Fähigkeiten und Eigenschaften [...] Wenn wir den gegenwärtigen 

Krisenzustand unserer Gesellschaft begreifen wollen, müssen wir zuerst einmal die 

Erkenntnis zulassen, daß die Arbeits- und Erwerbsgesellschaft zu einem 

gesellschaftspolitischen Kampfplatz geworden ist, auf dem die verfeindeten Positionen 

Kriegsziele definieren, Grenzen von Herrschaftsgebieten, Einflusssphären, 

Symbolbesetzungen und Privilegien festlegen.“14 

Der Philosoph und Soziologe, der durch seine Arbeitszeitstudien und gemeinsamen Arbeiten 

mit Alexander Kluge bekannt wurde, untersucht in seinem Buch in Anschluss an 

Globalisierungstheorien von Elmar Altvater, Birgit Mahnkopf15 und Ulrich Beck16 den 

Zusammenhang von Krieg, Gewalt und Arbeit und warnt vor dem Verlust menschlicher 

Würde, der seiner Meinung nach mit der aktuellen Erosion der Arbeits- und 

Erwerbsgesellschaft einhergeht. Würde ist an Autonomie geknüpft, die der Mensch im 

Zustand der Arbeitslosigkeit zu verlieren scheint, da die Gesellschaft keine anderen 

Möglichkeiten öffentlicher Anerkennung anzubieten hat. Diese Anerkennung, so Negt, ist 

jedoch nötig, um Identität und Selbstwertgefühl herzustellen bzw. zu wahren.  

 „Es ist dabei zunächst noch keine Rede von Selbstverwirklichung in der Arbeit, sondern 

nur von der bloßen Möglichkeit, durch gegenständliche Tätigkeit, und sollte sie auch noch 

                                                 
13 BUHSS, WERNER: Deutsche Küche. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 2002, S. 28. 
Das Stück wurde am 25.8.2003 in Magdeburg uraufgeführt. 
14 NEGT, OSKAR: Arbeit und menschliche Würde. 2. Auflage. Göttingen 2002, S. 10f. 
15 ALTVATER, ELMAR; MAHNKOPF, BIRGIT: Grenzen der Globalisierung. Ökonomie, Ökologie und Politik in 
der Weltgesellschaft. Münster 1996. 
16 BECK, ULRICH: Was ist Globalisierung? Frankfurt/Main 1997. 
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so entfremdet sein, die materiellen Grundlagen der Existenz zu sichern und dadurch in 

den Genuß der einzig verfügbaren öffentlichen Anerkennungsprivilegien zu gelangen.“17 

In jedem Menschen ist das menschliche Gattungswesen repräsentiert, Würde heißt daher 

auch, die Menschheit in der anderen Person zu achten und gleichzeitig Anspruch darauf zu 

haben, selbst diese Achtung zu erfahren. Diese gegenseitige Achtung des bzw. der jeweils 

anderen als RepräsentantIn der Menschheit benennt Negt in Anschluss an Kant unter dem 

Begriff der Würde als das, was „die Menschen in ihrer Gattungsgeschichte von den Tieren 

und den Dingen unterscheidet“.18  

 

Wie bereits an den eingangs beschriebenen Szenarien deutlich wird, inszenieren die meisten 

AutorInnen den gesellschaftlichen Zustand nach 1990 in den Bildern eines aggressiven, 

kriegerischen Überlebenskampfes, auch hier wird der Zusammenhang zwischen Arbeit und 

Gewalt untersucht. In Oliver Bukowskis Stück GÄSTE heißt es: 

 „ER: Schon wenn ich nur wollt ein Güllefahrer werden, mit halberwegs Auskommen – ich 

müßt wollen, wollen, wollen weit drüberweg. Müßt mir vornehmen, ein Kosmonaut zu 

werden, den Mond ansteuern – dann tät der Schwung vielleicht reichen bis zum 

Güllefahrer, mit halberwegs Auskommen. Das ist jetzt so. Krieg: die Unbeweglichen sind 

gleich mausetot. Wir sind beweglich, Kathrin, bewegliche Ziele. Na eben so Krieg 

eben.“19 

Ähnlich wie bei Oskar Negt wird in den Texten vorausgesetzt, dass menschliche Würde im 

Wesentlichen durch Arbeit vermittelt und gewährleistet wird. Die Arbeitslosigkeit vieler 

Figuren löst daher nicht nur einen Zustand der Resignation und Verwahrlosung aus, sie 

entwickelt darüber hinaus eine eigenwillige „depressive Dynamik“, ein Begriff, mit dem 

Christiane Morgenroth die psychosoziale Entwicklung einer Gesellschaft beschreibt,20 die 

ihre Mitglieder aus den verlässlichen Strukturen der Arbeit entlässt, ohne ihnen Alternativen 

anzubieten. In Bukowskis genanntem Stück wird diese Dynamik als Strudel, als ein immer 

schneller und wilder werdender Kreistanz der DorfbewohnerInnen erfahrbar:  

 „daß man für einen Moment die ganze Existenznot, den beginnenden Wahnsinn der 

Dörfler ahnen kann. / Dann ein gnädiges / Black.“21 

Das Verständnis von Arbeit als Mittel der Menschwerdung ist der prägende Hintergrund der 

Stücke, die jene psychosoziale Dynamik aufgreifen und als Prozess der Entzivilisierung von 

Mensch und Gesellschaft vorführen. Der Verlust von Arbeit führt hier zum Verlust der 

Möglichkeit auf Menschwerdung und damit in vorzivilisatorische, tierische Seinsformen 

                                                 
17 NEGT (2002), S. 15. 
18 NEGT (2002), S. 10. 
19 BUKOWSKI (1999), S. 61. 
20 Vgl.: MORGENROTH, CHRISTIANE: Sprachloser Widerstand. Zur Sozialpathologie der Lebenswelt von 
Arbeitslosen. Frankfurt/Main 1990; siehe auch NEGT (2002), S. 15. 
21 BUKOWSKI (1999), S. 62. 
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hinein.22 Die Figuren verlieren ihren aufrechten Gang, sie fallen vor potentiellen KundInnen 

oder ArbeitgeberInnen auf die Knie, die finanziell abhängige Ehefrau wird von ihrem Mann 

„Kuhchen“ gerufen und geschlagen, um die Ehe „zu pflegen“,23 brutal vergewaltigte Frauen 

ziehen sich auf Händen und Füßen die Treppe zu ihrer Wohnung hinauf.24 In vielen Dialogen 

zeigt sich eine auffällige Tiermetaphorik, die den Ausbruch der Barbarei aus Verhältnissen 

der Erniedrigung und Demütigung kennzeichnet. Bei Volker Braun heißt es: 

 „Es ist nun mal so, daß dort, wo Müll ist, Ratten sind, und daß dort, wo Verwahrlosung 

herrscht, Gesindel ist. Das muß in der Stadt beseitigt werden. / Wir sind gemeint.“25 

In vielen der Stücke wird darüber hinaus das Motiv der abhängigen Hausfrau re-inszeniert: 

Kennzeichnete ihr Eintritt in das Erwerbsleben in den Stücken der DDR-Dramatik eine 

ökonomische und persönliche Befreiung, wird diese nun wieder zurückgenommen. Die 

Rückkehr der Hausfrau, aber auch die oftmals schematische Inszenierung von Prostituierten 

als Frauenfiguren, denen keine andere Möglichkeit bleibt, als ihren Körper auf dem Markt zu 

verkaufen, zeugen von einer neuerlichen ökonomischen und sexuellen Ausbeutung. Hier 

erfahren die Motive der 50er und 60er Jahre unterschwellig eine Renaissance, die nicht 

erwerbstätige Frau wird dramaturgisch in einen Zustand der Erniedrigung und des 

Identitätsverlustes hineingeführt und wiederholt – unter umgekehrten Vorzeichen – als 

unglückliche Hausfrau oder gedemütigte Prostituierte letztlich die alte Verknüpfung von 

Arbeit und Emanzipation. 

 „HEIKE: Wenn ich, die Röpenack / geborne Paschke, wenn ich / dich also nicht mehr 

ranließ / wo du im Suff und / aufgegeilt vom Video der Papi-Ecke / Dein ‚Sensn breit, 

mein Schatz‘ / in meine Gurkenmaske bellst / Wenn ich das also alles / nicht mehr tuen 

tätn täte / Nur dann noch, wenn ich / Deine Liebe spür / Das wär doch / ganz schön 

Würde / Oder nicht?!“26 

Doch der Würdeverlust des Einzelnen führt nicht nur zur psychischen Zerstörung des 

Individuums, zu dessen Herausfallen aus dem gesellschaftlichen Rahmen sozialer 

Anerkennung, sondern fällt wiederum auch auf die Gemeinschaft zurück, da die Regeln und 

Übereinkünfte gesellschaftlichen Zusammenlebens nicht mehr greifen können. Menschsein 

verliert mit dem Abhandenkommen des aufrechten Ganges an Wert und Bedeutung, unter 

den Bedingungen der Erniedrigung schwindet auch die Fähigkeit, in dem oder der anderen 

die menschliche Gattung achten und respektieren zu können. In Anna Langhoffs Stück 

FRIEDEN FRIEDEN (1997) beschimpft der arbeitslose Ehemann seine (noch) arbeitende 

                                                 
22 Der Verlust von Arbeit wird darüber hinaus als sozialer Statusverlust inszeniert: wer keine Arbeit hat, fällt aus 
den gesellschaftlichen Beziehungen heraus und wird in diesem Ausschluss zum Fremden und Heimatlosen. 
23 Vgl.: BUKOWSKI, OLIVER: Nach dem Kuss. Shakespeare-Schwank. Kiepenheuer Bühnenvertriebs-GmbH. 
Bühnenmanuskript. Berlin 2006. Das Stück wurde in einer Inszenierung des Theater 89 Berlin am 31.5.2006 bei 
den Ruhrfestspielen in Recklinghausen uraufgeführt. 
24 Vgl.: MARTIN (2001). 
25 BRAUN (1999), S. 23. 
26 BUKOWSKI (2006), S. 3. 
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Frau als Staubmilbe und Haustier27 und hält sie und die Kinder schließlich in einem laut 

Regieanweisung heruntergekommenen Wohnzimmer gefangen, das an Sozialwohnung, 

Plattenbau oder Obdachlosenheim erinnern soll und von Ungeziefer wimmelt. Es scheint als 

würden die Kriegsbilder, die während des gesamten Stückes im Fernseher laufen, im 

Mikrokosmos der Familie reproduziert, die Aggression und das Gefühl der Demütigung 

werden abgeleitet, um eine Selbstzerstörung aufzuhalten.  

 „SOHN: Scheiß Frieden. Ich brauche niemanden. Ich muß allein sein, allein mit mir, und 

kämpfen, kämpfen, bis ich gewinne. (Lacht.) Ewigkeit! (Pause.) Nichts begriffen. Man 

muß unendlich werden. Das Schlimmste ist, wenn du jemanden brauchst. Der Mensch 

muß das Rennen überleben, er muß Krieg führen. Denk doch mal nach. Jammern, 

heulen. Und? Ohne Gewalt verschlammt alles, jede Idee.  

[...] 

TOCHTER: Ja, ja. Gerede! Was stört dich? 

SOHN: Nichts. Alles geht seinen Gang. (Lacht.) Jeder Arsch hat das Recht auf ein 

Dasein. Dabei gibt es gar nicht genug Raum.  

[...]  

SOHN: Ohne Auslese triffst du letztlich nur noch auf dich. So sieht es aus. Und warum? 

Weil niemand getötet werden darf. Du bist und bleibst dein einziger Gegner.“28 

Die Inszenierung der „Entmenschlichung“ von arbeitslosen Figuren orientiert sich dabei in 

ihrer Trennung zwischen „bestialischem“ und „humanem“, sprich einem an ethischen 

Normen orientierten Verhalten, deutlich am humanistischen Menschenbild, das wiederum 

den Moralkodex der christlichen Gebote als Ethik ohne Religion wiederholt. Über das 

gewaltsame, durch die Tiermetaphorik charakterisierte Gebaren der Figuren wird nicht nur 

ein Verlust von Zivilisation beklagt, sondern auch ein Katalog der Todsünden reaktiviert. 

Nicht nur die strukturelle Verelendung, durch die Maßlosigkeit von einigen Wenigen 

ausgelöst, sondern auch der moralische Verfall der Figuren selbst, ihr Neid und ihre Habgier 

stürzen sie in die Katastrophe. Die männlichen Figuren geben sich häufig dem Zorn hin, der 

sich schließlich in Fremdenhass, Totschlag und Vergewaltigungen niederschlägt und einem 

Fluch gleich mit der globalen Marktwirtschaft einherzugehen scheint.29 Der Tanz wird von 

vielen AutorInnen als Ausdruck einer tief greifenden gesellschaftlichen Psychose vorgeführt. 

Volker Braun kennzeichnet ihn gar als existentiellen Tanz um verdorbene Kartoffeln: 

 „Wie denkt man in einer Zeit, deren im Grund für unerreichbar gehaltne Utopie das bloße 

Überleben der Gattung ist? Angstgetrieben, intensiviert sich der Tanz um die Kartoffeln. 

                                                 
27 LANGHOFF, ANNA: Frieden Frieden. IN: Theater der Zeit 4/1997 S.84. Die Uraufführung fand am 10.12.1997 
am Deutschen Theater in Berlin statt. 
28 LANGHOFF (1997), S. 84. 
29 Die klassische Theologie beschreibt sieben Charaktereigenschaften, die sie als Ursachen von Sünden 
kennzeichnet: Superbia (Hochmut, Übermut, Eitelkeit, Ruhmsucht), Avaritia (Geiz, Habgier, Habsucht), Invidia 
(Neid, Missgunst, Eifersucht), Ira (Zorn, Wut, Vergeltung, Rachsucht), Luxuria (Wollust, Unkeuschheit), Gula 
(Völlerei, Gefräßigkeit, Unmäßigkeit, Maßlosigkeit, Selbstsucht), Acedia (Trägheit des Herzens und des Geistes, 
Faulheit, Überdruss). 
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Stolpernd, joggend, panisch von einander abhängend, jagen wir um die maroden 

Kartoffeln.“30 

In einigen Stücken wird der Tod als einzig verbleibendes Moment beschworen, in dem man 

sich dem wilden Tanz entziehen und moralische Reinheit bewahren kann:  

 „DER HAUSMEISTER: da könnens / dort draußen in der welt / noch so wild tanzen / 

ums goldene kalb / oder verrückt spieln / oder versuchen / die zeit einzuholn / alle hörst 

du alle / tuns scheitern / einer wie der andere / ob so oder so / wenns ihnen / die lieb / in 

der seele fehlt / verstanden [...] / aber der tod / der tod is doch in wahrheit / vielleicht hm / 

das ewige leben / die ewige lieb“.31 

Der Hausmeister aus Christian Martins Stück FAST FUT wird im Folgenden einem 

selbsternannten Rächer gleich die Prostituierte Mandy erschießen und dann sich selbst. 

Seine nächtliche Phantasie, in der sie ihn wie eine fürsorgliche Krankenschwester pflegt, 

verflüchtigt sich im Tageslicht. Am Morgen ist sie wieder die elende Hure und der Patient 

wird zum elenden Mörder, der endlich „aufräumen“ will. Der Gestus des oder der Kranken, 

der bzw. die keine Heilung mehr findet, ist vielen arbeitslosen Figuren parallel zum Motiv der 

Entmenschlichung eingeschrieben. Über die Verknüpfung von Demoralisierung, 

Entmenschlichung und psychischer Erkrankung wird das Bild bzw. Szenarium einer „kranken 

Gesellschaft“ entworfen – ein Szenarium, das bereits 1955 in Erich Fromms kulturkritischer 

Arbeit THE SANE SOCIETY beschrieben wird.32 In der Auseinandersetzung mit der Rolle 

des Konsums im Kapitalismus konstatiert Fromm eine Entfremdung des Menschen von sich 

selbst und seinen Produkten und kennzeichnet sie als tief greifende, seelische Zerstörung. 

Die Arbeitslosigkeit des entfremdeten homo consumens erzeugt inmitten des 

gesellschaftlichen Warenüberflusses eine Psychologie des Mangels, die wiederum in Angst, 

Neid und Egoismus mündet. Vor dem Hintergrund einer kulturellen Moralvorstellung, der 

zufolge derjenige, der nicht arbeitet, auch nicht essen soll, muss ein jedes Individuum in den 

psychologischen Kategorien des Mangels gefangen bleiben, auch wenn diese längst nicht 

mehr dem ökonomischen Stand westlicher Konsumgesellschaften entsprechen.33 

 

Die arbeitlosen Figuren der Texte ab 1990 scheinen in eben dieser Psychologie des Mangels 

gefangen, sie, die nicht mehr produzieren und damit auch weniger konsumieren können, 

empfinden sich als ausgeschlossen von einer Normalität, die unverändert das Prinzip der 

                                                 
30 BRAUN (1999), S. 25. 
31 MARTIN (2001), S. 51. 
32 FROMM, ERICH: Wege aus einer kranken Gesellschaft. Eine sozialpsychologische Untersuchung. 
Frankfurt/Main, Berlin, Wien 1981. 
33 In einem späteren Aufsatz von 1966 spielt Fromm bereits die Idee eines Grundeinkommens durch: „Das 
garantierte Einkommen würde nicht nur aus dem Schlagwort ‚Freiheit‘ eine Realität machen, es würde auch ein 
tief in der religiösen und humanistischen Tradition des Westens verwurzeltes Prinzip bestätigen, daß der Mensch 
unter allen Umständen das Recht hat zu leben. Dieses Recht auf Leben, Nahrung und Unterkunft, auf 
medizinische Versorgung, Bildung usw. ist ein dem Menschen angeborenes Recht, das unter keinen Umständen 
eingeschränkt werden darf, nicht einmal im Hinblick darauf, ob der Betreffende für die Gesellschaft ‚von Nutzen‘ 
ist.“ FROMM, ERICH: Psychologische Aspekte zur Frage eines garantierten Einkommens für alle. IN: DERS.: 
Gesamtausgabe in zwölf Bänden. Band V. München 1999, S. 310. 
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Arbeit als zentrales Moment gesellschaftlicher Teilhabe setzt und werden in diesem Sinne 

auch von ihrer Umwelt bewertet. In der Inszenierung als Kranke und Ausgeschlossene sind 

sie jedoch auch von der Anstrengung befreit, sich selbst als SchöpferInnen gesellschaftlicher 

Verhältnisse wahrzunehmen, wie dies Fromm für dringend notwendig erachtet. Das Bild des 

erkrankten bzw. psychisch zermürbten Individuums verweist weniger auf ein handelndes 

Subjekt, welches in die Verantwortung genommen werden kann, sondern vielmehr auf die 

gesellschaftlichen Rahmenbedingungen der Erkrankung, denen es ausgeliefert scheint. Die 

Katastrophe wird als folgerichtige Entladung einer zerstörten Psyche vorgeführt, nur selten 

werden gesellschaftliche Strukturen als veränderlich gefasst oder gar Handlungsoptionen 

ausgelotet.  

 „Bettina: Du bist krank. 

Vater: Krank. 

Wenn es krank ist daß ich mich wehre bin ich eben krank dann will ich auch nicht mehr 

gesund werden hol die Messer hab ich gesagt ...“34 

In Werner Buhss’ DEUTSCHE KÜCHE ruft der Vater inmitten in der Verlobungsfeier seiner 

Tochter den Kriegszustand aus, er lässt niemanden mehr aus der Wohnung und ersticht erst 

den Nachbarn, später auch den Verlobten seiner Tochter. Seine Frau verweist auf die lange 

Vorgeschichte seiner Arbeitslosigkeit, an der sich bereits die Katastrophe erahnen lässt: 

 „Mutter: Dieses Jahr wär er sowieso Rentner. Aber vor zehn Jahren schon haben sie ihn 

weggekippt. Einfach so. Leben aus. [...] Die Umschulung hat ihm erst den richtigen 

Knacks gegeben. Schicken die ihn mit fünfundfünfzig vom Arbeitsamt auf eine 

Umschulung. Irgendwas mit Versicherungen. Wahrscheinlich weil er mit Schlips ne 

anständige Figur macht. Als er mit der Umschulung fertig war hat er sich krank schreiben 

lassen. Ich bescheiß doch die Leute nicht hat er gesagt und seitdem das Fernsehn nach 

Werbung abgegrast.“35 

In der Metaphorik des die Werbung stupid abgrasenden Mannes ist wieder das Bild einer 

Vertierlichung angelegt, das den Verlust der freiheitlichen Selbstbestimmung und Mündigkeit 

dokumentiert. Im Bild des Kranken geht der Vater ebenfalls dieser Selbstbestimmung 

verlustig, im Sinne antiker Tragödien handelt nicht er, sondern die Geschichte bzw. das 

Schicksal spricht aus ihm. Sein Wahn ist Offenbarung und Verschlüsselung, Ausdruck einer 

Zerstörung und Ohnmacht zugleich. 

 

Es lassen sich insgesamt nur wenige Beispiele finden, in denen Visionen alternativer 

öffentlicher Anerkennung oder eine Handlungsfähigkeit der Figuren vermittelt werden. Rudi 

Strahl entwirft in seinen Stücken KEIN BAHNHOF FÜR ZWEI (1997) und EIN SELTSAMER 

HEILIGER ODER EIN IRRER DUFT VON BIBERNELL (1995) die Vorstellung von einer 

selbst organisierten Tätigkeit, in denen die hermetische Definition von Arbeit als Lohnarbeit 

aufgelöst werden soll. Im Rahmen eines kleinen, überschaubaren Gemeinwesens, sei es ein 
                                                 
34 BUHSS (2002), S. 37. 
35 BUHSS (2002), S. 21. 
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Dorf oder ein stillgelegter Kleinstadtbahnhof, werden Formen kollektiven Arbeitens und der 

Selbstversorgung ausprobiert. Auch hier stehen am Anfang eine Arbeits- und 

Perspektivlosigkeit, die aber über den solidarischen Zusammenhalt der Gemeinschaft 

weitgehend konfliktfrei in selbst organisierte Tätigkeiten überführt werden. Zum Teil wird den 

arbeitslosen Figuren dabei auch eine gewitzte Kleinkriminalität zugeschrieben, die sie aus 

dem Status überwältigter Opfer herauslöst. Sie versuchen über illegale Betätigungen sich 

das zu verschaffen, was Pierre Bourdieu als ökonomisches, kulturelles und soziales Kapital 

beschreibt.36 So erfindet auch die arbeitslose und nicht krankenversicherte Henrjette Knobbe 

aus Volker Brauns Stück DER STAUB VON BRANDENBURG (1999), die volltrunken in ein 

Bauloch fällt, im Krankenhaus einen anderen, heldenhaften Hergang des Unfallgeschehens. 

Sie behauptet, die Verletzung von Hand und Bein rühre daher, dass sie einen alten Mann vor 

dem Übergriff durch Skins bewahrt habe. Daraufhin  wird sie kostenlos behandelt und als 

Heldin von Potsdam in den Nachrichten gefeiert, die Regierung verspricht ihr einen 

Arbeitsplatz und die BILD-Zeitung schickt einen Scheck. Der Soziologe Ralf Dahrendorf 

meint in einem Interview von 1997 in der Zeitschrift DU provokativ:  

 „Die Kriminalität ist heute vielleicht das zentrale Thema überhaupt. Ich glaube, sie ist in 

unserer sich so rasch wandelnden Arbeitswelt sogar das Gegenstück zum Klassenkampf 

von vor hundert Jahren.“37 

Kerstin Hensel wiederum fasst in ihrem Stück GRIMMA (1996)38 die Bewegungsunfähigkeit 

ihrer Figuren als ein Sterben „aus der eigenen Beschränkung“ und Kleingeisterei heraus,39 

sie scheint sie mit dem schlussendlichen Sturz von einem Berggipfel regelrecht dafür zu 

bestrafen. Der Untergang ist hier auch selbst verschuldet. Es ist einer der wenigen Texte aus 

der Zeit nach 1990, die jene dramaturgische Katastrophenkausalität in Frage stellen, die 

entsteht, wenn die gesellschaftliche Verelendung über die Konstruktion von erkrankten 

Opfern, die fast zwangsläufig zu TäterInnen werden müssen, inszeniert wird. Konnte man 

anhand der DDR-Dramatik häufig von einem Happy-End-Optimismus sprechen, dem 

Konflikte und Widersprüche aufgeopfert werden, muss man nun vielen der seit 1990 

erschienenen Texte ostdeutscher AutorInnen einen Katastrophenpessimismus attestieren, in 

dem nur äußerst selten Handlungsoptionen der Figuren ausgelotet und szenisch erprobt 

werden. 

 

 

                                                 
36 Vgl.: BOURDIEU, PIERRE: Die verborgenen Mechanismen der Macht. Schriften zu Politik und Kultur 3. Bd. 1. 
Hamburg 1992. 
37 NEUE WELTORDNUNG. Ein Gespräch mit Ralf Dahrendorf. Von Markus Haefliger. IN: du. Die Zeitschrift der 
Kultur 5/1997, S. 20. 
38 HENSEL, KERSTIN: Grimma. Komödie. IN: Theater der Zeit 4/1996. 
39 „Überall ist Grimma. Das kleine Denken ist damit verhaftet. Aber wenn jemand damit den Osten assoziiert: Na 
bitte.“ HENSEL, KERSTIN: Überall ist Grimma. Kerstin Hensel im Gespräch mit Ronald Richter. IN: Theater der 
Zeit 4/1996, S. 86f. 
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9.1.2. „WENN ICH HIER JEMALS / RAUSKOMME OB TOT ODER LEBENDIG ICH WILL DANN 

/ NICHT MEHR ARBEITEN MÜSSEN“.40  

Die Inszenierung entfremdeter Arbeit und die Unmöglichkeit erfolgreicher Selbstverwirklichung 

 

Die Inszenierung von arbeitenden Figuren in den Texten nach 1990 stellt die Behauptung 

Negts, die Würde des Menschen ließe sich noch durch eine entfremdete Arbeit herstellen, 

deutlich in Frage. Die Idee einer metaphysischen Menschwerdung oder moralischen Heilung 

durch Arbeit kann nur noch im Versprechen, als moralischer Impetus und in der Sehnsucht 

danach überdauern, der Realität der arbeitenden Figuren hält sie längst nicht mehr stand. Es 

lässt sich in den Texten nach 1990 eine Fortschreibung des Entfremdungsmotivs der DDR-

Dramatik erkennen, so dominieren in den Szenarien ebenfalls Außenseiterinnenfiguren, die 

an den Rändern der Gesellschaft schlecht entlohnten Tätigkeiten nachgehen. Es sind in 

Anschluss an Georg Seidels Figur der Carmen Kittel zumeist ungelernte Arbeiterinnen, sie 

haben nur selten qualifizierte Abschlüsse, und wenn doch, sind diese nicht mehr viel wert. 

Die inszenierten Arbeiten sind im Bereich der klassischen Industriearbeit oder im unteren 

Dienstleistungsbereich angesiedelt, die Figuren arbeiten am Fließband, als Heimarbeiterin 

oder als Verkäuferin. Häufig werden die Arbeiten stark metaphorisch aufgeladen, sie 

verweisen deutlich auf ein soziales Abseits der Figuren, indem sie auf die Kanalisation, den 

Abfall oder die Exkremente einer Gesellschaft anspielen. Eine Figur in Oliver Bukowskis 

Stück GÄSTE arbeitet als Güllefahrer, die Mutter in Anna Langhoffs FRIEDEN FRIEDEN ist 

in einer Klowürfelfabrik angestellt. Andy aus Christian Martins Stück FAST FUT verlegt 

Fäkalienrohre und Nelly aus Helmut Bez’ Stück NELE UND DIE LEUTE VON ALTWREECH 

verdient ihr Geld als Müllsortiererin. Ähnlich wie in den Entfremdungsszenarien der DDR-

Dramatik wird hier die Problematik sozialer Exklusion verhandelt, versinnbildlicht im Gestank, 

der den Figuren auch nach Arbeitsschluss noch anhängt. Darüber hinaus zeigt sich die 

Exklusion auch in der Tatsache, dass die schlechte Entlohnung dieser ungelernten Arbeiten 

keine ökonomische und kulturelle Teilhabe an der Gesellschaft ermöglicht.  

 „Mario: Ich habe dir gesagt: Wir müssen zu Geld kommen! Wie wir hier leben, Nelly! 

Sieh dich um in dieser elenden Drecksbude! Ich will raus hier! Wir müssen raus hier. Ich 

halte es nicht mehr aus! Ich will leben! 

Nelly:  Ich habe acht Stunden am Tag mit Müll zu tun, da kommts mir hier vor wie bei 

feinen Leuten ... 

Mario (Brüllt.): Ich will leben!“41 

Die Inszenierung von Entfremdung in der DDR-Dramatik hatte das Gegenüber der 

schöpferischen Tätigkeit, sie demontierte in erster Linie das Versprechen auf Ästhetisierung 

und Freiheit in der Arbeit, die Vorstellung, dass eine verstaatlichte, sozialistische Produktion 

                                                 
40 KATER, FRITZ: TANZEN! (industrial soap opera). IN: Theater der Zeit 10/2006, S. 67. Die Uraufführung fand 
2006 im Rahmen des Steirischen Herbsts in Graz statt, die deutsche Erstaufführung erfolgte am 31.5.2006 am 
Maxim Gorki Theater in Berlin. 
41 BEZ, HELMUT: Nele und die Leute von Altwreech. Eine Komödie. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. 
Manuskript. Berlin 1999, S. 52. Das Stück wurde am 23.10.1999 in Potsdam uraufgeführt. 
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allseitig entwickelte Persönlichkeiten hervorbringen würde. Der Schwerpunkt der Texte aus 

den 70er und 80er Jahren lag auf der Offenlegung von disziplinierenden und 

entmündigenden Facetten in der Arbeit, eine Kritik, die auch auf die politische Entmündigung 

durch den Staatsapparat abzielte. Die Texte nach 1990 lassen ihre Figuren zwar vereinzelt 

auch von schöpferischen Arbeiten träumen – die Sehnsucht nach dem weißen Arbeitskittel 

wird im Traumbild von weißen Tischdecken in einem eigenen Restaurant wiederholt –, der 

Hauptfokus in der Inszenierung entfremdeter Arbeit liegt aber auf dem Spannungsfeld 

zwischen Arbeit und Arbeitslosigkeit:  

 „Ich hab noch Arbeit. Das ist wie ein Traum: / Wenn ich erwache, Bruder, darf ich 

aufstehn / Die Zähne putzen, Frühstück fassen, gehen / Durch eine Tür auf eine Straße 

und / Die Straße lang. Wohin. Auf Arbeit, Bruder. / Die Gegend menschenleer, ganz 

Brandenburg / Liegt in den Betten arbeitslos / Im Morgengrauen auf dem großen 

Bauplatz / Wildfremde Leute, stumm und gelbgesichtig [...] Mein Arbeitsplatz ist mein 

Asyl, und du / Der draußen zusieht, du bist in der Fremde.“42 

In den Vordergrund rücken die Kritik und der Zweifel an einer Gesellschaft, die das 

Individuum nach seinem Marktwert bestimmt, nach seiner Tauglichkeit als Arbeitskraft und 

Wirtschaftsfaktor.  

 „FRANZ: der mobile mensch ha / in der freien freizeitgesellschaft / immer in bewegung 

mußt bleiben / ich habs geschnallt / wenns auch bloß im kreis is / [...] ohne rücksicht / auf 

der überholspur“.43 

Die ökonomische Normierung des Individuums vollzieht sich dabei an den Schnittstellen des 

Eigentums, über das die meisten Figuren der Texte nicht oder nicht mehr verfügen. In der 

Inszenierung dieser ihre Arbeitskraft veräußernden Figuren wird die marxistische Analyse 

der kapitalistischen Arbeit wiederholt, sie kann nur als entfremdete Arbeit erscheinen, weil 

sie der gegenseitigen Abhängigkeit der hegelschen Herren und Knechte bedarf und sie 

unaufhörlich reproduziert. Bei Volker Braun heißt es, nicht ohne verklärende Wehmut: 

 „Unsre Äcker / Sind wir los, die Knechte kommen.“44 

Carmen Kittel litt an der Unterwerfung unter eine normierende Moral, an einer vor allem 

politisch motivierten Vergesellschaftung, die sich sowohl in der Arbeit im lichtlosen 

Kartoffelbunker als auch in der Gleichförmigkeit der Neubauwohnungen manifestierte. Die 

Frauenfiguren in den Texten nach 1990 leiden an ihrer Angst oder an der Tatsache, jede 

Möglichkeit auf Lebensgestaltung zu verlieren und nur noch um das pure Überleben zu 

kämpfen. Es ist das Schlachtfeld des Marktes, in einer kriegerischen Metaphorik inszeniert, 

das sich zerstörerisch in die weiblichen Körper einschreibt: Diese werden vergewaltigt, 

misshandelt oder verkauft. Die Perspektivlosigkeit und finanziellen Nöte erzeugen eine neue 

Form der Gleichförmigkeit: die Konformität des bloßen Existierens bzw. Überlebens. 

                                                 
42 BRAUN (1999), S. 6f. 
43 MARTIN (2000), S. 66. 
44 BRAUN (1999), S. 5. 
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Individualität ist ein Luxusgut, häufig genug erscheint sie in den Texten darüber hinaus nur 

als Plagiat eines käuflichen Produktes. Die Sinnentleertheit der Figuren zeigt wiederum 

deutliche Anleihen aus dem Entfremdungsmotiv der DDR-Dramatik, die Figuren sehnen sich 

oft schlicht danach, dass etwas passiert, dass das Leben nicht einfach an ihnen vorbei 

gehen möge.   

 „Mann: In Wirklichkeit begegnet sich doch kein Mensch heutzutage. / In Wirklichkeit muß 

man einkaufen. / In Wirklichkeit geht man ins Büro./ In Wirklichkeit hat man gar keine Zeit 

für eine Begegnung.  [...] 

Frau: Ich kann mir nicht vorstellen, daß überhaupt noch etwas passiert.“45 

In vielen Texten werden neben der Sinnentleertheit des frommschen homo consumens die 

Angstpotentiale aufgezeigt, die unter den Bedingungen einer von Arbeitslosigkeit geprägten 

Gesellschaft auch das arbeitende Individuum erfassen, das sich stärker denn je an den 

Eigentümer der Produktionsmittel verkauft und darüber seiner Würde verlustig geht. Bei 

Oskar Negt heißt es: 

 „Eine demokratische Gesellschaftsordnung hat aber ohne ein Minimum von existentieller 

Angstfreiheit der Menschen keinen Bestand.“46 

Der Kriegszustand bricht nicht nur in verwahrlosten Wohnzimmern oder verödeten 

Landstrichen aus, sondern reicht weit in die Unternehmen hinein. Doch im Gegensatz zur 

Inszenierung von arbeitlosen Figuren, deren Gewaltbereitschaft oft nach außen zielt, ist bei 

den arbeitenden Figuren eine Häufung von Selbsttötungen zu beobachten, der Krieg wendet 

sich verstärkt nach innen. Es sind vor allem die Frauenfiguren, deren Streben nach 

Sinnhaftigkeit und deren Anspruch auf eine individuelle Lebensgestaltung tödlich endet.  

 

Die Inszenierung des Freitodes in den Texten ostdeutscher AutorInnen nach 1990 beinhaltet 

dabei eine ähnliche Symbolik wie im Rahmen der Entfremdungsdiskurse der DDR-Dramatik: 

Das sich selbst tötende Individuum mahnt die „Signatur der Freiheit“47 in einem doppelten 

Sinne an. Zum einen verweist es auf die Unmöglichkeit eines erfüllten Daseins unter den 

gegebenen gesellschaftlichen Bedingungen und zum anderen stellt es der empfundenen 

Unfreiheit ein nicht zu nehmendes Recht auf Würde und Freiheit entgegen: das Recht, 

seinem Leben selbstbestimmt ein Ende zu setzen. Im Freitod setzt das Individuum den 

Verhältnissen, in denen es nicht aus seinem freien Willen heraus zu handeln vermag, einen 

Akt der Freiwilligkeit entgegen. Die Selbsttötung wird hier nicht als Handlung wider die 

eigene Moralität wie beispielsweise bei Immanuel Kant oder Emile Durkheim bewertet48 oder 

                                                 
45 RUGE, EUGEN: Vom Umtausch ausgeschlossen. IN: Theater heute 1/1991, S. 37. Die Uraufführung fand am 
11.11.1991 in der Werkstatt des Bonner Schauspiels statt. 
46 NEGT (2002), S. 37. 
47 DECHER, FRIEDHELM: Die Signatur der Freiheit. Ethik des Selbstmords in der abendländischen Philosophie. 
Lüneburg 1999. 
48 KANT, IMMANUEL: Grundlegung zur Metaphysik der Sitten. Ditzingen 1986, S. 73; DURKHEIM, EMILE: Der 
Selbstmord. Neuwied, Berlin 1973, S. 396 ff. 
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gar im Sinne Denis Diderots als ein Verbrechen an der Gemeinschaft verurteilt,49 sondern 

verweist eher Ludwig Feuerbachs Interpretation des Freitodes folgend darauf, dass die 

soziale Verpflichtung an ihre Grenzen geraten muss, wenn das Leben unerträglich wird.  

 „Der Selbstmörder verzichtet auf alle Genugtuung des Glückseligkeitstriebes, aber nur, 

um dadurch sich jeder Verletzung desselben zu entziehen; er will kein Glück mehr 

genießen, aber nur, um kein Unglück mehr zu leiden... [...] Der Satz: Ich will sterben, ist 

nur die willige Schlußfolge von dem widerwilligen Obersatz: Ich kann nicht mehr leben, 

ich muß sterben. [...] Wie es dasselbe Wesen, dieselbe Ursache ist, welche gegenwärtig 

Licht, abwesend Nacht macht, so ist es derselbe Grundtrieb, dieselbe Kraft, welche das 

Leben liebt und das Leben läßt, den Tod flieht und den Tod sucht. [...] Allein der 

Selbsterhaltungstrieb ist eins mit dem Glückseligkeitstrieb, und dieser steigt und fällt mit 

der Glückseligkeit.“50 

In den Entfremdungsszenarien der analysierten AutorInnen, ob nun der DDR-Dramatik oder 

der Texte nach 1990, versagt im Freitod die Gesellschaft und nicht das einzelne Individuum. 

Die jeweilige Figur erkennt ihre Unmöglichkeit, die eigenen Interessen im Rahmen 

gesellschaftlicher Interessen zu verwirklichen oder Glückseligkeit zu erlangen, und erinnert 

sich an das menschliche Vermögen zum willentlichen Töten des eigenen Ichs. Mit ihrem Tod 

werfen arbeitende wie von der Arbeitslosigkeit bedrohte Figuren die psychischen Fesseln 

des Scheiterns ab, die Knechtschaft der Bedeutungslosigkeit und Vergeblichkeit, in der sich 

Leben nicht mehr sinnvoll organisieren lässt. 

 „SIE: Leben. Was uns nicht umbringt, macht uns krank.“51 

Der Freitod steht hier nicht nur für das letzte Recht auf Freiheit und formuliert einen Vorwurf 

an die Bedingungen gesellschaftlicher Existenz, sondern symbolisiert auch das Bedürfnis 

nach Lebendigkeit und Lebenslust, das in dem Akt der Verzweiflung für einen letzten 

Moment aufscheinen kann.  

 „SANDY: verkehrte welt 

ANDY: was 

SANDY: nix / nix für unsereins / nirgend nix  

ANDY: was plapperst  

SANDY: falsch alles 

ANDY: nu 

SANDY:  tanzen möchte ich / drehn und drehn / bis in den himmel nein 

Andy sucht für sie Musik im Radio, währenddessen springt Sandy vom Balkon.“52 

                                                 
49 DIDEROT, DENIS: Philosophische Schriften. Aus dem Französischen übersetzt von Theodor Lücke. Bd. 2. 
Berlin 1961, S. 460. 
50 FEUERBACH, LUDWIG: Über Spiritualismus und Materialismus, besonders in Beziehung auf die 
Willensfreiheit. IN: DERS.: Gesammelte Werke. Hg. von Werner Schuffenhauer. Kleinere Schriften IV (1851-
1866). Band 11. Berlin 1972, S. 56 ff. 
51 LANGHOFF (1997), S. 83. 
52 MARTIN, CHRISTIAN: Vogtländische Trilogie. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 1990, 
S. 68. Das Stück wurde am 28.2.1996 im Theater 89 in Berlin uraufgeführt. 
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Der Tanz steht also ebenfalls für diese unmögliche Lebenslust, er ist nicht nur Sinnbild für 

die psychotische Dynamik einer Gesellschaft, sondern auch für den Möglichkeits- und 

Sehnsuchtsraum des einzelnen Individuums in ihr. Diese Ambivalenz hat Armin Petras alias 

Fritz Kater aufgegriffen, als er sein 2006 entstandenes Stück TANZEN! nannte, wie er im 

Interview mit der THEATER DER ZEIT erläutert. 

 „TdZ: Aus all dem könnte man nun auch geradewegs den Umkehrschluss ziehen, dass 

das moderne Arbeitsleben ein maßgeschneiderter Tragödienstoff ist. Darf man den 

Stücktitel – Tanzen mit Ausrufezeichen – in diesem Sinne als eine Art semi-erbauliche 

Durchhalteparole verstehen? 

A.P.: Absolut, finde ich wichtig. Es gibt aber noch mehr Bedeutungen des Wortes 

‚Tanzen‘ im Stück: Einmal, wie die junge Frau es begreift: Als eine moderne Form von 

Arbeit – und zwar eine, die sehr gut bezahlt wird anscheinend, aber gebunden ist an 

einen jungen Körper. Dann gibt es eine zweite Sorte Tanzen, das ist das Tanzen der 

älteren Frau: Eine Art Gesellschaftstanz, der ihr früher sehr viel Spaß gemacht hat. Also 

mit anderen Menschen zusammen, in einer Gruppe. Das wird eigentlich als das positive 

Tanzen angesehen. Und dann gibt es eine dritte Art Tanzen, eine übertragene, 

metaphorische. Nämlich in dieser Welt zu tanzen. Oder miteinander zu überleben.“53  

Die Männer- und Frauenfiguren in Katers Stück sind einem existentiellen und entfremdenden 

Leistungsdruck ausgesetzt, sie kämpfen tagtäglich um das Überleben als ArbeitnehmerIn in 

einer modernen Biotechfirma. Im Selbstmarketing der Geschlechter als Arbeitskräfte sind die 

Frauen einer doppelten Unterwerfung ausgeliefert, nicht nur ihre Jugend, sondern darüber 

hinaus auch ihre sexuelle Attraktivität wird zum Gradmesser ihrer Leistungsfähigkeit und -

bereitschaft. Der geschlechtliche Körper und die einhergehenden geschlechtsspezifischen 

Formen der Ausgrenzung treten gerade im Kampf um den Arbeitsplatz deutlich zu Tage. Die 

35-jährige Inga hat als Frau in diesem Alter kaum noch Chancen auf dem Arbeitsmarkt, wie 

sie im Gespräch mit ihrem Vorgesetzten Bernie selbst betont: 

 „bernie: mein gott wir brauchen alle das geld / aber sie sind doch eine junge attraktive 

frau sie / finden doch sicher etwas / anderes passendes 

inga: ich bin nicht mehr jung in 5 jahren bin / ich 40 und dann bin ich schwer / vermittelbar 

/ weil ich nicht mehr voll leistungsfähig bin 

bernie: was soll ich da sagen 

inga: sie sind ein mann“.54 

Bernie schlägt vor, Ingas Arbeitsvertrag heimlich um zwei Jahre vorzudatieren und damit 

eine Verlängerung herauszuschlagen, wenn sie ihn dafür sexuell tröstet. Die körperliche 

Attraktivität und Verfügbarkeit ist ebenfalls Grundlage für den beruflichen Aufstieg der 26-

jährigen Sandra, die den Sprung in die Führungsetage kurzfristig zu schaffen scheint und 

damit wiederum bei Bernie eine Angst um seinen Arbeitsplatz auslöst. Auch wenn die 

Verletzungen des weiblichen Körpers im Vordergrund stehen – Inga verschwindet am Ende 

                                                 
53 WAHL, CHRISTINE: Das Harte, das Weiche, das Serielle. Der Regisseur Armin Petras über Fritz Katers 
industrielle Seifenoper. IN: Theater der Zeit 10/2006, S. 57. 
54 KATER (2006), S. 67. 
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des Stückes mit einer Dose Tabletten im Duschraum – sind auch die männlichen Figuren 

nicht vor den Deformationen der Entfremdung gefeit. Sie legen sich krumm und „schruppe[n] 

wie ne Hafennutte“,55 Formulierungen, die nun nicht mehr nur die Ausbeutung des weib-

lichen, sondern auch die des männlichen Körpers beschreiben. Bernie versucht diese tief 

verankerte Demütigung heldenhaft umzucodieren, indem er sich mit dem Stummfilmstar 

Buster Keaton vergleicht: 

 „bernie: keaton steht auf einem zug / dessen bremsen gebrochen sind und er fährt / 

immer weiter in den abgrund den / ganzen film lang immer die katastrophe vor / augen 

und er zuckt nicht einmal / mit der wimper“.56  

Eine kurzfristige Aufhebung der Entfremdung ist nur noch in Imaginationen von der Ferne 

oder von der Liebe möglich. Die Sehnsüchte des entfremdeten Individuums scheinen sich 

also kaum zu verändern, sie sind unter den Bedingungen eines entfesselten Marktes die 

gleichen wie unter den Bedingungen einer normierenden und entmündigenden Politik. Es 

sind die Bilder des Reisens, der Traum von unbekannten Ländern und einem anderen Leben 

an fernen Stränden oder die Hoffnung auf die erlösende große Liebe. 

 „ANJA: er kommt / er wird kommen / dann fahrn mir / huii wie der wind / ans meer / wirst 

richtig gesund / endlich“.57 

Die Figuren wollen besonders sein, und nicht austauschbar auf einem unabhängig von ihnen 

funktionierenden Marktplatz. Sie sehnen sich danach, wahrgenommen zu werden und 

gemeint zu sein, sie suchen nach einer Bestätigung ihrer Existenz in der Welt, einer 

Materialität, die ihrer Arbeit abhanden gekommen ist.  

 „Vera: Keine Ahnung, ob es noch Menschen gibt, die richtig arbeiten, dachte ich. Also, 

die irgendwelche Dinge herstellen und sie dann in Papier verpacken. Ich kenne solche 

Menschen nicht. Nur noch welche, die mit was Irrealem umgehen. Mit Geld oder mit 

Informationen, mit Sachen also, die es vielleicht gar nicht gibt. Vielleicht ist das ein 

Grund, warum alle so drauf sind. Wenn Menschen mit Sachen umgehen, die es nicht 

gibt, stellt sich natürlich knallhart die Frage, ob es überhaupt Menschen gibt.“58 

Mit der Sehnsucht nach Materialität geht der Wunsch nach Selbstbestimmung und Freiheit 

einher. Die Figuren in den Texten nach 1990 imaginieren sich als EigentümerInnen, sie 

sehen sich als InhaberInnen eines Hotels oder eines Restaurants. Gemeinsam ist diesen 

Träumen die Vorstellung von einer Arbeit, die mit Liebe verrichtet werden kann und 

individuelle Freiräume ermöglicht. Doch dieser Traum von einer schöpferischen Arbeit in 

Form eines eigenen Unternehmens verliert in der Realisierung sehr schnell die Aussicht auf 

Selbstverwirklichung und Selbstermächtigung: In Bukowskis Stück GÄSTE bleiben die 

                                                 
55 BUKOWSKI (2006), S. 3. 
56 KATER (2006), S. 63. 
57 MARTIN (2000), S. 83. 
58 BERG, SIBYLLE: Ein paar Leute suchen das Glück und lachen sich tot. Bühnenbearbeitung von Stephan 
Bruckmeier und Sibylle Berg. IN: Theater heute 8-9/1999, S. 83. Das Stück wurde am 14.7.1999 in Stuttgart 
uraufgeführt. 
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titelgebenden Hotelgäste aus, in seinem anderen Stück STAND BY entwerfen 

selbsternannte Kreative vergeblich ein Projekt nach dem nächsten. Auch die vermeintlich 

schöpferische und selbstbestimmte Arbeit wirkt hier entfremdend, die öffentliche 

Anerkennung bleibt aus, die Figuren verdienen mit ihren Ideen kein Geld, weil niemand diese 

braucht. Die Funktionslogik des Marktes wird im kreativen Freiberuflertum nicht aufgehoben, 

sondern über die Mechanismen der Selbstausbeutung lediglich verinnerlicht und verstärkt:  

 „SONJA: Nickel, was hab ich für dich und deine verschissene Kunst alles gemacht. Von 

vier bis elf Zeitungen, halb zwölf bis siebzehn Null Null feste Freie Kundenservice Gas, 

vierzehntägiger Turnus, jeden zweiten Wochentag dann ‚Mulackritze‘ hinterm Tresen – 

wenn das so ist. Wenn das alles so ist, dass man morgens aus dem Bett kriecht, um wie 

eine Hafennutte für Fressen und Miete zu knüppeln, dann muss bald etwas Großes her, 

etwas, wofür sich diese Scheiße lohnt. Irgendwann reichts einfach nicht mehr, mein 

Nickel, ist es zu wenig, mit sowas wie Du in einem Cafe zu sitzen, wichtig die Augen zu 

rollen und sich gegenseitig Bedeutung anzuschwätzen. ‚Der Erfolg kommt plötzlich und 

über Nacht‘? ‚Der Weg ist das Ziel‘? – (lacht böse) Durchhalteparolen des Mittelmaßes. 

Wollen wir uns nicht einmal anfassen, in die Augen kucken und sagen: Mein Nickel, 

lieber Schellborn, schöne Sonja, du bist in Ordnung, aber du bist ein Nichts. Dein ‚Talent‘, 

deine ‚Begabung‘ war nur ne nette Deutschlehrerin, ein schlampig hingegähntes 

Kompliment, Kunst Leistungskurs? Du hast dich einfach geirrt. In dir.“59 

Einer einzigen Figur aus den Texten nach 1990 scheint es zu gelingen, sich den 

Bedingungen der Entfremdung unbemerkt immer wieder für kurze Zeit zu entziehen, sie 

vermag es, sich selbst noch vor den ZuschauerInnen zu verstecken. Lothar Trolle beschreibt 

in seinem prosaisch angelegten Text DIE 81 MIN. DES FRÄULEIN A. (1995) den Alltag von 

Kassiererinnen eines Supermarktes, die „grün-/blau-/rotgekittelten Engeln“60 gleich jeden 

Morgen zum Dienst antreten. Die Fenster des Pausenraumes sind vergittert, über einen 

Lautsprecher an der Wand wird die Arbeit nahezu militärisch organisiert.  

 „NEE, SPASS MACHT ES GERADE NICHT, DIE HÄNDE IMMER NUR NACH UNTEN 

ZU HALTEN INS KALTE, UM DANN, WENN DIE GNÄDIGSTE FRAU SO FREUNDLICH 

WAR, IHRE DEMENTSPRECHENDEN WÜNSCHE ZU ÄUSSERN [...] UND DA KOMMT 

KEINER, DER DIR HOFFNUNG MACHT, DASS AUCH ANDERES LEBEN MÖGLICH 

IST“.61 

Die Möglichkeit eines anderen Lebens müssen sich die Figuren schon selbst erschaffen, das 

ist ihnen bewusst. Trolle schneidet in die einzelnen, genau protokollierten Arbeitsschritte der 

Frauen monologische Phantasien und Reflexionen ein, in denen tagtraumhaft Gespräche mit 

dem eigenen Spiegelbild geführt, Proteste eingeübt oder erotische Umarmungen eines 

Schwanes ausgekostet werden. Am Ende des Stückes müssen sich die ZuschauerInnen 

                                                 
59 BUKOWSKI, OLIVER: Stand by. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. Digitales Verlagsmanuskript. Berlin 
2004, S. 42f. Das Stück wurde 28.4.2004 am Deutschen Theater in Berlin uraufgeführt. 
60 TROLLE, LOTHAR: Die 81 Min. des Fräulein A. IN: Theater der Zeit 6/1995, S. 88. Das Stück wurde im 
Rahmen des Steirischen Herbstes 1995 in Graz uraufgeführt, die Erstaufführung in Deutschland fand am 
30.11.1996 in Schwerin statt. 
61 TROLLE (1995), S. 89. 
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fragen, wer von den Kolleginnen die titelgebende Protagonistin ist und was es mit den 81 

Minuten auf sich hat. Die Protagonistin wird schließlich diejenige sein, die es geschickt 

verstanden hat,  

„sich von der Arbeit zu entfernen und eine Pause einzulegen (und der aufmerksame 

Zuschauer wird am Ende der Vorstellung registriert haben, daß es heute genau 81 

Minuten waren, in denen es diesem Fräulein A. gelang, ihren eigenen Interessen zu 

folgen).“62 

Lothar Trolle versteht es, seinen Figuren selbst unter den Bedingungen der Entfremdung 

Möglichkeiten der Selbstermächtigung einzuschreiben. Noch die Heimarbeiterin im 

gleichnamigen Stück von 1997, die ihr Kind tötet und vergräbt, verweigert sich über den 

epischen Bericht in der dritten Person, der mit poetischen Volksliedern versetzt wird, jeder 

Form eines vereinnahmenden Mitleids. Ihre Handlungen werden in einer kühlen Sachlichkeit 

dokumentiert und in einzelne Handlungsschritte zerlegt. Auf diese Weise erzeugt Trolle eine 

Gleichzeitigkeit von Nähe und Distanz zum Geschehen und vermag es, die verborgenen 

Räume der Reflexion und Entscheidungsfindung zwischen den einzelnen Handlungsschritten 

sichtbar zu machen. Die Mittel der Tragödie weist er dabei bewusst zurück: 

 „DIE KLASSISCHE TRAGÖDIE MACHTE DEN MENSCHEN ZUM OPFER SEINER 

FATALITÄT, DEN GÖTTERN AUSGELIEFERT OHNE HOFFNUNG AUF EIN EIGENES 

SCHICKSAL. DER MENSCH KANN SICH AUFLEHNEN GEGEN SCHLECHTES 

FALSCHES“.63 

 

 

9.1.3. „HALT, GROSSVATER / WEN SEH ICH, MEINE TÖCHTER. ALLE DREIE GUTER 

HOFFNUNG, SEID IHR WAHNSINNIG.“64  

Das Martyrium der Heiligen und die Selbstauslöschung der Außenseiterinnen 

 „Bettina: Vielleicht ist die Liebe die letzte Idee in diesem Jahrtausend. Das Letzte, was 

wir noch nicht hingekriegt haben. Etwas zum dran glauben. Vielleicht bin ich deshalb so 

dahinter her. Sonst fängt ein neues Jahrtausend an, und wir merken, daß auch diese 

Idee nicht zum Dranglauben taugt. Weil sie Illusion ist, wie alles andere. Wie Revolution, 

Peace und so was. Vielleicht stehen wir dann da und machen kollektiven Selbstmord, 

weil, ohne an was zu glauben, lohnt sich das Leben nicht mehr.“65 

Die Feststellung eines umfassenden Utopieverlustes, die nach 1990 die theoretische 

Debatte fächerübergreifend bestimmt,66 ist auch in vielen Texten ostdeutscher AutorInnen 

zentral. Der Verlust wird überwiegend über den weiblichen Körper verhandelt und „erfahren“, 

den die gesellschaftlichen Zustände versehren. Im Gegensatz zur den Texten der DDR-

                                                 
62 TROLLE (1995), S. 93. 
63 TROLLE (1995), S. 91f. 
64 BRAUN (1999), S. 28. 
65 BERG (1999), S. 82. 
66 Vgl. zur Diskussion: SAAGE, RICHARD: Das Ende der politischen Utopie? Frankfurt/Main 1996. 
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Dramatik taucht das Arbeitsfeld Prostitution als wichtiges Motiv auf, der Ausverkauf des 

weiblichen Körpers wird zum Sinnbild der kapitalistischen Warenwelt stilisiert. 

Vor dem Hintergrund einer Sexualität, die zur Ware wird, erscheint die Utopie der 

romantischen Liebe, wie Sybille Berg sie ironisch reflektiert, als der letzte Ort der Zuflucht 

jenseits ökonomischer Verwertungsprozesse. Axel Honneth stellt im Vorwort zu Eva Illouz’ 

Studie DER KONSUM DER ROMANTIK. LIEBE UND DIE KULTURELLEN 

WIDERSPRÜCHE DES KAPTALISMUS fest, dass die Liebe im Zuge der gesellschaftlichen 

Modernisierung längst die Form einer sakral anmutenden Utopie der Außeralltäglichkeit 

angenommen hat: 

 „Inmitten all der Prozesse, die im Kapitalismus auf eine stärkere Rationalisierung 

sozialer Lebensbereiche drängen, stellt die Idee der bedingungslosen Vereinigung 

zwischen Mann und Frau den einzigen Fluchtpunkt einer Überschreitung der 

herrschenden Ordnung dar: Orientiert am Prinzip der Verschwendung, ganz auf die 

symbiotische Verschmelzung mit dem Anderen gerichtet, verspricht die Liebe die 

Befreiung aus einer sozialen Welt, die zunehmend von marktförmigen ‚kalten‘ 

Beziehungen beherrscht ist.“67 

Über die Utopie der romantischen Liebe kehren auch die Heiligenfiguren in die Texte zurück, 

sie verkörpern die Sehnsucht der Figuren nach Souveränität und moralischer Integrität 

jenseits der sozialen und wirtschaftlichen Ordnung. „Du bist die Pause drinn und alles 

danach“68, sagt Erich zu Kathrin in Oliver Bukowskis Stück GÄSTE, und sie meint zu ihm:  

 „ich hätt mir dir in mir geboren sein müssen, so will ich dich. Manchmal heul ich, weil ich 

vierundzwanzig Jahr hab sein müssen, ganz nur bei mir allein.“69 

Die Liebe scheint eine letzte Erfahrung der Ganzheit zu vermitteln, eine Pause vom Krieg, in 

dem sich die beiden jungen HotelbesitzerInnen als bewegliche Ziele empfinden. Kathrin 

glaubt anfangs, dass ihre Liebe einem Wunder gleich auf die Arbeit im Hotel und sogar auf 

die Perspektivlosigkeit des Dorfes und ihrer BewohnerInnen abfärbt und Kräfte für einen 

neuen Anfang wecken könnte. Schließlich wird sie sich prostituieren, in dem sie vor den 

Augen ihres Mannes – einem moralischen Mahnmal gleich – mit dem einzigen Gast des 

Hotels schläft. Am Ende erhängt sie sich mit dessen Kind im Leib. Erich wiederum hat die 

gemeinsame Utopie der Liebe, symbolisiert in einer eigenen, unvermietbaren Suite, in der 

sie ihre Kinder zeugen wollten, für Geld oder vielmehr die Hoffnung auf ein ökonomisches 

Überleben verkauft. Verzweifelt überschüttet er sich und die Tote im Gastraum des Hotels 

mit Benzin, doch das Feuerzeug versagt seinen Dienst.  

Die Heilige ist innerhalb des zerrütteten Kontextes nicht mehr überlebensfähig, sie, die von 

der Utopie eines privaten wie gemeinschaftlichen Glückes träumt, endet als Märtyrerin. 

Kathrin verfügt im Gegensatz zu den anderen BewohnerInnen des Dorfes noch über selbst 

gesetzte moralische Grenzen, die sie überschreitet, als sie sich provokativ prostituiert und 
                                                 
67 HONNETH, AXEL, Vorwort. IN: ILLOUZ (2003), S. 9. 
68 BUKOWSKI (1999), S. 61. 
69 BUKOWSKI (1999), S. 61. 
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infolgedessen schwanger wird. Ihr Versuch, mit dieser Grenzüberschreitung das Dorf und 

ihren Mann aufzurütteln, misslingt, die DörflerInnen spucken oder treten nach dem Leichnam 

– in ihren Augen hat Kathrin lediglich die Gäste vertrieben und das Geschäft verdorben. Das 

Festhalten an einer moralischen und gefühlsbetonten Weiblichkeit führt inmitten des 

erbarmungslosen Existenzkampfes zur Katastrophe, sie muss ausgelöscht werden oder tilgt 

sich selbst. 

Die beiden dramatischen Motive der Heiligen und der Außenseiterin verschmelzen in dieser 

dominanten Verneinung von Arbeit und Arbeitswelt. Die Heilige kann nur noch im Bild der 

Außenseiterin als heilig erfahrbar werden, sie agiert am Rande der Gesellschaft. Ihre 

moralischen oder utopischen Ansprüche finden keinen gesellschaftlichen Widerhall. Sie 

versucht sich dem ökonomischen Verwertungskreislauf zu entziehen, indem sie moralische 

Werte jenseits des Geldes beschwört und über das Ideal der romantischen Liebe nach 

alternativen Formen der Anerkennung und Würde sucht. Es sind vor allem junge 

Frauenfiguren, die letzte Träume von Selbstbestimmung in ihren Körpern speichern. Als 

symbolische Trümmerfrauen mahnen sie inmitten von alkoholisierten, gewaltbereiten und 

depressiven Männerfiguren eine ideelle Besinnung an und riskieren die Hoffnung auf einen 

alternativen Lebensentwurf:  

 „SANDY: alle menschen haben eine seel / die is net zu verkaufen / für kein geld dieser 

welt / ha obwohl es sich reimt / geld und welt“.70 

Diese Moral wiederholt den Gedanken der Askese, der schon der sozialistischen 

Arbeitsmoral zugrunde lag, viele der Frauenfiguren nach 1990 fordern die Absage an 

materielle Werte zugunsten einer Idee. Diese Idee schreibt sich aber nicht in den 

arbeitenden, sondern wie bei der Außenseiterin der 70er und 80er Jahre in den liebenden 

Körper ein. Die überwiegenden Frauenfiguren scheitern zwar in ihrem Versuch, über private 

Beziehungen alternative Wertmaßstäbe des Gemeinschaftlichen zu etablieren, doch gerade 

in ihrem Freitod mahnen sie wie Bukowskis Figur Kathrin das Utopische neuerlich an. Sie 

erinnern im Ideal der romantischen Liebe, trotz oder gerade aufgrund des Scheiterns, an die 

Gestaltungskraft des Individuums; dem rational ökonomischen Überleben wird für einen 

Moment eine Aussicht auf Sinnhaftigkeit, Zukunft und Erlösung gegenübergestellt. Die 

kurzfristige Erlösung durch den liebenden und tröstenden Leib der Frau wird den männlichen 

Figuren aber nur zuteil, wenn sie sich selbst als gefallene Sünder erkennen, die blind den 

Verlockungen des Geldes nachjagen.  

 „FRANZ: so machst mich ganz wuselig / mann o mann anja / kannst einem armen 

sünder / net verzeihn / und himmelfahrt / is doch himmelfahrt oder / (stille) 

ANJA: glaubst / an die auferstehung der liebe / (stille) 

FRANZ: warum net / versuchen sollt mans / bevor man sich auflöst / in staub und asche 

oder / wahnsinnig wird vorher / aber sehnsucht is sehnsucht / und die is 
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ANJA: riesengroß / ja / dann / dann mach halt / mach was du willst mit mir / so wie früher 

und / so zärtlich als / wärs das erste mal“.71 

In Christian Martins Stück FORMEL EINZZ scheint die Läuterung sogar zu gelingen. Franz 

kehrt nach Jahren mit einem doppelten Gesicht – eine Gesichtshälfte ist nach einem Unfall 

verbrannt und vernarbt – in sein Heimatdorf zurück. Der Versuch, über illegalen Autohandel 

zu Geld zu kommen, ist missglückt. Seine Jugendliebe Anja ist arbeitslos und zieht sein Kind 

groß, von dem er nichts weiß. Anja muss sich im Laufe des Stückes zwischen dem hoch 

verschuldeten, aber läuterungsbereiten Franz und dem reichen Zasch entscheiden, der ihr 

seit Längerem schon die Ehe und damit eine finanzielle Absicherung anbietet. Ihre 

moralischen Wertmaßstäbe setzen die Liebe höher an als das Geld, die Beziehung zu Franz 

scheint einen sakralen Handlungsraum jenseits des Ökonomischen zu eröffnen, in dem 

Reinheit und Unschuld bewahrt bleiben. 

 „ANJA: ich weiß selber / daß ich niemand bin und nix hab / bloß mein stolz / aber der is 

meiner / meiner allein / den laß ich mir net / abkaufen / denn ein dreck / bin ich noch lang 

net / und wer mich net will / brauch mich net nehmen“.72 

Die Liebe vermittelt dem Individuum eine Bedeutung und Aufmerksamkeit, die sich nicht in 

den Kriterien arbeitend oder arbeitslos oder in finanziellen Kategorien messen lassen. Über 

sie entsteht kurzfristig eine alternative Form der Anerkennung und Würde. Doch auch in 

Martins Stück ist das Scheitern der Utopie, der individuellen Ethik und Wertbestimmung 

vorprogrammiert. Anja steht am Ende mit ihrem Kind an einer Wegkreuzung, sie wartet auf 

Franz, um mit ihm nach Irland zu gehen und ein neues Leben zu beginnen. Sie wird 

vergeblich warten, da Franz längst von „vermummten Gestalten“73 erschlagen wurde.  

 

In anderen Stücken wird die Utopie der romantischen Liebe im Hinblick auf die Bedingungen 

der Teilhabe in Frage gestellt: Gerda aus Katharina Schlenders TRUTZ, Vera aus Sybille 

Bergs EIN PAAR LEUTE SUCHEN DAS GLÜCK UND LACHEN SICH TOT und Reni aus 

Oliver Bukowskis NACH DEM KUSS wählen den Tod, gerade weil sie nicht zurückgeliebt 

werden und damit auch keinen Zugang zu dieser Form der Anerkennung und Würde finden. 

In jenen Stücken, die eine Sakralität der Liebe in Frage stellen, taucht ein weiterer Typus der 

Außenseiterin auf, der die moralische Heiligenfigur hinter sich zu lassen scheint. Es ist die 

jeglichen Erwartungen entsagende Figur der Prostitutierten oder die sich aus sämtlichen 

gesellschaftlichen Übereinkünften verabschiedende, die Einsamkeit suchende Obdachlose 

oder Einsiedlerin. Mit ihrer Absage an einen moralischen Auftrag gehen zahlreiche Brände 

einher, die aber im Gegensatz zur Dramatik der DDR nicht mehr mahnend, sondern 

zerstörerisch wirken.  

                                                 
71 MARTIN (2000), S. 73. 
72 MARTIN (2000), S. 76. 
73 MARTIN (2000), S. 81. 
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Der Automechaniker Trutz aus Katharina Schlenders gleichnamigem Stück von 2001 flieht 

eines Tages aus seiner Ehe und der Arbeit im Familienbetrieb, seit Jahren wächst eine 

Aggression in ihm, fast hätte er das elterliche Haus angezündet. Unter einer Brücke lernt er 

die obdachlose Nadja kennen. Durch sie erfährt er ein Gefühl von Ganzheit, nur gerade nicht 

in der symbiotischen Vereinigung, sondern weil sie ihn so ganz und gar nicht will und 

braucht: 

 „Nadja: Bist nicht der erste der vorbeikommt. / Hab schon viele deiner Sorte 

durchgemacht. / Wollten alle stolpern. Danebentreten. / Sich verlaufen. Einmal noch im 

Leben / nicht wissen wo sie ankommen werden. / Und dann kommen sie hier vorbei / 

durchwühlen mein Leben / das von anderen weggeworfen wurd. / Bin ich was ihr sucht? / 

Bin ich was du gesucht hast? / Dafür geb ich mich nicht her.“74 

Nadja meidet den Kontakt zu anderen Menschen, sie scheint keine Bestätigung bzw. 

Anerkennung ihres Lebens durch ein Gegenüber zu benötigen. Sie hat sich damit 

eingerichtet, nichts mehr zu wollen, kein Ziel, keine Bleibe, keine Arbeit zu haben: 

 „Trutz: Machst einem so gar / keine Hoffnung. Nadja. Du bist die Richtige / für mich. Du 

schaffst das für dich / allein. Brauchst niemanden. Und ich. 

Nadja: Unter dieser Brücke ist keine Gemütlichkeit.“75 

Mit eben dieser Erwartungslosigkeit prostituiert sich die magersüchtige Nora aus Sybille 

Bergs genanntem Text und verbrennt sich schließlich selbst. Auch Nele Sievers aus Helmut 

Bez’ Stück NELE UND DIE LEUTE VON ALTWREECH, von den DorfbewohnerInnen Nelly 

die Hur genannt, zieht sich aus den zwischenmenschlichen Beziehungen und den damit 

einhergehenden Erwartungen und Verabredungen zurück, indem sie sich regelmäßig 

betrinkt und jedem hingibt. Der Pfarrer des Dorfes ist fasziniert von ihrer moralischen 

Unabhängigkeit und glaubt gleichzeitig, die gefallene Frau über seine Liebe erretten zu 

können. Als sie ihn dafür verlacht, erwürgt er sie. Zur gleichen Zeit geht eine Baracke am 

Rand des Dorfes in Flammen auf, die Leute wollen verhindern, dass russische Juden und 

Jüdinnen auf behördliches Geheiß dort unterkommen. Der Pfarrer will sich in das 

„Fegefeuer“ stürzen und wünscht doch gleichzeitig, Nellys Haus würde stattdessen brennen. 

 „Nelly: Ich bin Nelly die Hur, Pastor, das hast du doch gewußt, als du mich angebaggert 

hast, und es hat dir nichts ausgemacht, eine echte Hure zu vögeln ... 

Töpfer: Für mich warst du Nele ... und du solltest wieder Nele werden ... ich wollte dich 

wieder zu dem Menschen machen, der du in Wirklichkeit bist ... ich wollte dir deine 

Würde zurückgeben ...“76 

Die Verabschiedung aus der Utopie der Liebe, aus den Vereinbarungen von Trost und 

Moralität führt hier zu keiner neuerlichen Utopie. Der Ausstieg der Frauenfiguren kann nicht 

gelingen, sie finden selbst in dünn besiedelten Landstrichen oder in der Flüchtigkeit der 
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75 SCHLENDER (2001), S. 51. 
76 BEZ (1999), S. 82. 
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sexuellen Vereinigung keine Lücke für ihren gesellschaftlichen Rückzug. In ihrem Versuch, 

allein zu sein, werden sie immer wieder aufgestört, die Bedrohung, die den Rückzug auslöst, 

wird auf die Frauenfiguren zurückprojiziert. 

 „Kowalski: Verstehen könnte ich Sie, wenn Sie das Haus aufgeben. Als Frau, so einsam, 

so dicht an der Grenze, kein Nachbar weit und breit. Und dann die Asylanten und die 

Illegalen. Als Frau ist man sich da seines Lebens nicht sicher.“77 

Die Frau, um die es in Christoph Heins Stück RANDOW geht, ist die Malerin Anna Andress, 

die sich in die Einsamkeit ihres Landhauses nahe der polnischen Grenze zurückgezogen 

hat. Sie lässt die fast erwachsene Tochter bei ihren Eltern in der Stadt und genießt es 

zunehmend, für niemanden mehr Verantwortung zu tragen. Sie findet Zuflucht bei den 

Bildern, die sie nachts im Mondlicht malt, weil sie darin nicht mehr die Farben, sondern nur 

noch Farbwerte erkennen kann. Die Einöde scheint sie aus jeglicher Zweckbestimmtheit zu 

befreien, sie entzieht sich ihrer Vergesellschaftung als Arbeitskraft, aber auch als Ehefrau 

und Mutter.  

 „Anna: Du glaubst, das sei Liebe. Du glaubst, so etwas sei ein Mann, nach dem sich 

eine Frau sehnt. Ich nicht. Ich brauche keinen Kerl, der bei jedem Problem 

zusammenbricht und eine Frau sucht, um sich auszuheulen. Das Dorf wimmelt jetzt von 

solchen Kerlen. Die Hälfte der Bauern ist arbeitslos oder im Vorruhestand und sitzt zu 

Hause herum. Und sie jammern ihren Frauen die Ohren voll und suchen Trost. [...] Schon 

mein Vater war so ein Held. Kaum war der Krieg vorbei, wars auch mit ihm vorbei. Er hat 

es nie verwunden, daß man ihm das Gewehr aus der Hand nahm, daß man ihn für ein 

Jahr ins Lager steckte und dann nach Hause schickte. Mutter war Trümmerfrau, Mutter 

besorgte eine Wohnung, Mutter organisierte den Schwarzhandel, Mutter hielt die Familie 

über Wasser. Und Vater saß daheim und jammerte. Und alles, wozu er fähig war, das 

war, ihr noch ein Kind zu machen. Auch ne Leistung.“78 

Anna wird aber schließlich aus ihrem Haus vertrieben werden, selbst an diesem ländlichen 

Rand des Gesellschaftlichen gibt es keinen Platz für sie. Verschiedene InteressentInnen 

haben es auf das Grundstück abgesehen, den Exmann und die Tochter ängstigt die 

Einsamkeit der Gegend, sie drängen Anna ihre Sorge auf, darüber hinaus spitzen sich 

Konflikte im deutsch-polnischen Grenzgebiet drastisch zu. Zwei AusländerInnen werden 

erschossen und die Leichen im Feld verbrannt. Annas Hund wird vergiftet, ihre Zufriedenheit 

mit dem Alleinsein weicht zunehmend einer Angst. Das Grundstück erwirbt am Ende ein 

rechtsradikaler Kölner Anwalt, der vor Ort eine deutschpatriotische Geistesakademie 

errichten will.  

Mitunter löst die zunehmende Gewaltbereitschaft der Umwelt wiederum eine 

Gewaltbereitschaft der betroffenen Frauenfiguren aus, die aber überwiegend als Notwehr 

verhandelt wird. Gerit Steinke, eine 40-jährige Pädagogin aus Oliver Bukowskis Stück 

                                                 
77 HEIN, CHRISTOPH: Randow. IN: Theater der Zeit 6/1994, S. 75. Das Stück wurde am 21.12.1994 in Dresden 
uraufgeführt. 
78 HEIN (1994), S. 80f. 
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STEINKES RETTUNG (2005), will ihren Mann zu einem romantischen Familienurlaub 

„zwangsverpflichten“, um ihre Ehe zu retten. Werner ist völlig überarbeitet, aus Angst vor 

dem Verlust seines Arbeitsplatzes macht er Überstunden in der Firma und vernachlässigt 

Frau und Kind. Gerit hat den Urlaub hinter seinem Rücken mit der Firma abgesprochen, was 

auf der Almhütte in den Bergen eine Psychose bei Werner auslöst, da er nun fest überzeugt 

ist, dass die Urlaubsgenehmigung als Kündigung zu interpretieren sei. Als ihn seine Ängste 

überwältigen, hält er seine Familie gewaltsam in der Hütte fest, sie soll nun als Sinnersatz für 

die Arbeit fungieren. Das romantische Bild des harmonischen Familienurlaubs schlägt in 

einen Albtraum um: 

 „GERIT: Steh auf, Werner! Du stehst sofort auf! Wir brechen das alles hier ab. Es war 

falsch, schädlich, dumm von mir. Steh auf!!! (zerrt ihn hoch) Du brauchst Hilfe, Werner. 

Wir ziehen uns jetzt an, ja?, ziehen uns an, und gehen ins Tal. Jeder kann mal krank 

werden, jeder! Du musst Dich nicht schämen. Werner, es gibt da Experten ...“79 

Gerit vermag hier nichts mehr abzubrechen oder aufzuhalten, Werner tötet erst den 

Bergführer Matti, dann verprügelt er den Freund seiner Tochter Miriam auf – wie es in der 

Regieanweisung heißt – „bestialische“80 Weise. Am Ende des Stückes wird Gerit ihren Mann 

mit dem Akkordeon erschlagen, in einer anderen Version erschießt sie ihn während des 

Geschlechtsaktes mit einem Jagdgewehr. Auch Elfriede aus Werner Buhss’ Text 

DEUTSCHE KÜCHE beendet die Gewaltorgie ihres Mannes, indem sie ihn schließlich – 

gemeinsam mit der Tochter – mit einem Küchenmesser ersticht. 

 

 

9.1.4. „BIN EIN MAMASCHWEIN. / BIST MEIN FERKELKIND.“81  

Das Verschwinden der beruflich erfolgreichen Frauenfiguren und der erwerbstätigen Mütter  

 

Die Figur der erwerbstätigen Mutter sucht man in den Texten nach 1990 bis auf wenige 

Ausnahmen vergebens. Die Frauenfiguren haben entweder eine Arbeit und keine Familie 

oder sie haben Kinder und sind arbeitslos. Das Motiv von der Vereinbarkeit von Beruf und 

Familie wird nur noch in Form eines unerreichbaren Wunschbildes wiederholend angerufen. 

Die Verschiebung des Motivs von der Ebene der Handlungsrealität auf die der Imagination 

führt dabei zu einer entscheidenden Variation. Die Kritik an der doppelten 

Vergesellschaftung, die in den Texten der 70er und 80er Jahre über die Figur der 

berufstätigen Mutter verhandelt wurde, verschwindet in der Dramaturgie des Mangels. Die 

arbeitslosen Mütter sowie die kinderlosen Berufstätigen in den Texten nach 1990 fühlen sich 

gleichermaßen halbiert bzw. abgetrennt und rufen damit unterschwellig die verschwundene 

Figur der erwerbstätigen Mutter als Ideal der Ganzheit bzw. Vollständigkeit auf. Die allein 

                                                 
79 BUKOWSKI, OLIVER: Steinkes Rettung. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. Digitales Verlagsmanuskript. 
Berlin 2005, S. 35. Das Stück wurde am 27.10.2005 in Halle uraufgeführt. 
80 BUKOWSKI (2005), S. 31. 
81 SCHLENDER, KATHARINA: rosige Zeiten. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 2005, S. 
6. Die Uraufführung fand am 9.4.2005 in Erlangen statt. 
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erziehende und arbeitslose Mila Mittenzwei aus Katharina Schlenders Stück ROSIGE 

ZEITEN (2005) verweist auf dieses Gefühl der Halbheit bereits durch ihren Namen, im 

Verlauf des Textes wird deutlich, dass diese „Unvollständigkeit“ Mutter und Tochter 

voneinander entfremdet. 

 „MILA: Ich würd auch gern. Holz und Stein. So was. / Etwas tun. / Die Zeit / die ich dann 

nicht mehr für Laura hab / würd sie mich lieben. / Weil ich etwas tu. / Was notwendig ist. / 

Wichtig. Nützliches. / Zuviel Zeit / ist nicht gut für mich. / Das macht mein Kopf dick. / 

Möcht mir die Hände / ein bißchen rau arbeiten. / Sie sind ganz glatt und lasch und leer. / 

Dann fühlt meine Tochter das. / Mich. / Sie weiß dann / wer ich bin. / Jetzt weiß sie nichts 

von mir. / Irgendsone Frau / die sie nicht anfassen mag / weil sie immer abrutscht.“82 

In der Sehnsucht nach dem jeweils Fehlenden, sei es die Berufstätigkeit oder die 

Mutterschaft, wird die Kritik an den doppelten Anforderungen, denen die sozialistische 

Frauenfigur unterlag, vorerst aufgehoben. Ein Kind wird von den kinderlosen Frauen als 

utopisches Bild einer sinnvollen Zukunft und Perspektive erträumt und damit den 

entfremdeten Arbeitsverhältnissen entgegengesetzt, von den Müttern wird wiederum die 

Arbeit als Notwendigkeit gedacht, um eine erfüllte Mutterschaft zu leben.  

 

Auch die Leiterinnen und die sich in technischen und naturwissenschaftlichen Feldern 

behauptenden Frauenfiguren sind aus den Texten nach 1990 fast vollständig verschwunden. 

Selbst in den Auseinandersetzungen um Arbeitslosigkeit kommen die ehemaligen 

Ingenieurinnen, die Mathematikerinnen und Statikerinnen nur selten vor, die Abwertung der 

beruflichen Qualifikationen ostdeutscher Frauen und ihre Abdrängung innerhalb des 

Arbeitsmarktes – Thema vieler soziologischer Arbeiten nach der Wiedervereinigung83 – wird 

in den Theatertexten ostdeutscher AutorInnen kaum verhandelt. Eine der wenigen 

Ausnahmen ist Ingo Schulze, dessen Roman SIMPLE STORYS, durch Anna Langhoff 1998 

fürs Theater bearbeitet, anhand von Figuren aus verschiedenen sozialen Schichten einer 

Kleinstadt behutsam die Schwierigkeiten der gesellschaftlichen und beruflichen 

Neuorientierung verhandelt.  

Ingesamt überwiegt in den Gegenwartsszenarien ostdeutscher AutorInnen nach 1990 das 

Milieu der ungelernten oder arbeitslosen ArbeiterInnen, die Texte zeichnen vor allem die 

Folgen sozialer Ungleichheit nach. Die Verhandlung von akademischen Konflikten und 

                                                 
82 SCHLENDER (2005), S. 21. 
83 Der Transformationsprozess brachte für viele Frauen eine Entwertung ihrer Qualifikationen mit sich, aufgrund 
des Wegfalls der Arbeitsplätze in der Industrie drängten viele Männer in die Bereiche klassischer Frauenberufe. 
Im Zuge der Neuverteilung von Positionen in diesen Bereichen wurden geschlechtsspezifische Abwertungen 
wirksam, ohne dass die ostdeutschen Frauen diese als Benachteiligung reflektierten. Darüber hinaus ging die 
Schließung von öffentlichen Kindertagesstätten vor allem zu Lasten der berufstätigen Frauen. Vgl. z.B. NICKEL, 
HILDEGARD-MARIA: Erosion und Persistenz. Gegen die Ausblendung des gesellschaftlichen 
Transformationsprozesses in der Frauen- und Geschlechterforschung. IN: NICKEL, HILDEGARD-MARIA; 
VÖLKER, SUSANNE; HÜNING, HASKO (Hg.): Transformationen – Unternehmensreorganisation – 
Geschlechterforschung. Opladen 1999, S. 9-35; NICKEL, HILDEGARD-MARIA; KÜHL, JÜRGEN; SCHENK, 
SABINE: Erwerbsarbeit und Beschäftigung im Umbruch. Opladen 1994; GENSIOR, SABINE (Hg.): 
Vergesellschaftung und Frauenerwerbsarbeit: Ost-West-Vergleiche. Berlin 1995; SCHÄFGEN, KATRIN: 
Erwerbsmuster im Umbruch - zur Umstrukturierung der Frauenerwerbsarbeit in den neuen Bundesländern. Berlin 
1995. 
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Szenarien, das Motiv der Qualifizierung oder der Bewährung von Frauenfiguren in 

entsprechend hoch qualifizierten Berufsfeldern bricht damit fast vollständig ab. Lediglich in je 

zwei Texten von Rudi Strahl und Oliver Bukowski lassen sich noch letzte Frauenfiguren in 

Leitungspositionen finden. Jene Inszenierungen schließen in der Wahl ihrer dramaturgischen 

Mittel überraschend eng an die Bilder erfolgreicher Frauenfiguren aus den Texten der 60er 

und 70er Jahre der DDR-Dramatik an. Es lassen sich zwei Muster herausarbeiten: Entweder 

wird das negativ konnotierte Bild der vereinsamten Karrierefrau bedient oder über die Figur 

einer ostdeutschen Bürgermeisterin oder politischen Referentin das Idealbild der 

sozialistischen Leiterin restauriert, die ihre Arbeit engagiert und uneigennützig in den Dienst 

der Gemeinschaft stellt.  

Eine dieser Figuren, Rudi Strahls Angelika Unglaube, ist bereits aus einem anderen Stück 

von ihm bekannt. Die wissenschaftliche Mitarbeiterin aus EIN IRRER DUFT NACH 

FRISCHEM HEU (1975) ist inzwischen zum Parteimitglied der CDU und zur Agrarreferentin 

der Landesregierung von Mecklenburg Vorpommern aufgestiegen. Mattes, ihr Freund, 

arbeitet als ehrenamtlicher Bürgermeister auf dem Land, immer noch spricht man von seinen 

Wunderkräften. Rudi Strahl wiederholt in seinem Stück EIN SELTSAMER HEILIGER ODER 

EIN IRRER DUFT VON BIBERNELL von 1995 alle bereits bekannten Konflikte zwischen 

politischer Leitungsebene und dörflicher Basis – lediglich vor einer veränderten Kulisse. Aus 

der Genossenschaft ist die GmbH „Zukunft“ geworden und Angelika hat scheinbar 

problemlos die politischen Seiten gewechselt: 

 „Aventuro:  War sie nicht Funktionärin im früheren Apparat? 

Himmelsknecht: Bloß wissenschaftliche Mitarbeiterin. Das gilt inzwischen selbst 

Sozialdemokraten als läßliche Sünde.“84  

Angelikas neue politische Funktion steht hier wieder im Konflikt zu der privaten Beziehung 

mit Mattes: Zum einen behindert das Gerücht, dass er ein Heiliger sei, ihre Karriere, zum 

anderen behindert sie wiederum das alltagspraktische Engagement der DorfbewohnerInnen, 

welche mit dem gemeinschaftlichen Anbau von Heilkräutern und der Züchtung von 

Zwergrindern ihr Dorf wirtschaftlich retten wollen. Angelika folgt einer Marionette gleich den 

Richtlinien ihrer neuen Partei und unterstützt die Eigentumsansprüche eines westdeutschen 

Grafen sowie die Privatisierung von öffentlichen Einrichtungen. Wie schon in Strahls Stück 

von 1975 agiert sie auf so überspitzte Weise, dass sie abermals das politische Leitbild ad 

absurdum führt. Schlussendlich wird Angelika über die private Liebesbeziehung erneut 

bekehrt, der alte Balkanschnaps, mit dem Mattes Angelika schon einmal ins Heu locken 

konnte, zeigt immer noch seine Wirkung. Aus der Versöhnung folgt die moralische Einsicht 

Angelikas, sie entlarvt die Ansprüche des Adeligen als unrechtmäßig und will sogar aus der 

Partei austreten. 

                                                 
84 STRAHL, RUDI: Ein seltsamer Heiliger oder Ein irrer Duft von Bibernell. Lustspiel. henschel SCHAUSPIEL 
Theaterverlag. Manuskript. Berlin 1995, S. 10. Das Stück wurde am 10.2.1995 in Cottbus uraufgeführt. 
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 „Mattes:  (Verzweifelt.) Begreif doch, Engelchen: in Schwerin hast du eine feste 

Anstellung, ein solides Einkommen – 

Angelika: Trotzdem ... 

Mattes: - würdest demnächst bestimmt befördert, gehst auf den Beamtenstatus zu -! 

Angelika: Den gebe ich auf. 

Mattes: Nein! Du brauchst das alles: die Zweifellosigkeit, ein Amt, eine Karriere –“85 

Wie in Strahls älterem Text bügelt Mattes nicht nur die teils absurden, weil bürokratisch oder 

dogmatisch motivierten Entscheidungen Angelikas aus, sondern heilt sie darüber hinaus von 

ihrer drohenden Vermännlichung im Beruf und bindet sie an die Rolle der liebenden und 

sexuell attraktiven Frau zurück. Eigenständiger wird die Figur dadurch nicht, entweder agiert 

sie als Marionette ihrer Vorgesetzten gegen das Dorf oder als Geliebte von Mattes im Sinne 

der von ihm erträumten Gemeinschaftsutopie. Ihre Berufung ins Europäische Parlament am 

Ende des Stückes muss daher auch schlichtweg verwundern.  

In Rudi Strahls anderem Stück KEIN BAHNHOF FÜR ZWEI von 1997 wird das Idealbild der 

sozialistischen Leiterin aus den 60er Jahren noch deutlicher restauriert. Die Handlung spielt 

in dem heruntergekommenen und stillgelegten Bahnhof eines entlegenen Städtchens. Micki 

und Maik sind hoch verschuldet und obdachlos, das Sozialamt hat ihnen den Bahnhof als 

vorübergehende Bleibe zugewiesen. Das Paar ist mit seinem Projekt, in der Region eine 

Diskothek zu eröffnen, katastrophal gescheitert. Diese deprimierende Ausgangssituation wird 

im Verlauf des Stückes vor allem für Micki zum Anlass, die Bruchsteine der Transformation 

auf eine neuerliche Verwendung zu prüfen. Ihr Optimismus beflügelt sämtliche soziale 

AußenseiterInnen der Region dazu, den Bahnhof gemeinschaftlich zu sanieren und 

Strukturen der Selbstversorgung aufzubauen, am Ende fährt sogar wieder eine alte 

Dampflok auf dem stillgelegten Gleis. In diesem Szenarium agieren auch zwei Frauen in 

Führungspositionen. Die eine von beiden, Lissy, ist Bahnmanagerin und die Geliebte des 

Bahnpräsidenten. Sie landet per Hubschrauber auf dem Dach des Bahnhofes und wird mit 

ihren Privatisierungsideen zur Gefahr für das gemeinschaftliche Projekt, aber auch für die 

private Liebesutopie. Maik ist von Lissys selbstbewusstem Auftreten fasziniert und begleitet 

sie eine Weile auf ihren weiteren Rundflügen. Der Verrat an dem privaten Liebesglück wird 

hier ausschließlich der westdeutschen Bahnmanagerin angelastet, sie agiert in den 

Zuschreibungen der anderen Figuren als egozentrische Femme fatal:  

 „Micki: Aber sie – diese fliegende Mistbiene! (Schluchzt.) Wenns so eine drauf anlegt ... 

und einer wie Maik sowieso schon ganz durcheinander ist –“86 

Als Gegenbild zur westdeutschen Managerin fungiert nicht nur die zur Heiligenfigur stilisierte 

Micki, sondern auch eine ostdeutsche Bürgermeisterin. Dem Symbol des Kommerzes – 

Lissy will einen Erlebniszug in die ostdeutsche Provinz bringen, aus dem heraus die 

„Eingeborenen“ aus sicherem Abstand betrachtet werden können – setzt die Bürgermeisterin 

                                                 
85 STRAHL (1995), S. 59. 
86 STRAHL, RUDI: Kein Bahnhof für zwei. Lustspiel. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 
1997, S. 35. Das Stück wurde am 23.5.1997 in Cottbus uraufgeführt. 
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solidarische Handlungsprinzipien entgegen. Während Lissy, den Gewinn berechnend, die 

Privatisierung der Bahn vorantreibt, sympathisiert die Bürgermeisterin, die keinen Namen 

hat, sondern nur über ihre Position benannt wird, mit dem kleinen Gemeinschaftsprojekt. Sie 

bewilligt ABM-Stellen für die Sanierung und die alternative Nutzung des Bahnhofs, sorgt 

dafür, dass er wieder ans Wasserwerk angeschlossen wird, und träumt vom Umbau der 

stillgelegten Strecke zum Fahrradweg. Während über Lissy das Gerücht kursiert, sie sei mit 

dem „Teufel im Bunde“, ihre Nähe zum „Kapital“ wird entsprechend symbolisch aufgeladen, 

fungiert die ostdeutsche Bürgermeisterin als Beispiel einer engagierten und 

unkonventionellen Leiterin, die ihre Position nicht als symbolischen Status begreift, sondern 

zum solidarischen Handeln befähigen will. Sie stellt ihre Mittel und Qualifikationen 

uneigennützig in den Dienst der sich selbst versorgenden Gemeinschaft. Agierte die 

sozialistische Leiterin ehemals in dunklen Arbeitswelten und brach mit Wischeimer und 

Topfpflanze in die männlich besetzten Industriehallen ein, so fungieren Micki und die Bürger-

meisterin hier als Lichtblick im Dunkel des sozialen Abseits der Marktwirtschaft und werden 

zu Vorkämpferinnen für eine neuerliche Aneignung von eigentlich entfremdeten 

Lebensräumen: 

 „Micki: Sag ihr gleich, sie soll uns wieder ans Wasserwerk anschließen lassen. Weils ja 

nicht immer regnet. Und wie ich hier saubermachen will: den Fußboden schrubben, die 

Wände abwaschen ... 

Wacker (Nach kurzem Zögern.): Einverstanden. Ich bringe gleich Farbe mit. Für die 

Wände hier und die Fassade draußen.“87 

Der heruntergekommene Bahnhof wird zu einem hellen und freundlichen Raum 

umfunktioniert, am Ende stehen sogar Blumen auf dem Tisch. Diese ästhetische 

Umgestaltung des Ortes wird zum Sinnbild eines alternativen Umgangs mit den 

Transformationsprozessen nach 1990, die versammelten AußenseiterInnen finden zu 

schöpferischen Formen des Arbeitens zurück und entwickeln eigenverantwortliche 

Strukturen der Selbstversorgung.  

 

Während Strahl das Idealbild und Stereotyp der sozialistischen Leiterin inmitten der freien 

Marktwirtschaft restaurierend aufgreift und ihm innerhalb des neuen Kontextes eine 

utopische Kraft zuspricht, führt Oliver Bukowski seine Frauenfiguren in eine Katastrophe 

hinein. In dem Text GÄSTE von 1999 zerbricht die Hotelleiterin Kathrin an ihrem utopischen 

Anspruch. Und auch die beruflich erfolgreiche Karrierefrau scheitert bei Bukowski, ihre 

Anpassung an die marktwirtschaftlichen Strukturen scheint nur auf Kosten privater 

Einsamkeit gelingen zu können. Die namenlose Frau aus Bukowskis Stück OB SO ODER 

SO (2003) arbeitet als Anlageberaterin. Sie lebt allein in einer teuer eingerichteten Wohnung, 

in die wiederum Nick, ein junger, depressiver Draufgänger, einbricht. In Folge des Stückes 

                                                 
87 STRAHL (1997), S. 47. 
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kommt es zu einer Auseinandersetzung zwischen dem Einbrecher und der namenlosen 

Frau, in der sie ihren beruflichen Werdegang reflektiert: 

 „FRAU: Wohnkommunen. Freie Liebe. Öffentliche Geldverbrennungen. Hin und wieder 

einen Molotov-Cocktail gegen solche Bonzen wie mich und auf das Wohl der Dritten Welt 

– Das wollen Sie mir doch entgegenschleudern, nicht wahr? – Sie werden es nicht 

vermuten, aber ich war auch mal jung und atemberaubend politisch.  

Nick: Sie verstehen nichts! Null!  

FRAU: Sagte ich damals auch immer. Irgendwann zwischen zwanzig und dreißig bekam 

ich dann wieder Lust auf ein eigenes Bett und damit fing der Weltuntergang wohl an. 

Plötzlich stand ich im Cocktail-Kleid vor dem Spiegel und sah ganz nett darin aus.  

Nick: Sehen Sie ja auch. [...] 

FRAU: Im Studium war ich so eine Art Klassenbeste. Sie wissen vielleicht?: Kurze 

schnelle Schnittchen, die Knie immer ordentlich beieinander und im Terminkalender eine 

kleine, saubere Schrift.“88  

Karriere wird hier in einen demonstrativen Gegensatz zu jugendlichem Idealismus und 

politischem Aktivismus gesetzt. In der ironischen Selbstbeschreibung als strebsame, fleißige 

Studentin verkommt der berufliche Erfolg der Anlageberaterin zur spießigen Angepasstheit. 

Darüber hinaus gibt sie sich zunehmend als einsame Frau zu erkennen. Jeden Tag wartet 

sie an der Bushaltestelle vergeblich darauf, dass ihr Mann aussteigt. Auch hat sie keine 

Kinder.  

 „FRAU: Wissen Sie, wie es ist, wenn man nach Hause kommt und alles ist genauso, wie 

man es am Morgen verlassen hat? Einmal, ich war dienstlich eine Woche in Amsterdam, 

hab ich ein Stück Käse auf dem Tisch vergessen, (lacht) Der ganze Tisch war voller 

Maden und Schimmel. Wegen dem Gestank hatte man die Tür aufgebrochen; man 

dachte, ich hätte mich umgebracht.“89 

Für Bukowski bestehen zwischen dem Teenager Nick und der Karrierefrau durchaus 

Parallelen, sie suchen nicht zufällig für einen kurzen Moment Nähe und Geborgenheit 

beieinander. Das Scheitern der Frauenfigur wird weniger persönlich denn strukturell gefasst, 

wie auch bei Bukowskis anderer Figur Kathrin kann nichts leben, wenn der Kontext nicht 

stimmt. Im Bild der Anlageberaterin, die tagtäglich mit großen Geldsummen spekuliert und 

darüber vereinsamt, verdichtet sich die kritische Perspektive auf den freien Markt, der nach 

Bukowski sinnentleerte Daseinsformen erzeugt; gleichzeitig wirkt die Konstruktion der 

frustrierten Karrierefrau auch stereotyp und vereinfachend: 

 „Selbst dem jungen Intellektuell-Ambitionierten dürfte es egal sein, ob er nach langen 

Jahren des Studiums letztendlich das Heer arbeitsloser Akademiker stärkt, oder [...] seine 

Biographie mit Jobs und ‚Projekten‘ auf immergleichem Level hält. Warum erst losgehen, 

wenn einen von der Ziel-Linie her dieselbe Orientierungslosigkeit, Angst und Einsamkeit 

anweht? ‚OB SO ODER SO‘: Der GenerationsKONFLIKT wird in der Erfahrung der 

                                                 
88 BUKOWSKI, OLIVER: Ob so oder so. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. Digitales Verlagsmanuskript. Berlin 
2003, S. 27f. Das Stück wurde am 3.3.1994 in Potsdam uraufgeführt. 
89 BUKOWSKI (2003), S. 33. 
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eigenen Wertlosigkeit zum GenerationsZUSAMMENHANG; man begegnet sich als 

Gleiche. Diese ziemlich hoffnungslose ‚Bastelmentalität‘ (Gross) als Lebensentwurf der 

‚Jungen‘ einerseits, und jene erfolgreich leergestylte Daseinsform derjenigen, die es 

(sich?) ‚geschafft haben‘ andererseits sollten aufeinandertreffen.“90 

Eine Möglichkeit auf Veränderung, die Rudi Strahl seinen beiden Leiterinnen einschreibt, 

benennt Oliver Bukowski nicht. Arbeit in einem marktorientierten und globalisierten Kontext 

wirkt in seinen Stücken zwangsläufig entfremdend und zerstört jede individuelle 

Gestaltungsmacht und Handlungsoption. Seine Figuren müssen scheitern – ob mit oder 

ohne beruflichen Erfolg.  

 

                                                 
90 BUKOWSKI (2003), S. 46. 
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9.2. „WEEßTE, JEDER MUSS JA ZUSEHEN, WIE DAS GELD RANKOMMT.“1 

Die Inszenierung von Arbeit und Geschlecht in den Spielfilmen ostdeutscher RegisseurInnen 

von 1990 bis 2006 

Bianca Schemel 

 

Wenn ich die Bilder aus den Kinospielfilmen, die ostdeutsche RegisseurInnen nach 1990 

produzierten, vor meinem inneren Auge Revue passieren lasse, entsteht ein breites 

Spektrum von Frauen- und Männerfiguren und ihrer Arbeit.  
 

 
 

Als Erstes taucht in dieser Bildfolge das paradigmatische Bild der Obdachlosen Hanna aus 

Andreas Dresens Film NACHTGESTALTEN (1998/99)2 auf, die, nachdem sie 

zusammengeschlagen worden ist, gekrümmt im Regen auf einer Brücke liegt. Dann erinnere 

ich mich an die Altenpflegerin Nike aus Andreas Dresens SOMMER VORM BALKON 

(2004/2005)3, deren Stringtanga frech aus der rosa farbenen Hose lugt und die einen Rest 

jener Creme, mit der sie gerade einen alten Mann eingerieben hat, auf ihren Oberarmen 

verteilt. Mir fallen auch Anna und Lisa aus dem Peter Welz’ Roadmovie BURNING LIFE 

                                                 
1 HALBE TREPPE, 2002, RE: Andreas Dresen, DR: Cooky Ziesche, KSA: Michael Hammon, AU: Susanne Hopf, 
BÜ: Sascha Strutz, Michael Bucher, Felix Gallo, KO: Sabine Greuning, SC: Jörg Hauschild, TO: Peter Schmidt, 
MU: 17 Hippies, Lüül, PF: Peter Rommel Productions in Zusammenarbeit mit Bavaria Film International, PR: 
Peter Rommel, PL: Peter Hartwig, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg, Filmförderungsanstalt, BKM, Geyer-Werke 
GmbH & Co. KG, 106 min, 35mm, DA: Steffi Kühnert (Ellen), Gabriela Maria Schmeide (Katrin), Thorsten Merten 
(Christian), Axel Prahl (Uwe) u.a. 
2 NACHTGESTALTEN, 1998/99, RE: Andreas Dresen, DB: Andreas Dresen, KA: Andreas Höfer, LI: Frank 
Marggraf, AU: Claudia Jaffke, IR: Olaf Kronenthal, KO: Sabine Greuning, SC: Monika Schindler, TO: Peter 
Schmidt, MU: Cathrin Pfeiffer, Rainer Rohloff, PF: Peter Rommel Productions, Co-PR: ORB, MDR, SFB, Arte, 
PR: Peter Rommel, RED: Cooky Ziesche, Wolfgang Voigt, Ann Schäfer, Georg Steinert, PL: Peter Hartwig, AL: 
Christine Handke, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg GmbH, Kulturelle Filmförderung Mecklenburg-Vorpommern, 
Bundesministerium des Innern, European Script Fund der EU, 103 min, 35mm, DA: Myriam Abbas (Hanna), 
Dominique Horwitz (Victor), Michael Gwisdek (Peschke), Ricardo Valentim (Feliz), Oliver Breite (Jochen), 
Susanne Bormann (Patty) u.a. 
3 SOMMER VORM BALKON, 2004/2005, RE: Andreas Dresen, DB: Wolfgang Kohlhaase, DR: Cooky Ziesche, 
KA: Andreas Hofer, REQ: Sascha Strutz, BÜ: Georg Nonnenmacher, KO: Sabine Greuning, SC: Jörg Hauschild, 
TO: Peter Schmidt, PF: Peter Rommel Productions, X Filme Creativ Pool GmbH (Köln), Co-P: WDR, RBB, Arte, 
PR: Peter Rommel, Co-PR: Stefan Arndt, RED: Cooky Ziesche, Andrea Hanke, Dagmar Wolff, Andreas 
Schreitmüller, PL: Peter Hartwig, AL: Ralf Biok, FF: Medienboard Berlin-Brandenburg GmbH, Filmstiftung 
Nordrhein-Westfalen GmbH, Filmförderungsanstalt (FFA), BKM, 110 min, Super16mm – Blow-Up 35mm, DA: 
Inka Friedrich (Katrin Engels), Nadja Uhl (Nike), Andreas Schmidt (Ronald), Stefanie Schönfeld (Tina), Christel 
Peters (Helene), Kurt Radeke (Oskar), Vincent Redetzki (Sohn Max Engels) u.a. 
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(1994)4 ein, die – beide arbeitslos – Banken mit einer Spielzeugpistole überfallen, ihre 

Geiseln die deutsche Nationalhymne singen lassen und das erbeutete Geld anschließend in 

Robin-Hood-Manier an Bedürftige verschenken. 
 

 

Weiterhin drängt sich ein Ausschnitt aus der romantischen Beziehungskomödie EIN MANN 

FÜR JEDE TONART (1992)5 von Peter Timm auf, der die mit Weichzeichner abgebildete, 

erfolgreiche und unkonventionelle Sängerin Pauline Frohmut zeigt, die sich doch tatsächlich 

für den Porsche fahrenden Arzt entscheidet, weil der in jeglicher Hinsicht potenter als der 

sensible Kritiker Georg ist. Auch muss ich an die rührend-ruppig gespielte Postbotin Dora 

aus NACHBARINNEN (2004)6 von Franziska Meletzky denken, die sich genauso wie Kroko 

aus dem gleichnamigen Film von Sylke Enders (2004)7 gegen die Zumutungen der Welt mit 

emotionaler Härte panzert. Dann entsinne ich mich einer Szene mit Katrin aus Andreas 
                                                 
4 BURNING LIFE, 1993/1994, RE: Peter Welz, DB: Stefan Kolditz, KA: Michael Schaufert, Uli Kudicke (Spezial-
Kamera), LI: Heinz Anders, AU: Dieter Adam, Claudia Sembach, REQ: Jörg Danneberg, Sven Arnold, Fred Pohl, 
KO: Anne-Gret Oehme, SC: Helga Rusch-Wardeck, TO: Rainer Haase, Hans-Henning Thölert, MU: Neil Quinton, 
PF: ORB, SWF, Parabel Film & Fernsehen & Script GmbH, Antaeus Film- und Fernsehproduktionsgesellschaft 
mbH, Studio Babelsberg GmbH, PR: Alexander Gehrke, RED: Christian Granderath, Cooky Ziesche, PL: Jens 
Meyer, AL: Rebekka Bahr, Andre Wollschläger, Caroline Päthke, FF: European Script Fund der EU, 
Filmförderung Mecklenburg-Vorpommern, Filmförderung Brandenburg, Filmboard BerlinBrandenburg, 35mm, 110 
min, DA: Anna Thalbach (Lisa Herzog), Maria Schrader (Anna Breuel), Max Tidof (Pauli), Jaecki Schwarz 
(Kommissar Brehme), Andreas Hoppe (Kriminalbeamter Jung), Dani Levy (BKA-Beamter Neuss) u.a. 
5 EIN MANN FÜR JEDE TONART, 1993, RE: Peter Timm, DB: Hera Lind, Peter Timm, LV: gleichnamiger Roman 
von Hera Lind, KA: Fritz Seemann, AU: Frank Geuer, AREQ: Christine Wieland, Ralf Mootz, IREQ: Thorwald 
Kiefel, BÜ: Sabine Franke, Günter Häusler, KO: Peri de Bragança, SC: Pia Fritsche, TO: Hajo von Zündt, MU: 
Konstantin Wecker, Chris Walden, PF: Polyphon Film- und Fernseh GmbH in Zusammenarbeit mit Royal 
Filmproduktions GmbH, PR: Heike Wiehle-Timm, Stefan Rüll (Gesamtleitung) Co-PR: Hanno Huth, PL: Tilmann 
Taube, AL: Georg Kuch, Dirk Piepenbring, FF: Filmstiftung Nordrhein-Westfalen GmbH, Film Fonds Hamburg, 
Bayerische Filmförderung, Filmförderungsanstalt (FFA) (Berlin), 91 min, 35mm, DA: Katja Riemannn (Pauline 
Frohmuth), Henry Hübchen (Georg Lalinde), Uwe Ochsenknecht (Klaus Klett), Maren Schumacher (Usch), 
Gudrun Landgrebe (Hella Müller-Lalinde) u.a. 
6 NACHBARINNEN, 2005, RE: Franziska Meletzky, DB: Elke Rössler, KA: Alexandra Czok, LI: Birger Müller, AU: 
Leonie von Arnim, Markus Schröder, Ingrid Ziegler, REQ: Sebastian Wurm, Sven Geßner, BÜ: Kai Olbrecht, KO: 
Andrea Schein, SC: Jürgen Winkelblech, TO: Tino Degen, MU: Eike Hosenfeld, Moritz Denis, PF: Eikon Media 
GmbH, Junifilm GmbH, Co-PR: HFF, RBB, PR: Ernst Ludwig Ganzert, Wolfgang Tumler, Anke Hartwig, Jan Philip 
Lange, Niklas Bäumer, RED: Cooky Ziesche, PL: Anke Hartwig, AL: Holger Reibiger, FF: Mitteldeutsche 
Medienförderung GmbH, Medienboard Berlin-Brandenburg GmbH, 92 min, 35mm, DA: Dagmar Manzel (Dora), 
Grazyna Szapolowska (Nachbarin Jola), Jörg Schüttauf (Nachbar Conny), Berndt Stübner (Bernd), Ramona 
Libnow (Gabi) u.a. 
7 KROKO, 2004, RE: Sylke Enders, DB: Sylke Enders, DR: Karsten Ruser (Beratung), KA: Matthias 
Schellenberg, AU: Tom Hornig, REQ: Friederike Hagen, KO: Claudia Gonzalez, SC: Frank Brummundt, TO: 
Patrick Veigel, MU: Robert Philipp, Marc Riedinger, PF: Produktionsfirma Luna-Film GmbH, CO-PR: SWR, HR, 
RBB, PR: Gudrun Ruzickova-Steiner, RED: Sabine Holtgreve (SWR), Jörg Himstedt (HR), Cooky Ziesche (RBB), 
PL: Christine Hartmann, AL: Daniel Rillmann, FF: Filmförderungsanstalt, BKM, 96 min, DV – Blow-Up 35mm, DA: 
Franziska Jünger (Kroko), Alexander Lange (Thomas), Hinnerk Schönemann (Eddie), Danilo Bauer (Rolle), 
Harald Schrott (Micha), Anja Beatrice Kaul (Krokos Mutter), Kimberley Krump (Cora) u.a. 
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Dresens HALBE TREPPE (2002), die am Ufer der Oder von ihrem Kindheitstraum, Pilotin zu 

werden, berichtet, aber nun als Anweiserin auf einem großen Parkplatz für LKWs an der 

polnischen Grenze arbeitet. Und schließlich fallen mir all die traurigen, einsamen, verbitterten 

männlichen Figuren aus den Filmen BIS ZUM HORIZONT UND WEITER (1998)8, WEGE IN 

DIE NACHT (1998/99)9, DIE DATSCHE (2001/20002)10 und DER 

ZIMMERSPRINGBRUNNEN (2000/2001)11 ein, die mit Filzlatschen und Trainingsanzügen 

bekleidet der vergangenem Zeit in der DDR hinterhertrauern, in der ihnen der Staat Arbeit, 

Verantwortung und einen Lebenssinn gab.  
 

 
 

Bereits diese kleinen szenischen Ausrisse verdeutlichen, dass die Filme ostdeutscher 

RegisseurInnen aus dem Zeitraum von 1990 bis 2006 zum einen Geschichten vom Rand der 

Gesellschaft erzählen und damit Kleinkriminelle, Huren, Obdachlose, Drogenabhängige und 

Arbeitslose in das Zentrum ihrer Filme stellen, zum anderen aber auch Filme entstanden 

sind, die Frauen vor allem in Dienstleistungsberufen als Postbotin, Parfümverkäuferin, 

Kellnerin, Platzanweiserin, Boutiquebesitzerin, Altenpflegerin inszenieren. Daneben erfährt 
                                                 
8 BIS ZUM HORIZONT UND WEITER, 1998, RE: Peter Kahane, DB: Oliver Bukowski, KA: Gero Steffen, AU: 
Gabriele Wolff, REQ: Birgit Kniep-Gentis, Dirk Breitenborn, KO: Helene Hohensee, SC: Birgit Bahr, TO: Roland 
Winke, MU: Tamás Kahane PF: Polyphon Film- und Fernseh GmbH, CO-PR: MDR, PR: Alfried Nehring, RED: 
Karl-Heinz Staamann, PL: Beate Röber, AL: Jürgen Janoczek, Gitte Fels, FF: Filmförderungsanstalt, Filmboard 
BerlinBrandenburg GmbH, 96 min, 35mm, DA: Wolfgang Stumph (Henning Stahnke), Corinna Harfouch (Beate 
Nelken), Nina Petri (Katja Pfeifer), Gudrun Okras (Mutter Stahnke) u.a. 
9 WEGE IN DIE NACHT, 1999, RE: Andreas Kleinert, DB: Johann Bergk, KA: Jürgen Jürge, LI: Wolfgang 
Hirschke, AU: Gabriele Wolff, REQ: Dorothea Schiefeling, BÜ: Peter Wilhelm, KO: Ulrike Stelzig, Garderobe Heidi 
Gutting, SC: Gisela Zick, TO: Siegfried Busza, MU: Andreas Hoge, Steven Garling, PF: ö-Filmproduktion Löprich 
& Schlösser GmbH, Co-PR: ZDF in Zusammenarbeit mit Studio Babelsberg Independents, PR: Frank Löprich, 
Katrin Schlösser, Co-PR: Arthur Hofer, RED: Hans Kutnewsky, PL: Frank Schmuck, Michaela Klein, AL: Fred 
Kuhaupt, Markus Habicht, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg GmbH, Kulturelle Filmförderung Mecklenburg-
Vorpommern, Mitteldeutsche Medienförderung GmbH, 96 min, 35mm, s/w, DA: Hilmar Thate (Walter), Cornelia 
Schmaus (Sylvia), Henriette Heinze (Gina), Dirk Borchardt (Rene) u.a. 
10 DIE DATSCHE, 2002, RE: Carsten Fiebeler, DB: Ulv Jakobsen, Carsten Fiebeler, DR: Laila Stieler, KA: Erik 
Krambeck, LI: Marc Kubik, AU: Steffen Gnade, KO: Polly Matthies, SC: Christian Nauheimer, TO: Paul Oberle, 
MU: Bernd Jestram, Ronald Lippok (Tarwater), PF: Equinox Film GmbH & Co. KG, Co-PR: Koppmedia GmbH, 
MDR, PR: Sabine Manthey, Bernhard Koellisch, Co-PR: Sven Boeck, RED: Wolfgang Voigt, PL: Guido 
Bohlmann, FF: Mitteldeutsche Medienförderung GmbH, 91 min, HD – überspielt auf 35mm, DA: Catherine 
Flemming (Elke), Michael Kind (Arnold), Uwe Kockisch (Asche), Nils Nellessen (Big) u.a. 
11 DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN, 2001, RE: Peter Timm, DB: Kathrin Richter, Ralf Hertwig, LV: gleichnamiger 
Roman von Jens Sparschuh, KA: Achim Poulheim, LI: Dietmar Haupt, Georg Nonnenmacher, AU: Lothar Holler, 
AREQ: Ulrich Christian, Claudia Bodenburg, IREQ: Utz Neumann, KO: Anne Jendritzko, SC: Barbara Hennings, 
TO: Robi Güver, MU: Rainer Oleak, PF: Senator Film Produktion GmbH, Relevant Film Produktion GmbH 
(Hamburg), PR: Gerhard von Halem, Co-PR: Günter Rohrbach, AL: Claudia Hodel, FF: Filmstiftung Nordrhein-
Westfalen GmbH, Filmboard Berlin-Brandenburg GmbH, Mitteldeutsche Medienförderung GmbH, 
Filmförderungsanstalt, 94 min, 35mm, DA: Götz Schubert (Hinrich Lobek), Simone Solga (Julia Lobek), Gustav-
Peter Wöhler (Uwe Strüver), Hermann Lause (Dr. Boldinger), Bastian Pastewka (Thomas Hamann) u.a. 
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aber auch die Karrierefrau eine unerwartete Renaissance. Im Vergleich zu den DEFA-

Gegenwartsfilmen ist nicht nur eine Vielfalt an Figuren und Geschichten zu konstatieren, 

sondern auch eine Vervielfältigung der Genres. Den zum großen Teil sozial- und 

gesellschaftskritischen Produktionen, die den bei der DEFA sehr beliebten 

dokumentarischen Realismus weiterentwickeln, stehen auffallend viele Komödien 

gegenüber, dazu kommen wiederum Filme, die Elemente des Roadmovies, des Krimis und 

des Melodrams verwenden.  

 

Die Komödien EIN MANN FÜR JEDE TONART, DIE PUTZFRAUENINSEL,12 BIS ZUM 

HORIZONT UND WEITER sowie DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN inszenieren, wie es dem 

Genre eigen ist, stereotype, beruflich erfolgreiche Frauenfiguren, denen am Ende der 

filmischen Szenarios immer die Grenzen ihres Karrierestrebens aufgezeigt werden. Ihnen 

gegenüber stehen männliche Figuren, die mit Attributen der Schwäche versehen werden. In 

den Komödien, die in einem explizit ostdeutschen Kontext verortet sind, wird diese 

Schwäche eindeutig an den Verlust des Arbeitsplatzes geknüpft. Die Opfer der 

Wiedervereinigung sind in den Spielfilmen ostdeutscher RegisseurInnen nach 1990 fast 

ausschließlich Männer. Sie sind von Arbeitslosigkeit betroffen, sie reagieren auf den damit 

einher gehenden Verlust von Macht, Würde und Identität in einigen filmischen Szenarien mit 

gewaltvollen Ermächtigungen in Form von Selbstjustiz. Der Kriegszustand, der in vielen 

dramatischen Stücken ab 1990 ausgerufen wird, er findet – mit diesen männlichen 

Opferfiguren im Zentrum des Geschehens – auch auf der Leinwand statt. Neben den 

Komödien, die tendenziell ein traditionelles Geschlechterverhältnis wieder herstellen wollen, 

in dem sie die Karrierefrauen in ihrem Aufstieg beschränken, beherrschen Filme das Bild, die 

Entfremdungsszenarien entwerfen. Diese Filme führen das Motiv der Entfremdung, wie es in 

den Filmen der DEFA entstand, fort, insofern sie auf dieselben ästhetische Elemente der 

Figurenkonstruktion und dieselben narrativen sowie visuellen Erzählweisen zurückgreifen. 

Auch sie konstruieren Figuren, die am Rand der Gesellschaft leben und einer eintönigen 

Arbeit nachgehen, während ihr Leben von Einsamkeit gekennzeichnet ist. Einige Filme 

spitzen ihre Entfremdungsszenarien mittels obdachloser und drogenabhängiger Figuren 

noch deutlicher zu oder thematisieren die Situation Arbeitsloser. Im Gegensatz zur Dramatik 

wird die Lebens- und Arbeitssituation von Prostituierten zwar gleichfalls als entfremdet 

inszeniert, jedoch ohne das Klischee des gefallenen Mädchens zu bedienen. Die 

schöpferische Arbeit ist aus diesen Filmen vollständig verschwunden, das Glück, etwas 
                                                 
12 DIE PUTZFRAUENINSEL, 1995/1996, RE: Peter Timm, DB: Hansjorg Thurn, Peter Timm, LV: gleichnamiger 
Roman von Milena Moser, KA: Fritz Seemann, LI: Michael Albert, Thorsten Krusche, Kalle Dobrick, Roger 
Altmann, Olaf Michalke, AU: Josef Sanktjohanser, AREQ: Michael Schrader, Gerd Ganser (Mallorca), IREQ: 
Stefan Scheurich, BÜ: Philipp Hübner, Matthias Nein, Thomas Stanley Nielsen, KO: Petra Kray, SC: Vera 
Burnus, TO: Eckhard W. Kuchenbecker, MU: Detlef Petersen, MB: Django Seelenmeyer, PF: Relevant Film 
Produktion GmbH, Avista Film Herbert Rimbach, Co-PR: Olga-Film GmbH, Polyphon Film- und Fernseh GmbH, 
PR: Heike Wiehle-Timm, Herbert Rimbach, PL: Dieter Stempnierwsky, AL: Dieter Anders, Dieter Albrecht, 
Wessely Kutner (Mallorca), Yagiro Lara (Florida), FF: Filmboard Berlin-Brandenburg, FilmFörderung Hamburg 
GmbH, Bundesministerium des Innern, 98 min, 35mm, DA: Jasmin Tabatabai (Irma Kaspari), Christine Oesterlein 
(Nelly Schwarz), Dagmar Manzel (Frau Dr. Schwarz), Kevin Ibeka (Eugen), Dieter Landuris (Richard), Die Rosa 
Cavaliere (Chor), u.a. 
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bewerkstelligen zu können, erfahren die Figuren nur noch mittels gefundenem Geld oder 

während eines Bankraubes. Auch eine Vereinbarkeit von Beruf und Familie schließen die 

Filme ab 1990, mit Ausnahme der Komödien, aus. Zu sehr beherrschen finanzielle Not und 

prekäre soziale Beziehungen das Bild. Frauenfiguren, die als heilige Märtyrerinnen einer 

Welt voll Fremdenhass, Armut und Arbeitslosigkeit die romantische Liebe entgegensetzen 

wollen oder als moderne Robin Hoods eine gerechte Verteilung des Reichtums anstreben, 

scheitern mit ihren Entwürfen. Am Ende bleibt die Wirkmächtigkeit von Erwerbsarbeit als 

sozialem und disziplinierendem Platzanweiser in der Gesellschaft bestehen, über die Arbeit 

allein, das ist der Grundtenor aller dieser Filme, ist gesellschaftliche Teilhabe möglich. 

 

Nicht nur auf der Produktionsebene ist durch die Privatisierung und den Verkauf der DEFA-

Studios ab 1990 ein deutlicher Bruch zu konstatieren,13 sondern auch auf der personellen 

Ebene. Die bekannten und erfolgreichen DEFA-RegisseurInnen, wie Heiner Carow, Egon 

Günther, Frank Beyer, Herrmann Zschoche, Ralf Kirsten, Evelyn Schmidt, Roland Gräf, 

Lothar Warneke oder Iris Gusner, deren Filme im Rahmen dieser Dissertation untersucht 

wurden, können nach 1990 keine Gegenwartsfilme mehr für das Kino realisieren. Einige der 

RegisseurInnen machen sich noch mit interessanten Aufarbeitungen der DDR-

Vergangenheit einen Namen, wie z.B. Heiner Carow mit seinem Film DIE VERFEHLUNG 

(1991), Frank Beyer mit DER VERDACHT (1991) und NIKOLAIKIRCHE (1995) oder Roland 

Gräf mit TANGOSPIELER (1990).14  

RegisseurInnen wie Peter Kahane,15 der bereits  zu Beginn der 1980er Jahre für die DEFA 

Regie führte und in dieser Dissertation mit dem Film DIE ARCHITEKTEN (1989/90) und in 

diesem Kapitel mit dem Film BIS ZUM HORIZONT UND WEITER (1998) besprochen wird, 

setzen die vielfältigen filmästhetischen Traditionen der DEFA fort; so auch Helke Misselwitz, 

die bereits 1988 mit dem DEFA-Dokumentarfilm WINTER ADÉ große Aufmerksamkeit 

erregte und als Meisterschülerin Heiner Carows mit ihrer Filmsprache in HERZSPRUNG 

(1992)16 und in ENGELCHEN (1995/96)17 an Carows surrealistische, theatrale 

Inszenierungen anknüpft. Auffällig viele der RegisseurInnen, deren Filme im Folgenden 

                                                 
13 Vgl. Bemerkungen zu Produktionsbedingungen nach 1990 im Kapitel 1.5. 
14 Vgl.: SCHENK, RALF: Die DDR im deutschen Film nach 1990, APuZ, 44/2005, S. 31-38. 
15 Vgl. auch zu Biografien/Filmografien der einzelnen RegisseurInnen, <http://www.filmportal.de> (12.8.2008). 
16 HERZSPRUNG, 1992, RE: Helke Misselwitz, DB: Helke Misselwitz, KA: Thomas Plenert, AU: Lothar Holler, 
REQ: Klaus Selignow, Oliver Kadenbach, KO: Ursula Wolg, SC: Gudrun Steinbrück, TO: Paul Oberle, ML: Zubin 
Menta, PF: DEFA-Studio Babelsberg GmbH, ZDF, Thomas Wilkening Filmgesellschaft mbH, PR: Thomas 
Wilkening, RED: Christoph Holch, PL: Andrea Hoffmann, AL: Hartmut Damberg, Mathias Hammer, FF: Berliner 
Filmförderung, Filmförderung Brandenburg, Prämie des BMI, 87 min, 35mm, DA: Claudia Geisler (Johanna), 
Günter Lamprecht (Jakob), Eva-Maria Hagen (Elsa), Nino Sandow (Fremder), Tatjana Besson (Lisa), Ben Becker 
(Jan/Soljanka) u.a. 
17 ENGELCHEN, 1995/1996, RE: Helke Misselwitz, DB: Helke Misselwitz, KA: Thomas Plenert, LI: Rolf 
Schneider, Norbert Lude, AU: Lothar Holler, REQ: Ulrich Christian, Utz Neumann, KO: Aenne Plaumann, SC: 
Gudrun Steinbrück, TO: Rainer Haase, PF: Thomas Wilkening Filmgesellschaft mbH im Auftrag des ZDF, PR: 
Thomas Wilkening, RED: Christoph Holch, PL: Kartin Wiedemann, AL: Klaus Preissel, Caroline Päthke, Ulrich 
Menzel, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg, Bundesministerium des Innern, Aktionsplan 16:9 der EU, 91 min, 
35mm, DA: Susanne Lothar (Ramona), Cezary Pazura (Andrzej), Sophie Rois (Mutter), Herbert Fritsch (Vater 
Klaus), Kathrin Angerer (Lucie), Luise Wolfram (Kind), Ben Becker (Lucies Freund) u.a.  
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analysiert werden, sind AbsolventInnen der Hochschule für Film und Fernsehen Potsdam18 

und damit einer erzählerischen Tradition verbunden, die bei allen Unterschiede als sozial- 

und gesellschaftskritisch bezeichnet werden kann. Zu diesen RegisseurInnen gehören 

Andreas Dresen, Andreas Kleinert, Carsten Fiebler und Franziska Meletzky. Andere haben, 

wie Peter Welz und Michael Gwisdek, als Schauspieler in vielen DEFA-Filmen mitgewirkt, 

wechselten aber nach 1990 für einige Produktionen ins Regiefach.  

 

 

9.2.1. „DASS FRAUEN IMMER SO SCHNELL KARRIERE MACHEN MÜSSEN.“19 

Die Inszenierung beruflich erfolgreicher Frauenfiguren 

 

Zunächst möchte ich den Blick auf beruflich erfolgreiche Frauenfiguren lenken und ihre 

spezifische Inszenierung in den Filmen nach 1990 erläutern. Den Anfang dieser 

Motivanalyse bildet die romantische Komödie EIN MANN FÜR JEDE TONART von Peter 

Timm, der 1993 in Düsseldorf, im Übrigen auch der Handlungsort des Films, seine 

Uraufführung erlebte. Ich habe mich für die Aufnahme seiner Spielfilme in den 

Analysekorpus entschieden – obwohl Peter Timm bereits 1973 mit 23 Jahren aus der DDR 

ausgewiesen wurde –, denn seine Filme sind signifikante Beispiele für das in den 1990er 

Jahren sehr beliebte Genre der deutschen Komödie. Sie waren darüber hinaus kommerziell 

extrem erfolgreich und formulieren im Zuge dessen auch eine spezifische Sicht auf 

Geschlecht und Arbeit. In der Chronologie der untersuchten Filme ab 1990 steht dieser Film 

an zweiter Stelle und er ist vor allem mit seiner Geschichte, seinen Stereotypen und seiner 

Ästhetik ein symptomatisches Beispiel für die Renaissance des Unterhaltungskinos in den 

1990er Jahren in der BRD. Die erfolgreichen romantischen Komödien, zu denen Timms Film 

EIN MANN FÜR JEDE TONART gehört, aber auch die Filme von Sherry Hormann FRAUEN 

SIND ETWAS WUNDERBARES (1993) und IRREN IST MÄNNLICH (1996), 

ABGESCHMINKT (1993) von Katja von Garnier, STADTGESPRÄCH (1995) von Rainer 

Kaufmann und DAS SUPERWEIB (1996) von Sönke Wortmann, thematisieren nie direkt die 

großen politischen und ökonomischen Veränderungen durch die Ereignisse von 1989/90, 

versuchen aber, die entstandenen Unsicherheiten durch den Rückgriff auf das Genre der 

Komödie abzufedern. Die Blütezeit der romantischen Komödie im Deutschland der 1990er 

Jahre markiert die Abkehr vom AutorInnenkino der BRD, das sich mit dem Oberhausener 

Manifest 1962 konstituierte und damals einen ästhetischen Bruch mit dem konservativen und 

konventionellen Film der Nachkriegszeit vollzog, zu dem die genannten Filme nun im neuen 

Gewand zurückkehren.20 

                                                 
18 Die Hochschule für Film und Fernsehen (HFF) war in der DDR die einzige Ausbildungsstätte für 
Filmschaffende. 
19 EIN MANN FÜR JEDE TONART, Peter Timm, 1992/93. 
20 Zugleich adaptieren diese Filme der 1990er Jahre auch erfolgreiche Hollywood-Formate für den nationalen 
Markt. Diese Adaption verdeutlicht sich nicht nur in der Übertragung des Genres für den deutschen Markt, 
sondern auch in der Orientierung an Hollywood-Stars. So verkörperte Katja Riemann, Darstellerin der 
Protagonistin in EIN MANN FÜR JEDE TONART und in einigen anderen deutschen romantischen Komödien 
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Die romantischen Komödien sind gekennzeichnet durch eine klassische Erzählform, 

stereotype Situationen und Figuren sowie ein voraussehbares Happy End, das nach 

dramatischen und amüsanten Konflikten und Verwirrungen erfolgt. Häufig geht es in den 

oben genannten Beziehungskomödien um junge berufstätige Frauen aus der Mittelschicht, 

die alles haben wollen: einen Liebhaber oder mehrere, FreundInnen, Kinder und Karriere. 

Damit steht im Zentrum dieser Filme der schwierige Übergang der postadoleszenten Figuren 

in den Stand der Erwachsenen, der in der Regel „nicht mehr qua Symbolik des sich 

ändernden Familienstandes (Ehe, Elternschaft), sondern im klaren Bewusstsein der Grenzen 

individueller Selbstverwirklichung“21 vollzogen wird. Nach Sabine Hake beherrschte „die 

Krise der Heterosexualität als Hauptthema und zentrale (rhetorische) Figur“22 die genannten 

bundesrepublikanischen Komödien, und das trifft auch für Film EIN MANN FÜR JEDE 

TONART zu.  
 

 
 

Peter Timms Film erzählt die Geschichte der jungen Gesangssolistin Pauline Frohmut, deren 

Karriere einen rasanten Aufschwung nimmt. Im Gegensatz zu den besprochenen DEFA-

Gegenwartsfilmen, die beruflich erfolgreiche Frauenfiguren inszenierten, nimmt sich dieser 

Film ausführlich Zeit, Pauline während ihrer Arbeit zu zeigen – so kann man sie während 

verschiedener Auftritte und Proben beobachten und gewinnt so einen Eindruck vom 

Berufsleben einer Gesangssolistin. Pauline wird von zwei Männern umworben, zwischen 

denen sie sich nicht entscheiden kann: dem distinguierten Konzertkritiker Georg und dem 

erfolgreichen, aber prolligen, Porsche fahrenden Arzt Klaus. Die Verwicklungen, die durch 

die beiden Affären im Leben der Künstlerin entstehen, nehmen jedoch ein Ende, als Pauline 

schwanger wird. Zu guter Letzt macht der potente Arzt Klaus als Partner und biologischer 

Vater das Rennen, und nicht der „verweichlichte“ und sterilisierte Kritiker Georg. Die 

Schlussszenen zeigen uns den glücklichen Vater Klaus, der die Zwillinge in der 

Künstlergarderobe betreut, während Pauline ihren ersten Auftritt nach der Entbindung 

absolviert. Minutenlang jubiliert Pauline gemeinsam mit dem Orchester und singt „Habe 

dank“.  
                                                                                                                                                      

nicht nur das zeitgenössische Weiblichkeitsideal, sondern ähnelt stark Figuren, wie sie von der Schauspielerin 
Meg Ryan dargestellt werden. Zugleich sind aber auch Ähnlichkeiten zu den Stars des westdeutschen Unterhal-
tungskinos der Nachkriegsjahre zu konstatieren. Katja Riemann könnte in diesem Zusammenhang auch als eine 
Mischung zwischen Liselotte Pulver und Sabine Sinjen verstanden werden. Vgl. HAKE (2004), S. 318. 
21 HAKE (2004), S. 319. 
22 HAKE (2004), S. 305 
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Der Film EIN MANN FÜR JEDE TONART basiert auf dem gleichnamigen Roman Hera 

Linds, den sie ihren Angaben nach während ihrer ersten Schwangerschaft in kurzer Zeit 

schrieb und der schnell zu einem Bestseller avancierte, der zwei Millionen Mal verkauft 

wurde.23 Gemeinsam mit Peter Timm erstellte Hera Lind ebenfalls das Drehbuch. Wenig 

überraschend arbeitet diese Komödie mit stereotypen Figurencharakterisierungen, welche 

bereits mit der Namensgebung der ProtagonistInnen beginnen. So wird Pauline, die 

weibliche Form eines männlichen Namens, im Nachnamen als Frohmut benannt, der Kritiker 

Georg trägt den lyrischen, französischen Nachnamen Lalinde, während der Arzt Klaus Klett 

heißt und sich auch so verhält. Darüber hinaus ergänzen sich Ausstattung, Kostüm, Dialog 

und nicht zuletzt die Kameraführung mit Weichzeichner und verschwenderischen 

Nahaufnahmen bei der Zielsetzung, Pauline als junge, attraktive, allein stehende, 

unkonventionelle, emanzipierte Künstlerin in Szene zu setzen, die ein altes Auto fährt – ein 

Käfer, der auf dem Weg zur Vorstellung liegen bleibt und so dem Arzt Klaus die Gelegenheit 

gibt, sie im Porsche mitzunehmen –, die in einem leicht heruntergekommenen Industrieloft 

mit Möbeln vom Flohmarkt wohnt – der Kritiker Georg bricht beim einfachen Spagettiessen 

mit Aldiwein auf dem alten Korbstuhl ein – und die im Alltag einfache Jeans trägt und vor 

Unbeschwertheit und „Frohmut“ nur so sprüht. Auch die beiden männlichen Kontrahenten 

sind nicht weniger klischeehaft entworfen: Der Kritiker Georg gibt den feinsinnigen 

Intellektuellen, der Blumen mitbringt und Gedichte rezitiert, während der Arzt Klaus in seiner 

hemdsärmligen, raumgreifenden Art nur so vor Potenz strotzt, wofür auch der Porsche ein 

offensichtliches Zeichen ist. Beide Männer sind verheiratet. Während Klaus von seiner 

reichen Frau rausgeschmissen wird, der die gemeinsame Praxis und auch das Auto gehören 

– was merkwürdigerweise im Weiteren nicht mehr thematisiert wird – lebt Georg noch mit 

seiner Frau und Tochter zusammen, obwohl seine Ehefrau seit Langem einen jüngeren 

Freund hat. Bereits diese Lebenssituation charakterisiert Georg als einen weichherzigen, 

unmännlichen „Softie“, wozu sich am Ende des Films noch passend die Information über 

seine Sterilisation, sprich seine vollständige Entmännlichung gesellt.  

Die gesamte Handlung und Inszenierung des Films richtet sich darauf, den beruflichen 

Ehrgeiz und emanzipierten Lebensstil Paulines mit einem traditionellen, bürgerlichen 

Weiblichkeits- und Beziehungskonzept zu versöhnen. In diesem Fokus zeigt sich deutlich die 

restaurative Tendenz des Films, die einen Kritiker dazu bewog, von der Inszenierung einer 

Neo-Adenauerzeit zu schreiben.24 Die Synthese zwischen modernen und konservativen 

Weiblichkeitsvorstellungen entsteht in diesem Film durch die harmonische Vereinigung von 

weiblicher Erwerbstätigkeit und Mutterschaft unter dem Dach einer heterosexuellen 

Paarbeziehung. Die dramaturgischen Vehikel, die die Komödie dafür bemüht, sind zum 

einen das bürgerliche Konzept der romantischen Liebe und zum anderen die angehende 

Mutterschaft der Protagonistin. Signifikant für diese angestrebte Synthese sind besonders 

zwei Szenen. In der einen wird Pauline nach einem Konzert auf dem Dorf von einem 

                                                 
23 <http://www.heralind.com/ueber_hera_lind.html> (24.8.2008). 
24 KUHLENBRODT, DIETRICH: Ein Mann für jede Tonart, epd Film 2/1993. 
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Schäferhund verfolgt und rettet sich in eine Telefonzelle, aus der sie der Arzt Klaus ritterlich 

befreit – dafür verspricht sie ihm die Heirat. Das Bild weiblicher Schutzbedürftigkeit, das an 

dieser Stelle humoristisch inszeniert wird, steht signifikant für die Grenzen weiblicher 

Eigenständigkeit. In einer anderen Szene schlägt die beste Freundin und Kollegin Usch der 

schwangeren Pauline die Abtreibung der Zwillinge (!) vor, da beide kurz zuvor ein Casting für 

eine Konzertreise durch Florida bestanden haben. Für Pauline sind die Grenzen der 

beruflichen Selbstverwirklichung jedoch durch die Schwangerschaft erreicht, so dass sie 

unter Aufkündigung der Freundschaft ihre beste Freundin des Hauses verweist. Doch der 

Film EIN MANN FÜR JEDE TONART wäre keine romantische Komödie, wenn nicht am 

Schluss ein Happy End stünde. Bereits zum Geburtsvorbereitungskurs kehrt Paulines beste 

Freundin reumütig und hilfsbereit zurück. Und auch der biologische Vater Klaus, der nach 

Paulines Mitteilung, dass sie schwanger ist, das Weite suchte, tritt zur Geburt wieder in die 

Szenerie ein.  

„Gespeist von dieser merkwürdigen Mischung aus liberalen, progressiven und 

konservativen Haltungen, münden selbst unkonventionelle Lebensentwürfe und 

Verhältnisse regelmäßig in einer Affirmation  von Liebe, Freundschaft und Familie als 

einzigem Ort der Sicherheit, Freiheit und Selbstverwirklichung in einer immer unwirtlicher 

werdenden Welt.“25  

 
 

Die letzten Einstellungen des Films vereinen sinnbildlich gegenwärtige Konzeptionen von 

Geschlecht und Arbeit, wenn der Arzt Klaus als sich rührend kümmernder Vater in Szene 

gesetzt wird, der seine Frau bei der Ausübung ihrer Berufstätigkeit entlastet. 

In erstaunlicher Weise erinnert der Film EIN MANN FÜR JEDE TONART damit an die 

Inszenierung von Karrierefrauen in DEFA-Gegenwartsfilmen. Hier wie dort nimmt die 

Verhandlung der weiblichen Geschlechtsidentität bei gleichzeitig erfolgreicher Berufstätigkeit 

großen Raum ein. Die Beunruhigungen und Irritationen, die durch die weibliche Karriere im 

tradierten Geschlechterverhältnis entstehen, werden mit dem Rückgriff auf Elemente 

konservativer Weiblichkeit wieder ruhig gestellt. So wie in dem DEFA-Film AUF DER 

SONNENSEITE wird die berufstätige Frau auf ein Objekt männlichen Begehrens reduziert 

und damit ihre beruflich machtvolle Position hin zu einer sexuell machtvollen Position 

verschoben, mit der eine Abwertung der Karrierefrau einhergeht. Mit der Schwangerschaft 

                                                 
25 HAKE (2004), S. 312. 
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der Gesangssolistin Pauline Frohmut suggeriert der Film EIN MANN FÜR JEDE TONART 

nicht nur eine gelingende Vereinbarkeit von Berufstätigkeit und Mutterschaft, sondern 

inszeniert diese im modernen Sinne auch für den Vater. 

 

Während der Film EIN MANN FÜR JEDE TONART ein durchaus positiv besetztes Bild der 

Karrierefrau entwirft, indem er konservative und emanzipatorische Konzepte von Weiblichkeit 

miteinander versöhnt, inszenieren zwei weitere Komödien, DIE PUTZFRAUENINSEL 

(1995/1996) von Peter Timm und Peter Kahanes BIS ZUM HORIZONT UND WEITER 

(1998), negativ konnotierte Stereotype von Karrierefrauen. Ähnlich wie EIN MANN FÜR 

JEDE TONART zeigen die beiden Filme ihre Protagonistinnen in einem Berufsfeld, das 

einen hohen Anteil weiblicher Beschäftigter aufweist, sie sind Richterinnen.  

Peter Timms Spielfilm DIE PUTZFRAUENINSEL verwendet ebenfalls einen erfolgreichen 

Frauenroman26 als Vorlage. Die Handlung der Komödie ist die moderne Variation eines 

Märchens und schnell zusammengefasst: Die junge Studienabbrecherin Irma verdient sich 

als Putzfrau bei der Richterin Schwarz ihren Lebensunterhalt und entdeckt eines Tages im 

Keller ihrer Chefin eine eingesperrte, verwahrloste alte Frau. Nelly ist die Schwiegermutter27 

der Richterin und im Verlies, weil die Richterin in den Besitz der Villa kommen möchte. Irma 

rettet jedoch die alte Frau, beide verschwören sich miteinander und Irma bekommt am Ende 

die Villa sowie eine Million D-Mark von Nelly geschenkt. Der Showdown in der Villa 

anlässlich der Ernennung der Richterin Schwarz zur Oberlandesgerichtspräsidentin offenbart 

den „wahren“ Charakter der Figur: Von Irma zur Rede gestellt und mit den neuen 

Besitzverhältnissen konfrontiert, versucht die Richterin, Nelly zu erschießen.  

Mit der Richterin Schwarz wird eine Frauenfigur mit einer hohen beruflichen Qualifikation 

inszeniert, die promoviert ist und der ein wichtiger Karriereschritt bevorsteht. Mit diesem 

langen und anspruchsvollen Ausbildungs- und Karriereweg kann die Richterin Schwarz 

eigentlich zu Recht behaupten:  

 „Wissen Sie Irma, ich bin nur durch Fleiß und Disziplin dahin gekommen, wo ich jetzt 

bin.“28 

Doch die Figur der Richterin Schwarz wird ausschließlich über negative Zuschreibungen 

entwickelt, die auf Stereotypen von Karrierefrauen basieren. Die Richterin wird im Zuge 

dieser ästhetischen Strategie als eine Frau entworfen, die ihrer Karriere und dem mit ihr 

verbundenen Anspruch auf Macht und Geld alles opfert und unterordnet. Zugleich wird sie 

als soziale Aufsteigerin diskreditiert, die über Leichen gehen würde und die die Distinktion 

und moralische Reinheit der großbürgerlichen Schwiegermutter Nelly vermissen lässt.29 

                                                 
26 MOSER, MILENA: Die Putzfraueninsel. Reinbek bei Hamburg 1992. 
27 Später stellt sich heraus, dass Nelly nicht die leibliche Mutter von Eugen Schwarz ist, dem Ehemann der 
Richterin, sondern in den Wirren des Kriegsendes den Sohn ihrer toten Schwester aufgenommen hat. 
28 DIE PUTZFRAUENINSEL, Peter Timm, 1995/1996. 
29 So versteckte Nelly während der NS-Zeit einen Juden in der Villa, womit nicht nur die moralische Reinheit 
Nellys, sondern auch des Geldes und Besitzes suggeriert werden soll. 
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 „Nelly: Geld, Geld, Geld. Das ist die große Leidenschaft meiner Schwiegertochter. Und 

Topfpflanzen.“30 

  
 

Dagmar Manzel spielt die Richterin Schwarz als eine Person, die den Kanon bürgerlicher 

Tugenden zuspitzt: Sie ist beherrscht, autoritär, unterkühlt, planvoll und auf die Einhaltung 

bürgerlicher Konventionen bedacht. Soziale Bindungen pflegt sie aus Karriere- und 

Prestigegründen. Emotionalität erlaubt sie sich nur, wenn es um die Maximierung von Geld 

und Macht geht, und – da zeigt sich die denunziatorische Seite des Films besonders, obwohl 

es humoristisch inszeniert wird – bei ihren Topfpflanzen. Auch im Kostümierungsstil der 

Protagonistin findet sich diese Charakterisierung wieder, denn die Richterin trägt immer 

Handschuhe, um sich die Welt vom Leib zu halten, außer wenn sie ihrer großen 

„Leidenschaft“ frönt, der Pflege ihrer Topfpflanzen. 

In dieser negativen Figurenkonstruktion offenbart sich ein traditionell bürgerliches 

Frauenbild, das die Berufstätigkeit von Frauen als Vernachlässigung festgeschriebener 

weiblicher Pflichten, als Überschreitung von Geschlechtergrenzen auffasst. Die Botschaft 

des Films fängt eine Kritikerin in diesem Zusammenhang treffend ein, wenn sie schreibt: 

 „Merke: Wenn Frau Millionen will, soll sie sich den Reichtum nicht verdienen, sondern 

wie Irma lieber schenken lassen. Denn Ehrgeiz und anstrengende Arbeit machen 

hässlich und böse.“31 

Aufschlussreich ist darüber hinaus, dass in dem Film die Fixierung auf beruflichen Erfolg und 

Karriere nicht anhand von Interaktionen mit Figuren aus dem Berufsfeld der Richterin, 

sondern ausschließlich und bezeichnender Weise in Bezug auf die Familie gezeigt wird. 

Darin wiederholt sich das bereits beschriebene, abwertende Inszenierungsprinzip aus den 

Gegenwartsfilmen der DEFA, das Karrierefrauen nicht oder nur geringfügig in ihren 

Arbeitszusammenhängen und bei konkreten Arbeitstätigkeiten darstellte. Der Film entwirft für 

seine Figur im privaten Zusammenhang Beziehungsmuster, die an alte stereotype Bilder von 

Frauen in Machtpositionen anknüpfen, wie z.B. die Figur der bösen Königin, der Hexe und 

der intriganten Schwiegermutter. So wird die Richterin als eiskalte und autoritäre Mutter und 

Ehefrau in Szene gesetzt, die ihren Mann nur aus finanziellen Gründen geheiratet und einen 

                                                 
30 DIE PUTZFRAUENINSEL, 0:55:05. So bricht die Richterin in Tränen aus, nachdem Irma ihre Topfpflanzen 
vergiftet hat. 
31 PEITZ, CHRISTIANE: Die Putzfraueninsel. Arbeit macht häßlich. Tip 21/1996. 
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afrikanischen Jungen aus Prestigegründen adoptiert hat. Damit spielt der Film auf ein 

besonders in Deutschland bestehendes Stereotyp an,32 das beruflich engagierte Mütter 

immer als Rabenmütter auffasst – der Nachname Schwarz kann als dahingehende 

Anspielung verstanden werden. 

 

BIS ZUM HORIZONT UND WEITER (1998) variiert das beschriebene Stereotyp der 

Karrierefrau aus DIE PUTZFRAUENINSEL. Als Protagonistin dieses Films fungiert die 40-

jährige Richterin Beate Nelken, die zu Beginn des Films die straffällig gewordene Katja zu 

mehrjähriger Haft verurteilt und deshalb von deren Freund, Hennig Stahnke, einem 

arbeitslosen, todkranken ehemaligen Baggerführer aus Ostdeutschland, entführt wird.  

Die Geschichte des Films basiert auf dem Hörspiel „Bahlkes letzte Liebe“ von Oliver 

Bukowski, der auch die Drehbuchadaption gemeinsam mit dem Regisseur Peter Kahane 

übernahm.33 Doch der Mann vor und hinter dem Filmprojekt ist Wolfgang Stumph, der 

bekannte ostdeutsche Komiker aus dem Kinofilm GO, TRABI, GO und diversen 

Fernsehserien.34 Wolfgang Stumph witterte bei dem Stoff von Oliver Bukowski die Chance, 

vom „Prototyp des Sachsen“ ins Charakterfach zu wechseln. Er gewann für diesen Film 

seinen Produzenten Alfried Nehring, der die TV-Serien SALTO POSTALE, SALTO 

KOMMUNALE und VON FALL ZU FALL mit Stumph in der Hauptrolle produzierte, den MDR 

als Co-Produzenten sowie eine hochkarätige SchauspielerInnencrew mit Corinna Harfouch 

als Richterin Beate, Nina Petri als Stahnkes Freundin Katja, Gudrun Okras als Mutter 

Stahnke und Jürgen Schüttauf als Kommissar. Peter Kahane, mit dem Stumph in der ZDF-

Serie VON FALL ZU FALL bereits zusammengearbeitet hatte, war nach jahrelanger 

Kinoabstinenz bereit, die Regie für den Film zu übernehmen. Kahane hatte mit seinem 

zweiten DEFA-Film ETE UND ALI 1985 einen Überraschungserfolg beim jungen Publikum; 

sein Spielfilm DIE ARCHITEKTEN von 1989/90, ein schonungsloses Porträt der 

gescheiterten Intellektuellen zwischen 30 und 40 in der DDR, wurde leider von den 

politischen Ereignissen überrollt, besticht aber heute noch durch seine filmische 

Inszenierung.35 
 

Der Film BIS ZUM HORIZONT UND WEITER ist, im Hinblick auf die Inszenierung von 

Karrierefrauen, als eine Läuterungsgeschichte der Richterin Beate Nelken angelegt. Anhand 

ihrer Figur wird nicht nur ein negativ überzeichnetes Bild von beruflich erfolgreichen Frauen 

entworfen, sondern zugleich mit dem als ungerecht und unsozial empfundenem 

Gesellschaftssystem der BRD abgerechnet. Die Entwertung der Karrierefrau verstärkt sich 

dabei noch im hohen Maße durch die Zuweisung einer westdeutschen Identität. Der 

                                                 
32 Vgl.: VINKEN (2002). 
33 Vgl.: KÖNIG, INGELORE (Hg.): Bis zum Horizont und weiter. Das Buch zum Film mit Wolfgang Stumph. Berlin 
1999, S. 59f. 
34 Vgl.: Der Name des Protagonisten Stahnke geht ebenfalls auf Wolfgang Stumph zurück, dessen bisherige 
Protagonisten immer einen Namen mit den Anfangsbuchstaben „St“ trugen. 
35 Vgl. auch Analyse des Films in Kapitel 6. 
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9.2.2. „ALS VERLIERER HAT MAN ES SCHWER. MAN FINDET KEIN VERSTÄNDNIS 

MEHR.“36 

Die Inszenierung des ostdeutschen Mannes als Opfer der Wiedervereinigung 

 

Auffallend ist, dass in den Filmen nach 1990 den Protagonistinnen, die beruflich erfolgreich 

agieren, schwache männliche Figuren an die Seite gestellt werden. Der Übertritt von Frauen 

in machtvolle Berufspositionen inszenieren diese Filme auf der privaten Beziehungsebene 

nicht mehr wie die DEFA-Filme als harmonisches Verhältnis zwischen zwei 

gleichberechtigten PartnerInnen, sondern als Verlust traditioneller Männlichkeit bei den 

Protagonisten. Es scheint, als würden die klischeehaft inszenierten starken Frauenfiguren 

dieser Filme nur zum Leuchten gebracht, indem sie durch eine schwache männliche Figur 

kontrastiert werden: sei es Eugen Schwarz in DIE PUTZFRAUENINSEL, der sich den 

Machenschaften seiner Frau entzieht, indem er sich der Beobachtung schwarzer Löcher 

hingibt, die seiner abwesenden Mutter gleichen, sei es der Kritiker Georg Lalinde in EIN 

MANN FÜR JEDE TONART, der nicht nur aufgrund seiner Sterilisation Potenz vermissen 

lässt. 

 

In den Spielfilmen, die explizit in einem ostdeutschen Kontext angesiedelt sind, spitzt sich 

diese Verknüpfung insofern zu, als die Schwäche der männlichen Figuren eindeutig mit dem 

Verlust des Arbeitsplatzes assoziiert ist. Ab 1990 lässt sich dementsprechend die 

Inszenierung einer erodierenden Männlichkeit konstatieren, die aufgrund der engen 

Verknüpfung von männlicher Geschlechtsidentität mit Erwerbsarbeit neue Züge aufweist. Die 

ostdeutschen Männerfiguren sind in den Gegenwartsfilmen BIS ZUM HORIZONT UND 

WEITER, WEGE IN DIE NACHT (1999), DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN und DIE 

DATSCHE (2002) von den eigentlichen Entscheidungen abgeschnitten, sie sind ihrer 

machtvollen beruflichen Position entkleidet und diese gesellschaftliche Kastration wird nicht 

selten auch als sexuelle Impotenz gezeigt. Einen Handlungsspielraum gewinnen einige der 

Figuren nur noch durch gewaltvolle Ermächtigungen zurück, sie ähneln mit diesem 

Verhaltensmuster in Teilen dem Protagonisten aus dem Film BIS DASS DER TOD EUCH 

SCHEIDET von Heiner Carow (1979), nur dass sich ihre Gewalt nicht mehr auf die einzelne 

Frau richtet, sondern sich als Selbstjustiz gegen Figuren wendet, die symbolisch die Werte 

und Normen der kapitalistischen Gesellschaft verkörpern. Die kriegerischen Szenarien, die – 

wie Peggy Mädler gezeigt hat – ein großer Teil der Theatertexte entwerfen, finden sich an 

dieser Stelle auch in den Spielfilmen wieder. Die filmischen Inszenierungen aus BIS ZUM 

HORIZONT UND WEITER sowie DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN haben gemeinsam, 

dass sie ein Bild vom ostdeutschen Mann als Opfer der neuen ökonomischen und politischen 

Verhältnisse entwerfen. Symptomatisch kann dafür ein ständig wiederkehrendes Bild gelten, 

das die männlichen Figuren in Filzpantoffeln und Trainingsanzug zeigt – überflüssig 

gewordene Proletarier in Freizeitkleidung, die einer vergangenen Zeit nachtrauern. Die Filme 
                                                 
36 DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN, Peter Timm, 2000/2001. 
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WEGE IN DIE NACHT und DIE DATSCHE hingegen problematisieren das ostalgische 

Verhalten ihre Protagonisten, sie beschreiben dezidiert den Macht- und Identitätsverlust 

ehemaliger Funktionsträger der DDR.  

Die filmische Verknüpfung zwischen beruflich erfolgreichen Frauenfiguren und arbeitslosen, 

ostdeutschen Männern muss vor dem Hintergrund statistischer Untersuchungen verwundern. 

Der Anteil arbeitsloser Frauen in den neuen Bundesländern war 1995 bei 17,8%, der der 

Männer hingegen bei 10,4%, 1997 waren es 20,6% bzw. 15,1%. Erst 2002 haben sich der 

Anteil von Frauen und der von Männern in der arbeitslosen Bevölkerung fast angeglichen. 

Zugleich ist nur ein Drittel aller Führungskräfte weiblich.37 An dieser Stelle erweist sich, dass 

die männliche Erwerbsarbeit als geltende Norm auch in den filmischen Szenearien immer 

noch vorherrschend ist und der Verlust der Erwerbsarbeit und Arbeitslosigkeit bei Männern 

anscheinend einer besonderen Erörterung bedarf. 

 

Der Spielfilm BIS ZUM HORIZONT UND WEITER kombiniert mit seiner Figur des 

arbeitslosen Baggerfahrers Henning Stahnke die zwei oben beschriebenen Varianten des 

Motivs. Die Figur Stahnke wird eindeutig als Opfer dargestellt, das seiner Ohnmacht durch 

die Entführung der Richterin zu entkommen versucht. Stahnke war Baggerführer im 

Braunkohletagebau „Fortschritt“ (!). Zum Opfer wurde er durch eine Kette von Ereignissen, 

die in ihrer Summe mehr als holzschnittartig und konstruiert wirken: Ausgeraubt im 

Italienurlaub,38 wird ihm bei seiner Rückkehr der Job gekündigt, seine Konto ist abgeräumt, 

die übermächtigen Schulden zwingen seine große Liebe und Freundin Katja sogar dazu, sich 

zu prostituieren. Doch damit nicht genug, leidet Hennig Stahnke auch noch an einer 

unheilbaren Krankheit, die ihn Blut husten lässt. Wolfgang Stumph spielt die Figur des 

Stahnke in Anlehnung an Figuren des berühmten Nachkriegsmimen Heinz Rühmann und 

suggeriert wie dieser mit seinen Gesten und dem eingezogenen Kopf unaufhörlich, dass 

nicht er, sondern die Umstände verantwortlich für sein gewalttätiges Handeln sind.39  

Seiner proletarischen und damit auch männlichen Kraft und Identität durch die Ereignisse 

entkleidet, versucht Stahnke dennoch seine Beschützer- und Versorgerfunktion 

aufrechtzuerhalten und bemerkt nicht, dass ihn die starken Frauen nicht brauchen und er 

überflüssig geworden ist.40 Folgender Dialog zwischen ihm und seinem Entführungsopfer, 

der Richterin Beate Nelken, bringt die Konstruktion des Opferstatus und die daraus 

resultierende gewaltsame Selbstjustiz auf den Punkt:  

                                                 
37 Vgl.: STATISTISCHES BUNDESAMT (Hg.): Frauen in Deutschland, Wiesbaden 2004, S. 32; einer aktuellen 
Veröffentlichung des Statistischen Bundesamtes nach ist immer noch eine deutliche Segregation des 
Arbeitsmarktes zu konstatieren, mit der u.a. erhebliche Verdienstdifferenzen von bis zu 24% zwischen den 
Geschlechtern einhergehen. 71% aller leitenden Angestellten sind Männer. Vgl.: STATISTISCHES BUNDES-
AMT, 
<http://www.destatis.de/jetspeed/portal/cms/Sites/destatis/Internet/DE/Content/Publikationen/STATmagazin/Verdi
ensteArbeitskosten/2008__8/2008__8Verdienste,templateId=renderPrint.psml#Link4> (14.9.2008). 
38 Der Italienurlaub kann als Anspielung auf Stumphs erfolgreiche Komödie GO, TRABI, GO gelesen werden. 
39 Vgl.: WETZEL, KRAFT: Neue ostdeutsche Komödie. Im Kino „Bis zum Horizont und weiter“ von Peter Kahane. 
Freitag, 29.1.1999. 
40 So erweist sich z.B. die Entführung der Richterin als sinnlos, da sich seine Freundin Katja selbst aus dem 
Gefängnis befreien konnte. 
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 „Henning: Sie verstehen nichts, nichts. Wir sind raus aus’m Spiel, abgehakt. 

Richterin Beate Nelken: Ach ja, ihr seid edle Penner. Die letzten guten Menschen. Und 

fertig. Du blöder Lappen. Du Null. Schreibst ihr Liebesbriefchen und lässt sie einfach 

neben einer bepissten Mülltonne verrecken. 

Henning: Mensch, du (schlägt sie). Ich hab immer gedacht, man muss eine ziemliche 

Lusche sein, um so weit runterzukommen. Aber es geht auch anders. Mit Volldampf 

unters Eis und weg. Einfach drauf geschissen. Was ist, das ist, und was kommt, das 

kommt. 

Richterin: Blödsinn, Stahnke. Da gibt es immer Möglichkeiten. Da kann man immer noch 

was unternehmen. 

Henning: Was meinst du, warum du hier bist?“41 

 
 

Die zerklüfteten und zerfurchten Abraumhalden des Tagebaus, in dem Stahnke früher 

arbeitete, bilden nun die Kulisse für das Drama vom arbeitslosen, überflüssigen, 

ostdeutschen Mann. Sie erzählen gleichsam von einer Industriegesellschaft, die den 

körperlich hart arbeitenden Proletarier als Ikone in ihr Zentrum setzte und deren Ende ihn 

und die Landschaft zerstört zurücklässt. Der Verlust der Erwerbsarbeit wird hier als ein 

Verlust von Identität inszeniert. Das Verschwinden der Arbeit mündet in ein Verschwinden 

des männlichen Subjekts. Selbst die gewaltsame Ermächtigung des ehemaligen 

Baggerfahrers scheitert und wird final in den Selbstmord an der alten Stätte der Arbeit 

geführt. „Vom Zug des Fortschritts überrollt: Übermächtig schwebt diese 

Philosophenmetapher über dem Filmende.“42 

Auch Andreas Kleinert wählt in WEGE IN DIE NACHT eine vergleichbare 

Figurenkonstruktion für seinen männlichen Protagonisten, variiert jedoch gleichzeitig die 

bekannte Figur des Travis Bickle aus TAXI DRIVER von Martin Scorsese.43 Die schwarz-

weißen, grafischen Bilder, die in einem bedächtigen Rhythmus aneinandergereiht werden, 

erzählen eindrucksvoll und glaubhaft von der Stagnation, dem Verlust und der 

Perspektivlosigkeit des Protagonisten Walter, der einmal Werkdirektor war und nun 

arbeitslos ist. Zum Ticken der Uhr blättert er in den Zeitungen mit den Stellenanzeigen, doch 

mit 55 Jahren ist auch Walter überflüssig geworden. Seiner Entmachtung entrinnt der 

ehemalige Genosse und Betriebsdirektor ebenfalls durch die Ausübung von Selbstjustiz. Als 

verbitterter Ritter zieht er gegen den moralischen Verfall der kapitalistischen Gesellschaft zu 
                                                 
41 BIS ZUM HORIZONT UND WEITER, Peter Kahane, 1998. 
42 WETZEL (1999). 
43 Vgl.: BUß, CHRISTIAN; GLOMBITZA, BIRGIT: Wege in die Nacht. Systemdämmerung in Schwarz-weiß.  
<http://www.filmportal.de/df/ac/Artikel,,,,,,,,EF0D3EB98E33F637E03053D50B3776E4,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,.html> 
(6.9.2008). 
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 „Arnold: Du in deiner Blauäugigkeit! Das ist wie in deinem neuen Job. Meine Frau wird 

nämlich stellvertretende Geschäftsführerin in ’ner Kneipe [...] Seitdem ist die Dame sich 

zu fein für die Datsche. Selbst entscheiden. Weißt du überhaupt, was das heißt? Du wirst 

dich schön blamieren. 

Elke: Das hättest du wohl gern. Du glaubst, ich kann das nicht. Ich mach das schon lang. 

Arnold: Ich, ich, ich, immer nur ich. Ich habe hier die schönste Zeit meines Lebens 

verbracht. Aber das zählt ja nicht. Du weißt doch gar nicht mehr, wie es mir geht. 

Elke: Du bist doch nur neidisch, weil du nicht mehr Kaderleiter bist. Seit fünf Jahren 

kannst du nur mich herumkommandieren. 

Arnold: Das ist doch Quatsch. 

Elke: Auf jeden Arsch bist du neidisch. Sogar auf meine Schwester, als sie mit ihrem 

neuen Wagen vorbeikam. 

Arnold: Und weißt du warum, sie kann wenigstens Kinder kriegen.“44  

Auch Fiebler entwirft in seinem Film eine enge Verknüpfung zwischen Erwerbstätigkeit und 

Identität und erzählt die Auswirkungen des Arbeitsplatzverlustes und der damit verbundenen 

Identität über einen Beziehungskonflikt. Arnolds Festhalten an der Datsche ist der Versuch, 

einen Ort in einer Gesellschaft zu bewahren, die ihn aller Verantwortung und Macht beraubt 

hat. Die Funktion des Berufs als gesellschaftlicher Platzanweiser, als Ort von 

Selbstverwirklichung und Anerkennung findet an dieser Stelle wie in den bereits 

besprochenen Filmen ihren deutlichen Ausdruck. Als letzte Konsequenz in dem 

Beziehungsdrama steht ein Mord. Elke, der ewigen Nörgeleien, Vorwürfe und Herrschsucht 

ihres Mannes überdrüssig, erschlägt ihn mit einem Spaten. Die zweite Chance, die der Film 

zu Anfang im Off verspricht, diese Chance scheint es für Arnold nicht zu geben.  

 

Während die Filme WEGE DURCH DIE NACHT und DIE DATSCHE das Festhalten ihrer 

männlichen Protagonisten an den Werten der DDR problematisieren, sind BIS ZUM 

HORIZONT UND WEITER und auch Heiner Timms DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN in 

jeder Hinsicht ostalgische Filme, da sie die repressiven politischen, ökonomischen und 

gesellschaftlichen Bedingungen der DDR in ihrer rückwärts gewandten Inszenierungsweise 

ausblenden und ihre männlichen Protagonisten ausschließlich als Opfer inszenieren. Timms 

Komödie DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN kann, mehr noch als Leander Haußmanns 

SONNENALLEE (1998/99), als Ausdruck einer medialen Ostalgiewelle verstanden werden, 

die im Herbst 2003 mit einer Vielzahl von Fernsehshows über den DDR-Alltag ihren 

Höhepunkt erreichte.45 Der Film erzählt von dem arbeitslosen Hinrich Lobek, der in der DDR 

als Sachbearbeiter in der kommunalen Wohnungsverwaltung tätig war und dessen Ehe 

                                                 
44 DIE DATSCHE, Carsten Fiebler, 2002. 
45 Den Anfang dieser Fernsehshows setzte das ZDF mit seiner „Ostalgie-Show“ im August 2003, die von jeder/m 
Dritten in den neuen Bundesländern gesehen wurde und insgesamt 4,78 Millionen ZuschauerInnen erreichte. 
Vgl.: <http://www.presseportal.de/pm/7840/472811/zdf/> (4.9.2008). Dem folgten die privaten Sender Sat.1 und 
RTL sowie der MDR mit der „Ostshow“, der „DDR-Show“ und „Ein Kessel DDR“ kurze Zeit später. Vgl.: 
WATKINS, VANESSA: Ostalgieshows – Erinnerungskonzepte der Massenmedien. IN: BISANZ, ELIZE (Hg.): 
Diskursive Kulturwissenschaft. Analytische Zugänge zu symbolischen Formationen der ost-westlichen Identität in 
Deutschland. Berlin, Hamburg, Münster 2005, S. 77. 
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aufgrund seiner Arbeitslosigkeit auseinander zu brechen droht. Seine Ehefrau Julia ist 

erfolgreiche Architektin in einem Büro am Potsdamer Platz in Berlin.  

Die gemeinsame Plattenbauwohnung in einem Ostberliner Stadtbezirk, in der Hinrich seinen 

Alltag als Hausmann verbringt, scheint für Julia zu klein geworden zu sein. Die alten 

Schrankwände und die gemusterten Tapeten stehen im Widerspruch zu der „durchgestylten“ 

Ästhetik ihres Büros. Ähnlich wie Elke in DIE DATSCHE ist Julia in den neuen ökonomischen 

Verhältnissen angekommen, was beide Filme deutlich als „Verwestlichung“ inszenieren, die 

sich vor allem dadurch ausdrückt, dass die Frauen sich von Werten, Erfahrungen der DDR 

klar abgrenzen und abwenden. Doch Hinrich bekommt vom Arbeitsamt einen neuen Job als 

Vertreter für Zimmerspringbrunnen zugewiesen und mit der Erfindung eines 

Zimmerspringbrunnens namens „Atlantis“46, der die Umrisse der alten DDR und den 

Fernsehturm als Wasserspender hat, gelingt ihm der Siegeszug als erfolgreichster Vertreter 

der Firma. Julia, die sich zwischenzeitlich von ihm getrennt hatte, kehrt, nachdem sie ihren 

Job als Architektin verloren hat, am Ende des Films zu Hinrich zurück.  
 

 
 

Der Film DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN ist von einer ostalgischen Grundstimmung 

durchdrungen, deren Zweck es offensichtlich ist, die Entwertung ostdeutscher Erfahrungen 

im Zuge der Wiedervereinigung zurückzunehmen. Signifikant dafür ist nicht nur das Produkt 

„Atlantis“, das Lobek in Laubsägarbeit eines Nachts aus einem zerbrochenen Brunnen baut, 

und das die untergegangene DDR als markwirtschaftlichen Verkaufsschlager 

wiederauferstehen lässt, sondern auch die Reminiszenzen an die DDR-Alltagskultur in 

weiteren Szenen. So zitiert der Protagonist Lobek häufig sozialistische Maximen, die in den 

konkreten Situationen überraschende Übereinstimmungen mit marktwirtschaftlichen 

Aussagen aufweisen, womit auf humorvolle Art betont werden soll, dass die beruflichen 

Erfahrungen Ostdeutscher auch unter marktwirtschaftlichen Bedingungen ihre Berechtigung 

                                                 
46 Der Namen des Brunnens spielt auf Platons Erörterungen zu Atlantis an, die sich auf seine Konzeption des 
Idealstaats bezogen. Vgl.: NESSELRATH, HEINZ-GÜNTHER: Kritias. Übersetzung und Kommentar, Göttingen 
2006. 
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behalten. Diese „Ostalgieliste“ ließe sich beliebig um die verwendete Musik47 oder um die 

ostdeutschen Produkte48 erweitern. 

Spannend in diesem Zusammenhang sind die Szenen, die die zerrüttete Ehe zwischen 

Hinrich und Julia beleuchten. Auch in DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN wird wieder deutlich 

die Erosion männlicher Identität im Angesicht von Arbeitslosigkeit und einer beruflich 

erfolgreichen Frau inszeniert. Eine erfüllte heterosexuelle Paarbeziehung, so meint der Film, 

hat nur Bestand, wenn der Mann nicht als Arbeitsloser zu Hause reproduktive Arbeiten 

erledigt, sondern ebenfalls berufstätig ist. Der Film geht sogar soweit, die Auswirkungen der 

Arbeitslosigkeit seines Protagonisten als mangelnde sexuelle Attraktivität für seine Ehefrau 

zu inszenieren, die sich just in dem Moment auflöst, als Lobek einen Job bekommt. Auf 

konservative Art und Weise stellt der Film DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN jenes gestörte 

Gleichgewicht der Ehe, das durch die Berufstätigkeit der Frau auf der einen und die 

Arbeitslosigkeit des Mannes auf der anderen Seite entstanden ist, wieder her, wenn die 

Protagonistin am Ende ihre Erwerbsarbeit als Architektin verliert. Der „Selfmademan“, der 

Lobek am Ende des Films ist, wiederholt eine der am stärksten ideologisch aufgeladenen 

Grundaussagen des Kapitalismus, mit der an die Leistungsfähigkeit des Einzelnen appelliert 

wird. Sie steht im krassen Gegensatz zu den Filmen, die eine Entfremdung ihrer Figuren 

inszenieren und diese mit den veränderten gesellschaftlichen und ökonomischen Strukturen 

begründen. Die männliche Opferrolle löst der Film DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN 

zugunsten einer Anerkennung der beruflichen und Alltagserfahrungen, die der Protagonist in 

der DDR sammelte, auf.  

 

 

9.2.3. „IMMERHIN HAT ES SIE ZIEMLICH WÜTEND GEMACHT, ODER?“49 

Die Rückkehr der heiligen Märtyrerinnen 

 

Doch nicht nur die männlichen Figuren sind von den Verwerfungen der politischen und 

ökonomischen Umwälzungen gezeichnet, sondern auch die Frauenfiguren. In Helke 

Misselwitz’ HERZSPRUNG (1992) müssen alle Federn lassen, vor allem jedoch Johanna, 

wie schon die poetische Eingangssequenz andeutet, in der Federn gerupfter Gänse langsam 

zu Boden schweben. Die Küchenfrauen, zu denen Johanna gehört und die die Gänse 

rupfen, stimmen vielstimmig in den Abgesang auf eine Gesellschaft ein, in der die 

Erwerbsarbeit zur sozialen Heimat wurde. Sie werden von einer männlichen Stimme aus 

dem Off überlagert, die vom kommenden Verlust kündet. 

                                                 
47 So verwendete der Film zwei musikalische Motive, zum einen den Song „Am Fenster“ von City mit den 
bezeichnenden Zeilen „Einmal hoffen, dieses bleibt für immer“, die am Anfang und bei der Erfindung des 
Brunnens „Atlantis“ zu hören sind, zum anderen „Über sieben Brücken“ von Karat bzw. Peter Maffay, dem wohl 
einzigen grenzüberschreitenden Song.  
48 So präsentiert Lobek seinen Brunnen auf einer Messe für ostdeutsche Produkte, zu der sein westdeutscher 
Chef kommt und als Allererstes begeistert diverse andere Produkte wie Pflaumenmus und Spreewälder Gurken 
kauft. 
49 BURNING LIFE, Peter Welz, 1993/1994. 
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„Heimat, süße Heimat, wann werden wir uns wiedersehn ... Frau Perleberg, aufgrund der 

zurückgegangenen Auftragslage sind wir gezwungen, einen Teil der Belegschaft zu 

entlassen. Wir müssen den Kindergarten und die Betriebsküche schließen. Ihr Mann, der 

hat noch Arbeit?“50 

Die hat ihr Mann auch nicht mehr, für sein Geschlachtetes will keiner mehr bezahlen. Am 

Ende des Tages tötet er sich und sein Kühe mit einer Schrottflinte im Stall. Johannas Füße 

waten durch das menschliche und tierische Blut, gleich einem Opfergang.  
 

  
 

Die Bilder sind in ihrer Drastik ein deutlicher erzählerischer und visueller Kommentar zu den 

Auflösungserscheinungen, denen die Menschen in der ostdeutschen Provinz nach 1990 

ausgesetzt waren. Mit Johanna kehrt nicht nur namentlich die Heiligenfigur in den 

Gegenwartsfilm zurück, die – seltsam unberührt von der um sie herum auseinander 

brechenden Welt – ein letztes Mal das Hohelied der romantischen Liebe anstimmt. Doch 

ähnlich wie in der Dramatik kann die Heilige sich in den neuen, entwürdigenden 

Lebensbedingungen, an einem Ort am Autobahnkreuz mit dem doppeldeutigen Namen 

Herzsprung, zwischen grassierender Arbeitslosigkeit, Perspektivlosigkeit und brutalem 

Rechtsradikalismus nicht mehr behaupten. Johannas neue Liebe gilt einem Afrodeutschen, 

der nur unter der Bezeichnung der „Fremde“ in Erscheinung tritt.  

Die Liebe zwischen den beiden erscheint in Misselwitz’ Film als ein sakraler Raum. In einer 

Szene steht Johanna auf der Kanzel in der Dorfkirche und verkündet ihrem Geliebten: „Was 

gibt es Heiligeres als die Liebe!“, während ringsherum die meisten ihre Arbeit verlieren, der 

Frisörladen des Dorfes zum Sexshop umgewandelt wird und die jungen Männer sich zu 

veritablen Neonazis entwickeln, die die Gedenktafel zum KZ-Todesmarsch beschmieren und 

den „Fremden“ drangsalieren. Unter diesen Umständen, die eine Entwertung aller Werte und 

eine Verrohung mit sich bringen, ist die heilige Liebe Johannas der Vergeblichkeit und dem 

Tod anheim gegeben. Der „Fremde“, der einen Job im Diner „Onkel Toms Hütte“ an der 

Autobahn findet, wird von den Neonazis am Ende des Films überfallen, sie binden ihn an 

einen Baum und zünden den Bus an, in dem Johanna im Hochzeitskleid den „Fremden“ 

tanzend erwartet. Aus den Flammen des Busses stürzt Johanna heraus und stirbt. 

Bestechend sind in diesem Film besonders die atmosphärischen visuellen Inszenierungen, 

die, wie die Bildbeispiele zeigen, bereits beschriebene ästhetische Elemente der 

                                                 
50 HERZSPRUNG, Helke Misselwitz, 1992. 
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denen Anna und Lisa das geraubte Geld zukommen lassen, wie etwa dem Mann, der keinen 

Kredit mehr bekommen hat, dem alten Ehepaar, das vom neuen Vermieter vor die Tür 

gesetzt wird, und den streikenden ArbeiterInnen eines Werks, das von der Schließung 

bedroht ist. Lisa und Anna stellen mit ihrem Handeln vehement die Frage nach einer 

Verteilungsgerechtigkeit, die vor dem Hintergrund der Erfahrungen in der DDR, die „soziale 

Gleichheit, gepaart mit ökonomischer Unabhängigkeit und existenzieller Sicherheit“,51 

gewährte, noch an Brisanz gewinnt. Doch die beiden Heldinnen eines Kampfes für soziale 

Gerechtigkeit werden am Ende gnadenlos von der Sondereinheit der Polizei gehetzt und als 

Terroristinnen diffamiert. Ihnen gelingt jedoch in unverhoffter Weise die Flucht übers Meer 

mit einem Helikopter der Polizei. Annas und Lisas Überfälle unterscheiden sich in der von 

Peter Welz gewählten Inszenierungsweise deutlich von den von Männern begangenen Akten 

der Selbstjustiz in den besprochen Filmen: Sie finden völlig gewaltfrei statt, obwohl die 

Motivation aller Figuren in den Filmen sich gleicht – sie wollen die erfahrene Ungerechtigkeit 

der kapitalistischen Gesellschaft eigenmächtig verändern. 

 

 

9.2.4. „WARUM ICK DIESE ARBEIT MACHE? NA, WEIL ICK JELD VERDIENEN MUSS.“52 

Die Inszenierung von entfremdeten Arbeits- und Lebensumständen 
 

 
 

Wenn auch weniger drastisch als in der Dramatik entwerfen dennoch viele Spielfilme ab 

1990 Entfremdungsszenarien, in denen wiederum ästhetische Elemente aus den Filmen der 

DEFA variierend wiederholt werden. Die DEFA-Gegenwartsfilme thematisierten anhand von 

gesellschaftlichen Randfiguren, die einer dreckigen, gesundheitsgefährdenden, stupiden 

Arbeit nachgingen und von Alkoholismus und Einsamkeit gezeichnet waren, entfremdete 

Arbeits- und Lebensverhältnisse. So erinnert der Film ENGELCHEN (1995/1996) von Helke 

Misselwitz in seiner Atmosphäre deutlich an die DEFA-Filme BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR 

oder DAS FAHRRAD. Engelchen, die Protagonistin des Films, die eigentlich Ramona heißt, 

geht einer eintönigen Arbeit am Band in einer Kosmetikfabrik nach. Doch die Lippenstifte, die 

Ramona am Fließband überprüft, wird sie selbst nie benutzen. Ihre Augenringe erinnern an 

                                                 
51 Engler (2000), S. 212. Die soziale Gleichheit, ökonomische Unabhängigkeit und existenzielle Sicherheit 
existierte in der DDR nur unter maßgeblicher Einschränkung der individuellen Freiheiten gepaart mit den 
Repressalien eines Polizeistaates.  
52 SOMMER VORM BALKON, Andreas Dresen, 2006. 
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die übermüdeten, gezeichneten und verweinten Gesichter der Protagonistinnen in den 

Filmen DAS FAHRRAD, BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR oder SOLO SUNNY, und wie deren 

weibliche Hauptfiguren wohnt auch Ramona in einem heruntergekommenen Berliner 

Hinterhof. Ihr Leben am sozialen Rand ist von einer bedrückenden Einsamkeit geprägt, 

lange schaut sie dem Leben auf ihrem Hinterhof nur durch das Fenster zu. Das Phänomen 

der sozialen Vereinsamung zieht sich durch viele Filme nach 1990. Nicht nur Ramona, 

sondern auch die Kioskbesitzerin Heidi in Michael Kliers Film HEIDI M. (2000/2001)53 ist 

davon betroffen, als sich ihre Tochter entschließt für ein Jahr nach Australien zu ziehen; 

ebenso Dora in NACHBARINNEN, die von ihrer Arbeit als Postbotin nicht ausgefüllt ist und 

die sich seit der Trennung ihres Mannes mit ihrer harschen, brüsken Art vor neuen 

emotionalen Verletzungen zu schützen versucht. Mit der akkuraten Ordnung in ihrer grauen 

Wohnung, die sie durch tägliches Putzen aufrechterhält, wehrt sie sich gegen die gähnende 

Leere in ihrem Leben, sogar die Kakteen werden im Zuge dessen noch mit einer kleinen 

Bürste gereinigt. Alle diese Filmen greifen wiederholend auf die marxsche Analyse 

entfremdeter Arbeit zurück, nicht nur die Arbeitsverhältnisse werden als entfremdet 

inszeniert, sondern auch das Verhältnis des Menschen zu sich selbst und zur Gesellschaft.  

Prononcierter und schärfer wird die Entfremdung an jenen Figuren vorgeführt, denen 

aufgrund ihrer Arbeitslosigkeit, Drogensucht oder Obdachlosigkeit tatsächlich keine Teilhabe 

mehr an der Gesellschaft möglich ist. Hier kehrt sich, wie Peggy Mädler bereits treffend 

beschrieben hat, die Konstruktion von Arbeit dergestalt ins Negative, dass der Verlust des 

Arbeitsplatzes dem Verlust von Teilhabe an Gesellschaft und menschlicher Würde 

gleichkommt – ein Topos, der auch von Autoren wie Richard Sennett und Oskar Negt 

verhandelt wird.54 Einem Ausnahmeregisseur wie Andreas Dresen ist es zu verdanken, dass 

den solches erleidenden Figuren nicht wie in der Dramatik barbarische und tierische Züge 

eingeschrieben werden, sondern vielmehr wie die Obdachlose Hanna in dem Episodenfilm 

NACHTGESTALTEN weiterhin in berührender Weise um ihre Würde kämpfen. Hanna „will 

behandelt werden, wie jeder andere auch“,55 obwohl sie auf der Straße lebt, ihren 

Lebensunterhalt erbettelt und alkoholabhängig ist. Miriam Abbas spielt die Obdachlose, als 

wäre sie ein Pulverfass, das ständig droht zu explodieren. Den tagtäglichen Erniedrigungen 

begegnet Hanna mit unaufhörlichen Schimpftiraden, sie sind zugleich ihre letzte Möglichkeit, 

um sich Anerkennung zu erkämpfen. Exemplarisch für diese Figur kann folgender Dialog 

gelten, den Hanna mit einem Polizisten auf dem Revier führt, nachdem sie beim 

Schwarzfahren in der U-Bahn erwischt wurde und mit den Kontrolleuren Streit anfing. 

                                                 
53 HEIDI M., 2000/2001, RE: Michael Klier, DB: Karin Åström, Michael Klier, DR: Nicole Kellerhals (Beratung), KA: 
Sophie Maintigneux, LI: Christoph Loeckle, AU: Anina Diener, REQ: Andreas Horstmann, KO: Simone Simon, 
SC: Bettina Böhler, TO: Hermann Ebling, MU: Robert Matt, PF: X Filme Creative Pool GmbH, Co-Pr: WDR, Arte, 
PR: Manuela Stehr, Stefan Arndt, RED: Katja de Bock, Andreas Schreitmüller, PL: Marco Mangelli, Sebastian 
Boehnke, AL: Robert Geisler, FF: Media Programm der EU, Filmstiftung Nordrhein-Westfalen GmbH, 95 min, 
35mm, DA: Katrin Saß (Heidi M.), Dominique Horwitz (Franz), Franziska Troegner (Jacqui), Ulrike Krumbiegel 
(Lilo) u.a. 
54 Vgl.: SENNETT, RICHARD: Der flexible Mensch. Die Kultur des neuen Kapitalismus. München 2000, NEGT, 
OSKAR: Flexibilität und Bindungsvermögen. Grenzen der Funktionalisierung. IN: MESCHNIG, ALEXANDER; 
STUHR, MATHIAS (Hg.): Arbeit als Lebensstil, Frankfurt/Main 2003, S. 13-25. 
55 NACHTGESTALTEN, Andreas Dresen, 1998/1999. 
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 „Hanna: An die Titten haben sie mir gegrabscht. 

Polizist: Ochjaja. 

Hanna: Würdest du dir das gefallen lassen? Aber ich bin ja nur ne Frau, ne. Is ja egal, 

mich kann ja jeder Idiot angrabschen. Für jedes Arschloch bin ich doch nur der 

Scheißmistfußabtreter, eh!“56 

 
 

Ohne sozialromantische Verklärung entwirft Dresen in NACHTGESTALTEN Figuren, denen 

nie der Tag und das Licht gehören werden, die als graue Schatten die Verwerfungen dieser 

Gesellschaft verkörpern. Auch die Prostituierte Patty gehört zu jenen Nachtgestalten, die, 

noch nicht mal volljährig, auf den Strich geht, um sich ihre Heroinsucht zu finanzieren. Sie ist 

gleichsam wie die Prostituierten aus Rolf Peter Kahls ANGEL EXPRESS (1998/1999)57 nicht 

stereotyp als gefallenes Mädchen in Szene gesetzt. Die Prostituierten in beiden Filmen sind 

abgeklärte junge Frauen, die nicht ihre Rettung erwarten. Dresen etwa bricht mit dem 

Klischee des gefallenen Mädchens, indem er es in der Geschichte zwischen Patty und ihrem 

Freier Jochen aus der Provinz reinszeniert und zugleich scheitern lässt. Nahezu lächerlich 

erscheinen Jochens hilflose Versuche, die abgebrühte Patty davon zu überzeugen, mit ihm 

aufs Land zu ziehen.58  

 „Jochen: Das ist doch krank! Du nimmst dieses Zeug, pennst dafür mit widerlichen 

Typen. Du bist 18! Wenn überhaupt.  

Patty: Den Job hab ich mir ausgesucht, klar! Ich verdiene dabei eine Masse Kohle und 

von dir lass ich mir gar nichts sagen.“59 

Eine schöpferische Arbeit, die viele DEFA-Filme ihren hoch qualifizierten Frauenfiguren 

zugestehen, ist in den Filmen ab 1990 nicht mehr zu finden oder lässt sich nur noch in 

Ausnahmesituationen erringen. In Peter Welz’ Film BURNING LIFE gelangt die arbeitslose 

Sängerin Anna nicht durch ihr schauspielerisches und gesangliches Talent zur Berühmtheit, 

sondern durch die Banküberfälle, die sie gemeinsam mit Lisa unternimmt. Als sie in einer 
                                                 
56 NACHTGESTALTEN, Andreas Dresen, 1998/1999. 
57 ANGEL EXPRESS, 1998/1999, RE: Rolf Peter Kahl, DB: Rolf Peter Kahl, KA: Sönke Hansen, AU: Heike van 
Bentum, Isabel Ott, KO: Britta Krähe, Regina Witzel, SC: Silke Botsch, Matz Müller, TO: Heino Herrenbrück, MU: 
Tom Weitemeier, PF: Roxy Film GmbH & Co. KG, ERDBEERMUNDFilm, PR: Luggi Waldleitner, Rolf Peter Kahl, 
FF: Filmboard Berlin-Brandenburg GmbH, 82 min, 35mm, DA: Chris Hohenester (Iris von Than), Wilfried 
Hochholdinger (N.K.), Ulrike Panse (Liv), Rolf Peter Kahl (Patrick), Dave Allert (Jan C.), Laura Tonke (Jil), u.a. 
58 Dresen bezieht sich mit seiner Geschichte auch auf das erfolgreiche Sachbuch WIR KINDER VOM BAHNHOF 
ZOO und dessen Verfilmung, die damit enden, dass die heroinsüchtige Christiane sich in eine ländliche Idylle 
begibt. Vgl.: CHRISTIANE F. – WIR KINDER VOM BAHNHOF ZOO, 1980/1981, Regie: Uli Edel; HERMANN, 
KAI; RIECK, HORST: Wir Kinder vom Bahnhof Zoo. Hamburg 1981. 
59 NACHTGESTALTEN, Andreas Dresen, 1998/1999. 
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Kneipe die ersten Nachrichten des Überfalls im Fernsehen betrachten und Applaus von den 

Gästen bekommen, gesteht Anna weinend: 

 „Ich bin so glücklich, verstehst du? Ich versuche seit Jahren ins Fernsehen zu kommen. 

Machst du einmal die richtige Sache ...“60 

Später wird Anna bei den Überfällen sogar tanzen und singen. In Michael Gwisdeks 

Komödie MAMBOSPIEL (1997/1998)61 kehrt die Schauspielerin Maria zu ihrem Exmann 

Martin zurück, nachdem sie eine Tüte Geld gefunden hat, das von einem Banküberfall 

stammt. Das Geld ermöglicht beiden, ihre Träume zu verwirklichen: Martin kann seinen 

eigenen Spielfilm drehen und Maria gewinnt darüber seine Liebe zurück und wird 

schwanger. Die finanzielle Absicherung ermöglicht dem Mann hier seine berufliche 

Selbstverwirklichung, während die Frau sich auf die Suche nach einem Haus auf dem Land 

begibt, in dem am Ende das kleinbürgerliche Familienglück realisiert wird.  

Die glückliche Mutterschaft bzw. Vaterschaft erscheint nicht nur in MAMBOSPIEL ein schwer 

einlösbarer Traum, für den die finanziellen und gesellschaftlichen Rahmenbedingungen 

fehlen. Mit Ausnahme einiger bereits vorgestellter Komödien scheint es in den von 

Entfremdung beherrschten Szenarien schwierig oder unmöglich, Kinder zu bekommen oder 

für diese zu sorgen. Wie in der Dramatik lässt sich an dieser Stelle ein deutlicher Bruch mit 

Teilen des DEFA-Erbes konstatieren, war doch die Inszenierung einer erfolgreichen 

Vereinbarung von Beruf und Familie oftmals zentral. In Misselwitz’ ENGELCHEN wird die 

Schwangerschaft für Ramona zum Ausweg aus ihrer Einsamkeit. Das Kind stammt von 

Andrzej, einem Polen, der Ramona eines Tages unvermittelt auf dem S-Bahnhof Ostkreuz in 

die Arme nimmt und küsst, um sich vor Polizisten zu verbergen, die auf der Suche nach 

illegalen Zigarettenhändlern sind. Das Motiv des Fremden und der romantischen Liebe aus 

HERZSPRUNG greift Misselwitz in ihrem zweiten Spielfilm wiederholend auf. Ebenso wie in 

ihrem ersten Spielfilm ist auch in der tristen, grauen Welt des Berliner Hinterhofes kein Platz 

für die romantische Liebe. Nachdem sich herausstellt, dass Andrzej bereits in Polen 

verheiratet ist und Ramonas Schwester nach wiederholten Diebstählen in der Fabrik 

verhaftet wird, verliert Ramona ihr Kind bei einer Frühgeburt. Unfähig den Verlust zu 

akzeptieren, entführt Ramona einen Säugling. In der nahezu unwirklichen Kulisse eines 

lichtdurchfluteten Parks hält eine Fotografin das Stillleben der erträumten Familie zum letzten 

Mal fest, bevor Ramona am nächsten Tag von der Polizei verhaftet wird. In seiner 

erzählerischen und visuellen Gestaltung erinnert ENGELCHEN in diesen Szenen an DAS 

FAHRRAD und die wenigen lichten Momente, die die Arbeiterin Susanne dem grauen Alltag 

abtrotzte. Beide Filme konstruieren in dieser Weise Mutterschaft als ein Moment, das durch 

                                                 
60 BURNING LIFE, Peter Welz, 1994. 
61 MAMBOSPIEL, 1997/1998, RE: Michael Gwisdek, DB: Michael Gwisdek, KA: Roland Dressel, AU: Thomas 
Knappe, KO: Marion Greiner, SC: Andreas Helm, Michael Gwisdek, TO: Wolfgang Schukrafft, MU: Detlef 
Petersen, Django Seelenmeyer (Beratung), PF: Neue Deutsche Filmgesellschaft mbH, in Co-PR: SDR, Arte, 
MDR, PR: Hermann Florin, RED: Thomas Martin, Sabine Manthey, Manfred Zurhorst, PL: Lutz Wittke, AL: 
Werner Teichmann, 108 min, 35mm, DA: Michael Gwisdek (Martin), Corinna Harfouch (Maria), Henry Hübchen 
(Chris), Mario Irrek (Rudi), Uwe Kockisch (Winne), Jürgen Vogel (Gregor) u.a. 
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die visuelle Inszenierung einem religiösen Refugium gleicht und das den Protagonistinnen 

Zuflucht vor einer als entfremdet erlebten Arbeits- und Lebenswelt bietet. 
 

 
 

In Dresens NACHTGESTALTEN hingegen ist kein Platz für Kinder.62 Hannas erste Tochter 

wurde vom Jugendamt weggenommen und Hannas erneute Schwangerschaft führt zu einem 

heftigen, berührend inszenierten Streit zwischen ihr und ihrem Freund Victor, in dem beide in 

ihrer Verzweiflung über ihre ausweglose Lebenssituation nur noch hilflos aufeinander 

einschlagen können. 

 „Hanna: Ach das Kind, das Kind, was soll das Kind essen und wo soll es pennen? Wir 

packen es einfach nicht!“63 

Das am Anfang des Kapitels zitierte paradigmatische Bild von der im Regen auf einer Brücke 

liegenden Hanna stammt aus jener Szene. Es verdeutlicht, dass Menschen wie Hanna 

vollständig auf sich selbst zurückgeworfen und aus dem gesellschaftlichen Gefüge gefallen 

sind. Hanna ist nicht mehr in der Lage, neuen Generationen ein lebenswertes Aufwachsen 

zu ermöglichen. 

In SOMMER VORM BALKON inszenieren Dresen und Drehbuchautor Wolfgang Kohlhaase 

die Situation der allein erziehenden, arbeitslosen Katrin, die mit ihrem etwa 12-jährigen Sohn 

Max in einer Erdgeschosswohnung im Prenzlauer Berg in Berlin lebt. In kleinen, 

eindrucksvollen Szenen werden die Überforderungen und Schwierigkeiten der Mutter erzählt, 

beispielsweise wenn sich Katrin die teuren Sportschuhe, die sich ihr Sohn wünscht, nicht 

leisten kann oder sie morgens zu verkatert ist, um Max ein Frühstück vor der Schule 

zuzubereiten und stattdessen er ihr den Kaffee und einen Apfel auf den Tisch stellt. „Mit mir 

kommst du nicht weit“,64 sagt Katrin in einer Szene zu ihrem Sohn, als sie es nicht schafft, 

ihm die Matheaufgaben zu erklären. Wie bereits die DEFA-Filme, die ärmliche 

Lebenssituation von Alleinerziehenden in den Filmen BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR und 

DAS FAHRRAD thematisierten, so greift auch SOMMER VORM BALKON dieses Thema 

wiederholend und verstärkend durch die Arbeitslosigkeit von Katrin auf, denn allein 

                                                 
62 Diese Bemerkung bezieht sich auf die Figur Patty, deren Kindheit frühzeitig vorbei ist, aber vor allem auf 
Hanna. Im dritten Handlungsstrang des Episodenfilms erzählt Dresen die Geschichte eines kleinen Afrikaners, 
der nicht vom Flughafen abgeholt wird und mit dem leitenden Angestellten Peschke (Michael Gwisdek) in eine 
nächtliche Odyssee gerät.  
63 NACHTGESTALTEN, Andreas Dresen, 1998/1999. 
64 SOMMER VORM BALKON, Andreas Dresen, 2006. 
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erziehende Frauen bilden auch nach aktuellen Untersuchungen des Statistischen 

Bundesamtes immer noch die größte Gruppe unter den EmpfängerInnen von 

Sozialleistungen.65   

 

Andreas Dresens Filme HALBE TREPPE und SOMMER VORM BALKON sind die beiden 

Filme, die am subtilsten und zugleich am differenziertesten entfremdete Arbeit inszenieren. 

Der Film HALBE TREPPE entstand mit dem Preisgeld, das Dresen für seinen Film 

NACHTGESTALTEN erhielt. Die positiven Erfahrungen, die Dresen beim Dreh von 

NACHTGESTALTEN mit Improvisationen der SchauspielerInnen gemacht hatte, bewogen 

ihn dazu, in HALBE TREPPE vollständig auf diese Arbeitsform zurückzugreifen und damit 

die SchauspielerInnen aus dem „Korsett der Technik“66 zu befreien. Aus diesem Grund lag 

dem Film kein Drehbuch zugrunde, experimentierfreudig sind der Regisseur und die 

SchauspielerInnen während des Drehprozesses zu den AutorInnen des Films geworden. Der 

Film wurde mit Digitalkamera und einem kleinen Zwölf-Personen-Team gedreht. Wie in 

Teilen auch schon bei NACHTGESTALTEN entstanden viele Szenen an 

Originalschauplätzen mit den dort anwesenden Personen, d.h. LaiendarstellerInnen.67 Der 

Titel HALBE TREPPE gibt zugleich das Thema des Films vor, wie Dresen in einem Interview 

beschreibt: 

 „Eigentlich geht es um Leute, die in der Mitte ihres Lebens irgendwo angekommen sind. 

Auf halber Treppe, noch nicht ganz oben, nicht mehr ganz unten. Auf halber Treppe auch 

emotional, nicht ganz glücklich, nicht ganz traurig. Irgendwo dazwischen drin, auf halber 

Treppe an einem Ort, den sie sich gesucht haben, Frankfurt Oder, wo alles vorbei geht, 

die Autobahn, die Schiffe, nichts ist da so richtig. Und eigentlich wollte man ja mal 

woanders hin. Und so geht es eigentlich um etwas, was wir alle in irgendeiner Form ein 

bisschen kennen, wie klein sind Träume geworden an einem bestimmten Punkt des 

Lebens. Hat man die Kraft und den Mut, die Träume noch mal auf den Prüfstand zu 

bringen, also zu hinterfragen. Hat man überhaupt noch irgendetwas vor, und wenn ja, 

was: mit sich, mit seinem Partner, aber auch im Leben, in der Welt. [...] Für die Figuren 

selber geht es natürlich um ganz existenzielle Beträge, in jedem Fall um ihr ganzes 

Leben. Das ist eigentlich der Punkt: wie definieren sie für sich selber Glück.“68 

                                                 
65 Zum Jahresende 2003 bezogen 353.000 Alleinerziehende Sozialhilfe. Vgl.: <http://www.destatis.de/jetspeed/ 
portal/cms/Sites/destatis/Internet/DE/Presse/pm/zdw/2004/PD04__033__p002.psml>, (17.9.2008). 
66 KREMSKI, PETER: Die Suche nach der Wahrheit. Der Filmemacher Andreas Dresen. Kinomagazin, WDR 
2002. 
67 Wegen seiner Formsprache wurde Dresens Film häufig von KritikerInnen mit Filmen der dänischen Dogma-95-
Regisseuren Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Kristian Levring und Søren Kragh-Jacobsen verglichen. Diese 
hatten 1995 das Manifest „Dogma 95“ veröffentlicht, in dem in zehn Punkten die Bedingungen, unter denen ihre 
Filme hergestellt werden sollten, festgelegt wurde. Dazu gehörten, dass der Dreh an Originalschauplätzen, ohne 
zusätzliche Requisiten durchgeführt wird, die Verwendung von Handkameras, kein Einsatz von künstlichem Licht, 
Kamerafiltern sowie Spezialeffekten, die Beschränkung der Handlung auf die Gegenwart, keine 
Genreverwendung, der Einsatz von Musik nur im Rahmen der tatsächlich stattfindenden filmischen Handlung, 
keine Inszenierung von Waffen und Gewalt, und dass der Regisseur weder im Vor-, noch im Abspann genannt 
wird. Exemplarische Beispiele für diese Produktionsweise sind die Filme DAS FEST (1998) von Thomas 
Vinterberg und IDIOTEN (1998) von Lars von Trier. Vgl.: <http://www.dogme95.dk/> (17.9.2008). 
68 Andreas Dresen. IN: KREMSKI (2002). 
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In HALBE TREPPE bestimmt die Arbeit der zwei im Zentrum stehenden Ehepaare den 

Rhythmus des Films. Früh am Morgen versprüht der Moderator Chris bei einem Privatsender 

gute Morgenlaune mit der „Dauerpower vom Powertower“. Seine Ehefrau Katrin fährt zur 

selben Zeit auf der Vespa zu einem LKW-Parkplatz an der deutsch-polnischen Grenze, wo 

sie von einem Container aus den Fahrern Papiere austeilt oder sie auf Parkplätze einweist. 

Uwe, der Besitzer einer Imbissbude mit dem Namen „Halbe Treppe“ besorgt schon am 

Morgen in einem Großmarkt Bier und Fleisch, während seine Frau Ellen die zwei 

gemeinsamen Kinder in die Schule treibt und anschließend Parfüm verkaufen wird. Der 

Arbeitsalltag der Paare ist aufreibend, eintönig und unterfordernd zugleich.  
 

 

Durch die mehrfache Wiederholung dieser Morgenszenen mit nur geringfügiger Variation 

wird nicht nur der Rhythmus des Films bestimmt, sondern auch deutlich, dass die Arbeit den 

vier ProtagonistInnen den Lebenstakt vorgibt und sie unbarmherzig ihrem Gleichmaß 

unterwirft. Uwe hat kaum noch Zeit für seine Ehefrau Ellen und die Kinder. Mühsam muss 

Ellen ihm die gemeinsame Zeit abtrotzen. Aus dem Takt gerät der Rhythmus des Films 

durch dokumentarisch inszenierte Interviewszenen, die anfangs nur zur Klärung der Figuren 

entstanden, schlussendlich aber in den Film übernommen wurden.69 In einer dieser Szenen 

gibt Uwe, frontal in die Kamera sprechend, Auskunft über seine Ehe, seinen Job und beklagt 

sich über die fehlende Zeit für die Familie. Resignierend angesichts der Verhältnisse, die 

sein Leben umklammern, konstatiert er am Ende,  

                                                 
69 Vgl.: Andreas Dresen im Interview. IN: DOCKHORN, KATHARINA: Viel gewagt und Silber gewonnen. IN: 
filmecho/filmwoche 8/2002. Der Titel des Artikels bezieht sich auf den Silbernen Bären, den Andreas Dresen für 
die Regie auf der Berlinale erhielt. 
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 „Aber musst dich ja nach der Decke strecken. Weeßte, jeder muss ja zusehen, wie das 

Geld rankommt.“70  

Die Träume aller vier ProtagonistInnen sind in diesem Alltag auf der Strecke geblieben. Die 

Arbeit deformiert ihre Leben und fordert ihren Tribut auch in den längst eintönig gewordenen 

Ehen. Die hochfliegenden Karriereträume, die Chris früher hatte, sind im 24. Stock des 

Privatsenders zwischengelandet. Die verbitterte Bemerkung bei der Lektüre des Focus, er 

sei froh, dort nicht genommen worden zu sein, verdeutlicht ebenso wie seine einfrierenden 

Gesichtszüge in den Pausen der Moderation, dass in seinem Leben etwas verloren 

gegangen ist. Auch Katrin erklärt in einer der dokumentarischen Interviewszenen: 

 „Als ich klein war habe ich mal gedacht, ich werde Pilotin. Und dann sag man immer, na 

gut, mach ich erst mal das Studium, Lehre und so, mal sehen, später dann, ne, dann 

mach ich das. Mach ich jetzt erstmal auf'm Truckparkplatz, weil jetzt keine andere ... Na 

und dann bleibt man so hängen, ist doch schon komisch. Aber so alt sind wir ja noch 

nicht, kann ja alles noch passieren. Ich meine, vielleicht bekommt Chrisi ja ein Angebot 

nach mhm Wien (lacht). Ist ja auch ne schöne Stadt, oder? Wien soll schön sein.“71 

Den Ausbruch, den alle Figuren für ihr gleichförmiges Leben herbeisehnen, wagen Chris und 

Ellen im Privaten, denn augenscheinlich lassen die ökonomischen Verhältnisse 

Grenzüberschreitungen im Beruflichen nicht zu. Sie beginnen eine Affäre miteinander. Doch 

Chris geht in den folgenden Auseinandersetzungen mit seiner Frau Katrin und seinem 

Freund Uwe der Mut verloren und so kehrt er am Ende zu Katrin zurück. Ellen ist die Einzige, 

die am Ende tatsächlich einen Neuanfang wagt, sich von Uwe trennt und in eine neue 

Wohnung zieht. „Das ist für mich, ja, ne Chance“.72 

 

Auch in seinem nächsten Spielfilm SOMMER VORM BALKON, der auf dem Drehbuch des 

bekannten DEFA-Autors Wolfgang Kohlhaase73 basiert, setzt Dresen die Inszenierung 

entfremdeter Arbeit fort, wobei seine Perspektive nun mit Katrin auch die Figur einer 

Arbeitslosen umfasst. Der Film erzählt die Geschichte einer Freundschaft zwischen der 

verunsicherten, arbeitslosen Katrin und der schlagfertigen Nike, die als Altenpflegerin 

beschäftigt ist. Beide wohnen in einem Berliner Mietshaus, Nike im vierten Stock mit Balkon 

und eher dem sonnigen Teil des Lebens zu getan, während Katrin mit ihrem Sohn Max im 

Erdgeschoss gelandet ist. Auf Nikes Balkon verbringen die beiden Freundinnen gemeinsam 

die lauen Nächte, bis der Fernfahrer Ronald in Nikes Leben rollt und Katrin es ohne ihre 

Freundin nicht mehr schafft, ihre Lebenssituation zu bewältigen. 

Der „heitere Film über Einsamkeit“,74 wie Dresen seinen Film nannte, zeigt anhand seiner 

beiden Frauenfiguren und den alten Menschen, die Nike jeden Tag versorgt, den Übergang 

                                                 
70 HALBE TREPPE, Andreas Dresen, 2001/2002. 
71 HALBE TREPPE, Andreas Dresen, 2001/2002. 
72 HALBE TREPPE, Andreas Dresen, 2001/2002. 
73 Wolfgang Kohlhaase schrieb u.a. die Drehbücher für Konrad Wolfs Filme DER NACKTE MANN AUF DEM 
SPORTPLATZ, MAMA, ICH LEBE und SOLO SUNNY sowie für BERLIN UM DIE ECKE von Gerhard Klein. 
74 DIECKMANN, CHRISTOPH: Einsamkeit hat viele Namen. Andreas Dresens sonniger Millieu-Film „Sommer 
vorm Balkon“. IN: Die Zeit, 29.12.2005. 
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von einem Sozialstaat hin zu gesellschaftlichen Verhältnissen, die in immer stärkerem Maße 

die Einzelnen in die Pflicht nehmen. Die Szenen, die sich mit Katrins Arbeitslosigkeit und 

Zeitarbeit sowie Nikes Arbeit als Pflegerin beschäftigen, beruhen – wie schon die 

entsprechenden Szenen in HALBE TREPPE – auf einer genauen Beobachtung des Alltags, 

die gekonnt in eine filmische Inszenierung überführt wurde.75 Entgegen den Stereotypen 

habe sich Dresen und Kohlhaase dafür entschieden, die Figur der Arbeitslosen Katrin nicht 

als Ostdeutsche, sondern als Westdeutsche zu entwerfen, wie Dresen beschreibt: 

 „Mir gefiel der Gedanke, dass man glaubhaft die üblichen Klischees unterwandert. Nicht 

alle Ostdeutschen sind Wiedervereinigungsverlierer, und viele Hartz-IV-Empfänger 

kommen aus dem Westen“.76 

 
 

In der Anfangssequenz des Films werden die Figuren Nike und Katrin im Kontext ihrer 

beruflichen Tätigkeit bzw. ihrer Arbeitslosigkeit eingeführt. In Parallelmontage wird Katrin 

beim Bewerbungstraining und Nike bei der Arbeit mit den Alten inszeniert. Ebenso wie in 

seinen vorherigen Filmen arbeitete Dresen auch in SOMMER VORM BALKON mit 

LaiendarstellerInnen, so zum Beispiel in dem Bewerbungstraining, in dem der Trainer zwar 

schauspielerischer Laie ist, aber tatsächlich als Bewerbungstrainer arbeitet. Klar wird bereits 

anhand dieser Szene, dass Katrin den Anforderungen eines flexibilisierten Kapitalismus, in 

dem die Marke Ich77 wertsteigernd verkauft werden muss, nicht gewachsen ist. In der 

Auswertung des simulierten Bewerbungsgespräches wird von den MitschülerInnen vor allem 

Katrins unsichere Körpersprache kritisiert und dass sie auf die Fragen zum Thema 

Teamfähigkeit nicht die entsprechenden formelhaften Antworten parat hatte. 

 „Mitschülerin: Weil in der Bewerbung geht es doch darum, dass man sich präsentiert, 

verkauft.“78 

In den folgenden Vorstellungsgesprächen ist Katrin ängstlich darauf bedacht, die Kritik von 

Trainer und MitschülerInnen zu beherzigen. Sie beginnt ihre Körpersprache zu kontrollieren, 

                                                 
75 Dresen beschreibt seinen künstlerischen Umgang mit Alltag in einem Interview folgendermaßen: „Es sieht zwar 
aus wie der eigene Alltag, aber es ist natürlich die gestaltete Form von Alltag. Alltag im Kino will erstmal keiner 
sehen. Dazu gehört in bestimmten Momenten eine Art von Überhöhung, eine Art von Ironie und natürlich eine Art 
von Rhythmus für eine Geschichte, der einen vorantreibt und mitnimmt durch eine Geschichte, durch ein buntes, 
teilweise bitteres, raues, gefühlvolles Leben.“ Andreas Dresen im Interview, Bonusmaterial der DVD SOMMER 
VORM BALKON, 2006 Warner Bros. Entertainment GmbH. 
76 BUß, CHRISTIAN: Wo der Mülltonnen-Duft verfliegt. Spiegel Online, 3.1.2006, <http://www.spiegel.de/kultur 
/kino/0,1518,393291,00.html>, (4.9.2008) 
77 Vgl.: MESCHNIG (2003), S. 26-43.  
78 SOMMER VORM BALKON, Andreas Dresen, 2004/2005. 
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sucht den Augenkontakt zum Gegenüber und setzt sich nicht mehr unsicher auf den Rand 

des Stuhls. Treffend inszeniert Dresen so die Inkorporierung disziplinärer Machttechniken, 

die nicht mehr nur am arbeitenden Körper ansetzen, wie es von Foucault beschrieben 

wurde, sondern sich mittlerweile auch auf den Arbeit suchenden Körper richten. Dennoch 

gelingt es Katrin in keinem der Vorstellungsgespräche einen Job als Dekorateurin zu 

bekommen. Eindrücklich erzählen die entsprechenden Szenen auch von den Zumutungen, 

denen die Bewerbende seit Jahren ausgesetzt ist, wenn beispielsweise der Besitzer eines 

Dekorateurbetriebes während des Gespräches unaufhörlich Käsekuchen in sich hinein stopft 

und sie am Ende mit der Bemerkung abspeist, dass er sich melden würde. In einer anderen 

Szene bekommt Katrin ihre Unterlagen mit der Bemerkung zurück, dass es mit ihrem Fleiß 

nicht weit her sein könne, da sie „Straße“ nicht ausgeschrieben habe. Einzig eine 

Bewerbungsszene in einer Agentur variiert die Grundsituation Katrins, die als eine von vielen 

Arbeitslosen ständig gespiegelt bekommt, dass sie in ihrem Alter und mit ihren 

Qualifikationen nicht gewollt ist. Diese Szene reflektiert die strukturellen Zwänge des 

Arbeitsmarktes. Anfänglich ist auch dieses Bewerbungsgespräch von den beschrieben 

Zumutungen geprägt: Die Chefin kritisiert, dass auf den Bewerbungsunterlagen eine veralte 

Jahreszahl steht und dass Katrin eigentlich zu alt wäre, um vermittelt zu werden. 

 „Chefin: Unsere Agentur vermittelt gern jüngere Leute. Na, ich weiß, das hört sich dumm 

an, Sie sind ja nicht alt. Glauben Sie mir, dass ich abends kaputt bin, wenn ich Menschen 

so was erklären soll? Gut ich nehme Sie in unsere Kartei. 

Katrin: Aber es ist aussichtslos? 

Chefin: Das ist es nie.“79 

Die Chancen, die der Arbeitsmarkt für eine fast 40-jährige Dekorateurin bereithält, sind 

gering und so ist die einzige Arbeit, die Katrin in diesem Film ausübt, eine Leiharbeit. Einen 

Tag lang baut Katrin die Überreste einer Veranstaltung ab, der gesamte Lohn geht bereits 

am Abend für den Einkauf im Supermarkt drauf. Mit der Inszenierung einer atypischen 

Beschäftigungsform verweisen die Filmemacher an dieser Stelle auf einen 

Beschäftigungsbereich, der in den letzten Jahren durch verschiedene Gesetze stark 

dereguliert wurde und von besonders schlechten Lohn- und Arbeitsbedingungen geprägt ist. 

Atypische Beschäftigungsverhältnisse machen mittlerweile einen Anteil von 35% aller 

Beschäftigungsverhältnisse aus und haben seit 1993 um 15% zugenommen.80  
 

                                                 
79 SOMMER VORM BALKON, Andreas Dresen, 2004/2005.  
80 In Deutschland arbeiten nach Auswertungen der Hans-Böckler-Stiftung mittlerweile 731.000 Personen als 
LeiharbeiterInnen. Lediglich 30% von ihnen werden in reguläre Arbeitsverhältnisse übernommen. Vgl.: 
<http://www.boeckler-boxen.de/1920.htm>, <http://www.boeckler-boxen.de/3965.htm>, <http://www.boeckler-
boxen.de/3748.htm> (alle 18.9.2008). 
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Auch Nike ist, obwohl sie einer Erwerbsarbeit nachgeht, in anderer Form von den 

ökonomischen Deregulierungen betroffen. Der Beruf einer Altenpflegerin gehört zu den 

Berufen, die im Niedriglohnbereich angesiedelt sind und hauptsächlich von Frauen ausgeübt 

werden. In einem Interview bedauerte Dresen,81 dass er nicht deutlich herausgestellt hat, 

dass Nike, obwohl sie arbeitet, weniger Geld zur Verfügung steht als der Hartz-IV-

Empfängerin Katrin. Nikes Beruf der Altenpflegerin ist von einem starken 

Ökonomisierungsdruck geprägt, den auch der Film in einigen Szenen zum Ausdruck bringt. 

Mittlerweile sind die einzelnen Dienstleistungen der Pflege in klar definierte Arbeitsvorgänge 

und Arbeitspakete mit entsprechend knappem Zeitbudget eingeteilt. Diese neue Form der 

Arbeitsorganisation erinnert an den epochalen Umschwung, den die Einführung der 

fordistischen Produktionsweise in der Autoindustrie herbeigeführt hat. Die Übertragung 

dieser Arbeitsorganisation auf den Dienstleistungsbereich berücksichtigt dabei nicht, dass 

insbesondere die Arbeit an und mit Menschen eine gewisse Nichtplanbarkeit mit sich bringt. 

Der Film findet für diese Umstrukturierungen und den aus ihnen erwachsenden Druck viele 

kleine szenische Beispiele, etwa wenn Nike, obwohl es nicht zu ihren Arbeitsaufgaben 

gehört, der alten Frau Helene vorliest. Weil Nike sich mehr Zeit für die alten Menschen 

nimmt, als das eng bemessene Zeitbudget vorsieht, wird sie eines Tages von der Chefin 

angesprochen. 

 „Chefin: Warum machst du diese Arbeit? 

Nike: Wat? 

Chefin: Warum machst du diese Arbeit? 

Nike: Wat soll ditte denn jetzt? Warum ick diese Arbeit mache? Na, weil ick Jeld 

verdienen muss.  Wat soll ick denn machen? Ick hab mich doch entschuldigt. Ick mag 

das eben. Ick hab nüscht jegen alte Leute, außerdem werde ich ja selbst mal alt.“82 

SOMMER VORM BALKON setzt dem strukturellen Druck, der auf den Altenpflegerinnen 

lastet, zärtliche Szenen entgegen, die die pflegebedürftigen alten Menschen in ihrer Würde 

und ihrer Einsamkeit wahrnehmen. Deutlich wird in ihnen, dass Nike häufig die einzige 

Kontaktperson für die Alten ist. Mit unerschütterlicher Fröhlichkeit und Berliner Schnauze 

geht sie ihrer Arbeit nach, sucht jeden Tag aufs Neue Oskars Kaffeedose und bindet Helene 

das Akkordeon um. Eine Szene sagt über Nikes Umgang mit den Alten mehr als jeder Dialog 

oder Monolog aus, denn als Helene eines Tages mit ihrem Akkordeon tot vom Stuhl fällt, 
                                                 
81 Andreas Dresen im Interview, Bonusmaterial der DVD SOMMER VORM BALKON, 2006 Warner Bros. 
Entertainment GmbH. 
82 SOMMER VORM BALKON, Andreas Dresen, 2004/2005. 
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nimmt Nike ihr erst vorsichtig das Akkordeon ab, um ihr dann den hoch gerutschten Rock 

wieder über das Knie zu streifen. Noch im Tod versucht sie die Würde der alten Menschen 

zu wahren.  

 

In SOMMER VORM BALKON spitzen Andreas Dresen und Wolfgang Kohlhaase die 

Inszenierung entfremdeter Arbeit vehement zu, indem sie von Figuren berichten, die im 

Niedriglohnbereich beschäftigt sind, wie Nike, oder von Arbeitslosigkeit betroffen sind und 

den Bedingungen der Leiharbeit unterworfen sind, wie Katrin. Als einzige soziale Stütze 

fungiert die Freundschaft der beiden Frauen, selbst die Beziehungen zu Männern haben 

keinen Bestand, wovon Katrins Situation als allein erziehende Mutter zeugt, aber auch die 

triste Beziehung, die Nike zeitweise mit dem Fernfahrer Ronald eingeht. Als die Beziehung 

zwischen Katrin und Nike aufgrund der Affäre Nikes mit Ronald in eine Krise gerät, hält 

Katrin ihre prekäre Lebenssituation nicht mehr aus. Ihr Alkoholkonsum steigert sich zum 

Alkoholismus, der in einer Klinik therapiert werden muss. In der Inszenierung von 

entfremdeter Arbeit und entfremdetem Leben greift auch SOMMER VORM BALKON auf 

viele Elemente der DEFA-Filme zurück. Besonders Katrins Zusammenbruch und die 

anschließende Therapie erinnern in diesem Zusammenhang an Szenen aus SOLO SUNNY, 

für den Kohlhaase ebenfalls das Drehbuch verfasste. Nicht nur entfremdete soziale 

Beziehungen, die die Filme ostdeutscher RegisseurInnen nach 1990 in Bildern der 

Einsamkeit oder Drogensucht ihrer Protagonistinnen einfangen, bilden somit weiterhin die 

filmästhetischen Koordinaten von Entfremdungsszenarien, sondern auch 

Arbeitsbedingungen, die unter dem Druck ökonomischer Deregulierung nun per se 

entfremdend wirken. Den Szenarien der DEFA-Filme fügen die RegisseurInnen nach 1990 

nur ein neues Moment hinzu, die Situation arbeitsloser Figuren, ihr Überflüssigwerden in 

einer Welt, die die Erwerbstätigkeit immer noch in das Zentrum gesellschaftlicher 

Anerkennung und Teilhabe stellt. 
 

 
 

Sylke Enders’ Film KROKO ist der einzige Film einer ostdeutschen Filmemacherin, der nach 

1990 die Disziplinierung einer straffälligen Figur durch Arbeit vor dem Hintergrund der 

Entfremdung in Arbeit und Leben aufgreift. Seine Analyse soll am Ende dieses Kapitels 

stehen. Die gleichnamige Protagonistin des Films ist eine blonde 16-jährige Großstadtgöre 

aus dem Berliner Bezirk Wedding, die bei ihrer allein erziehenden Mutter und jüngeren 
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Halbschwester lebt. Kroko hat keine Lust auf die „Ausbildungskacke“ oder irgendeine 

Lohnarbeit, lieber hängt sie mir ihrer Clique rum und geht auf Klautouren und Partys. Mit der 

Protagonistin Kroko wird erneut eine Figur inszeniert, deren Devianz auf die 

gesellschaftlichen Verhältnisse zurückgeführt wird. Im Gegensatz zu den DEFA-Filmen 

SABINE WULFF und ALLE MEINE MÄDCHEN, die den herrschenden Konformitätsdruck als 

Ausgangspunkt für deviantes Verhalten wählen, fokussiert KROKO jedoch auf die soziale 

Positionen ihrer Protagonistin, die durch einen schlechten Bildungsabschluss, eine fehlende 

soziale Aufstiegschance und Armut gekennzeichnet ist – eine Situation, die trotz 

verschiedener Gesellschaftssysteme an die der Protagonistin Nina Kern aus BÜRGSCHAFT 

FÜR EIN JAHR erinnert. Die schwierige Situation der Hauptfigur verdeutlichen vielfältige 

Momente in KROKO, so etwa die Wohnung der Protagonistin, die in einem der ärmsten 

Berliner Stadtbezirke liegt, ebenso die allein erziehende Mutter, bei der ähnlich wie bei Katrin 

in SOMMER VORM BALKON das Geld immer knapp ist, aber auch der funktionale 

Analphabetismus bei vielen Figuren aus Krokos Clique. Wie Nina in BÜRGSCHAFT FÜR 

EIN JAHR reagiert auch Kroko mit Verweigerung auf die fehlenden Chancen zur sozialen 

und ökonomischen Mobilität. Sie klaut, was ihr zusteht. Sie maskiert sich und „trägt Anoraks 

wie Panzer und darunter den solariumsbraunen Körper wie einen Kampfanzug“.83 

Kroko ist, wie die Frauenfiguren Sabine, Kerstin oder Nina in den Filmen der DEFA, eine 

soziale Außenseiterin, deren Stigmatisierung die Filmemacherin problematisieren will. Im 

Vordergrund der filmischen Inszenierung stehen dabei die Fragen nach Normen und 

Normalisierungen und nach deren Definitionsmacht, wie die Filmemacherin Sylke Enders in 

einem Interview erzählt:  

 „Mich interessieren Geschichten darüber, wie man sich durchsetzen muß, sich 

Vorurteilen gegenüber verhält und sich selbst isoliert und abgrenzt, eigentlich aus Angst 

heraus. Diese Ambivalenz zwischen Macht und Ohnmacht, Stärke und Schwäche, 

‚abnorm sein‘ und ‚Norm sein‘ möchte ich hinterfragen. Es geht auch darum: Wer 

bestimmt diese Begriffe, wer setzt die Maßstäbe?“84 

Enders wählt mit diesen Fragen im Hintergrund einen interessanten Plot, indem sie zwei 

verschiedene soziale Welten aufeinanderprallen lässt. Als Kroko mit einem geklauten Auto 

einen Fahrradfahrer anfährt, wird sie vom Gericht wegen „Diebstahls, Nötigung, des 

räuberischen Angriffs auf den Kraftfahrzeugsführer Max Reinhold und des Fahrens ohne 

Führerschein“85 zu 60 Tagen gemeinnütziger Arbeit in einer Behindertenwohngemeinschaft 

verurteilt.86 Als die coole Kroko zur Strafarbeit in der Behinderten-WG erscheint, kollidieren 

                                                 
83 SCHULZ-OJALA, JAN: Gegen die Wände. Cool bleiben: Sylke Enders’ imponierend stimmiger Erstlingsfilm 
„Kroko“, <http://archiv.tagesspiegel.de/archiv/04.03.2004/1006036.asp#> (18.9.2008). 
84<http://www2.kinofenster.de/filmeundthemen/ausgaben/kf0403/unsicherheiten_machen_einen_menschen_inter
essanter_und_sympathischer/> (18.9.2008). KROKO, Sylke Enders, 2004. 
85  KROKO, Sylke Enders, 2004. 
86 KROKO greift damit gängige Justizpraxis auf. Das Jugendgerichtsgesetz der BRD sieht zuallererst die 
Verhängung von Erziehungsmaßregeln und Zuchtmitteln vor und nur in Fällen besonders schwerer Schuld die 
Verhängung einer Jugendstrafe, d.h. Freiheitsentzug. Die Verurteilung Krokos zu gemeinnütziger Arbeit fällt unter 
die Verhängung von Erziehungsmaßregeln, zu denen darüber hinaus z.B. die Annahme einer Arbeits- oder Aus-
bildungsstelle, die Unterbringung in einem Heim, die Teilnahme an einem sozialen Trainingskurs gehören. Die Er-
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zwischen ihr und den Behinderten auch die Auffassungen über Macht und Ohnmacht, Stärke 

und Schwäche, „abnorm und Norm sein“. Zentral ist dafür die Figur des Behinderten 

Thomas, der in ähnlich souveräner und vorlauter Weise wie Kroko Raum beansprucht und 

dem es gelingt, zu Kroko eine freundschaftliche Beziehung aufzubauen. Enders erzählt die 

Kollision der beiden ProtagonistInnen unaufgeregt und ohne dass viel Worte fallen. Sie 

eröffnet damit für Kroko nicht den einfach zu erzählenden Weg der Läuterung einer 

Devianten, sondern lässt diesen in aller Ambivalenz entstehen. Den „Spasties und Behindis“, 

wie die Behinderten von Kroko und den FreundInnen ihrer Clique bezeichnet werden, nähert 

sich Kroko zunehmend an. Sie erkennt, dass deren Probleme mit den Eltern ihren eigenen 

Konflikten mit ihrer Mutter gleichen. Diese Annäherung bezahlt sie jedoch mit der 

Entfremdung von der Clique und somit von ihrem bisherigen Lebensumständen. Bei einem 

Ausflug mit der Behinderten-WG betrinkt sich Kroko mit Thomas, der daraufhin einen 

epileptischen Anfall bekommt. Erschrocken und überfordert von dieser Situation haut Kroko 

ab und wird am darauf folgenden Tag entlassen, kulant werden ihr von der Chefin die 

fehlenden Arbeitsstunden erlassen. Am nächsten Tag begibt sich Kroko sofort wieder auf 

eine ihrer Klautouren, zu der sie sogar ihre kleine Schwester mitnimmt. Daraufhin wirft ihre 

Mutter sie aus der Wohnung und Kroko sucht Unterschlupf bei dem Sozialarbeiter Micha. In 

Krokos Monolog deutet sich ihre Läuterung an, wenn auch mit offenem Ende: 

 „Kroko: Mann, was soll ich denn machen? Woher soll ich denn wissen, was ich machen 

soll? Gibt doch eh nur Scheißjobs. Und das was ich gern machen will, das kann ich nicht 

machen. Wenn ich dir jetzt was sage, versprichst du nicht zu lachen? Polizistin. Das wär 

ein geiler Job. Die in meiner Clique würden nicht schlecht gucken, besonders der Dicke. 

Frisöse, den ganzen Tag das Gelaber und Fingernägel lackieren, na, so seh ich aus. 

Aber die lassen mich ja eh nicht.“87 

 Krokos Verurteilung zu gemeinnütziger Arbeit in der Behinderten-WG greift das Verständnis 

von Arbeit als Erziehungs- und dementsprechend auch Disziplinarmittel auf, verharmlost und 

beschönigt jedoch die bestehende gesellschaftliche Praxis. Die zögerlich und ambivalent 

inszenierte Läuterung verspricht eine Effizienz dieses Disziplinarmittels, das der Prüfung in 

der gesellschaftlichen Praxis nicht standhält. In der Regel leisten verurteilte Jugendliche nur 

widerwillig diese Form der Strafarbeit ab und werden aus diesen Gründen auch nicht mit 

verantwortungsvollen Tätigkeiten wie dem Betreuen von Behinderten betraut. 

Arbeitsverweigerung führt zu weiteren strafrechtlichen Konsequenzen für die Jugendlichen, 

und nicht nur zur frühzeitigen Entlassung, wie der Film sie zeigt.88 In dieser Differenz 

zwischen gesellschaftlicher Praxis und filmischer Inszenierung deutet sich die fortwirkende 

Mächtigkeit der Verschränkung von Arbeit mit Strafe in Disziplinargesellschaften an. 

                                                                                                                                                      

ziehungsmaßnahmen gelten nicht als Strafe, sondern sollen in Form von Geboten und Verboten einen Einfluss 
auf die Lebensführung der Jugendlichen nehmen.  
87 KROKO, Sylke Enders, 2004. 
88 Vgl.: LIESE, KIRSTEN: Sozialdienst für Jugendliche. 
<http://www2.kinofenster.de/filmeundthemen/ausgaben/kf0403/sozialdienst_fuer_jugendliche_straffaellige/> 
(18.9.2008).  
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Der Film KROKO wiederholt die Inszenierung von Arbeit als Disziplinierung einer devianten 

Figur in einer eigenen ästhetischen Form. Unaufgeregt, aber schonungslos werden in ihm 

die gesellschaftlichen Diskriminierungen und die Perspektivlosigkeit von Jugendlichen am 

Rand der kapitalistischen Gesellschaft aufgezeigt, für die ein sozialer Aufstieg nahezu 

unmöglich erscheint und deswegen Kriminalität zur einzigen Option wird. In der Konstruktion 

dieses Begründungsmusters gleicht er Filmen der DEFA wie SABINE WULFF, ALLE MEINE 

MÄDCHEN und BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR. Trotz seiner erzählerischen Ambivalenz 

erscheint in dem Film KROKO die verordnete gemeinnützige Arbeit in einer Behinderten-WG 

als Möglichkeit zur Läuterung. Krokos am Ende des Films geäußerter Wunsch, Polizistin zu 

werden, kann dafür als Beleg gelten. Er symbolisiert die vollkommene Abkehr von ihrem 

bisherigen Lebenswandel und zugleich das Aufgehen der Figur in der Disziplinargesellschaft. 

Die fehlende gesellschaftliche und soziale Integration löst der Film somit in einer möglichen 

beruflichen Perspektive für Kroko auf. Darin scheint der wirksame normierende 

Mechanismus auf, der gesellschaftliche Anerkennung mit der Ausübung eines Berufes 

verknüpft. Im Gegensatz zu BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR, der seine Protagonistin an dem 

Normierungsprozess zerbrechen lässt, erzählt KROKO von einer in Ansätzen gelingenden 

Veränderung. Der Kontakt zu Behinderten lässt den emotionalen Panzer und die Maskierung 

Krokos aufbrechen. Die Gespaltenheit ihrer Person in eine gute und eine böse Kroko löst 

sich am Ende des Films auf. Das blonde Gift der Berliner Hinterhöfe kann sogar sein erstes 

Lächeln zeigen. Doch ob Kroko den entfremdeten Lebensbedingungen am sozialen Rand im 

armen Berliner Bezirk Wedding tatsächlich entkommen mag, bleibt offen.  
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Ist es möglich, sich eine Gesellschaft vorzustellen, die nicht in erster Linie auf dem Prinzip 

der Lohnarbeit beruht, die über andere Formen der Anerkennung und gesellschaftlichen 

Teilhabe verfügt? 

Auf dieser utopisch formulierten Frage basieren zahlreiche soziologische, ökonomische, 

kulturwissenschaftliche, aber auch künstlerische Entwürfe und Theorien, die verschiedene 

Ideen eines bedingungslosen Grundeinkommens oder Modelle von Bürgerarbeit und 

Teilzeitkonten durchrechnen und durchdenken. Abermals wird eine Aufhebung von 

entfremdeter Arbeit heraufbeschworen und darüber hinaus der Versuch unternommen, dem 

arbeitslosen Individuum am Ende des Industriezeitalters seine Würde zurückzugeben. Der 

Unterschied ist: In den neuen Visionen geht es um die Freiheit von, und nicht um eine 

mögliche Freiheit in der Lohnarbeit.  

 

Man(n) und frau stelle sich ein Szenario aus dem Jahr 2050 vor: Die Frage nach dem Beruf 

gleicht darin der heutigen Frage nach dem Hobby bzw. der sogenannten Freizeitaktivität.  

„Ach, Sie arbeiten in Ihrer Freizeit als Richterin? Ist das nicht sehr anstrengend?“, heißt es 

auf einer Party. „Das lässt sich eigentlich ganz gut mit meinem Leben vereinbaren“, 

antwortet die Befragte, „im Moment verbringe ich sowieso die meiste Zeit damit, Schlagzeug 

spielen zu lernen. Das ist anstrengend!“  

Was ist in dem Szenario aus dem Jahre 2050 aus der Lohnarbeit geworden, die so lange 

sorgsam das Leben in einen Pflichtteil und einen Freizeitteil dividierte? Ist sie nun eine rein 

ehrenamtliche Tätigkeit? Macht sie immer Spaß? Oder wird sie von modernen Leibeigenen 

verrichtet, die man sich aus dem nichteuropäischen Ausland einfliegen lässt? Übernehmen 

männlich designte Haushaltsroboter das Bügeln? Und was ist aus dem nicht arbeitenden 

Individuum geworden? Langweilt es sich? Liest es jeden Tag die Zeitung und beteiligt sich 

engagiert an jeder politischen Debatte? Oder ist es vom vielen Herumliegen auf dem Sofa 

übergewichtig geworden und vollends medienabhängig? 

 

Wir wissen es nicht.  

 

Wir wissen nur, dass sich die historisch gewachsene kulturelle Verknüpfung von Lohnarbeit 

und Identität schwerlich einfach von heute auf morgen auflösen lässt; dass sie sich nur sehr 

langsam verändert – und zwar im Zuge dessen, dass die Bilder von gesellschaftlicher 

Realität mit jeder Wiederholung immer auch ein klein wenig variiert werden. Andererseits 

hätten wir vor 20 Jahren diese Arbeit definitiv noch auf einer Schreibmaschine geschrieben 

und sie wäre damit vermutlich auch kürzer geworden. Vor 20 Jahren konnten wir uns auch 

noch nicht ein Leben mit einem kleinen Telefon im Handgepäck vorstellen, wir hatten uns ja 

gerade erst an einen Telefonanschluss in der Wohnung gewöhnt. Und die Idee vom Internet 

hätte in unseren Kinderohren höchst wahrscheinlich wie eine gute, aber ziemlich komplexe 

Science-Fiction-Story geklungen.  
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Also – die kulturelle Praxis einer Gesellschaft und eines jeden Individuums ist immer auch für 

eine Überraschung zu haben. Wir werden in unseren eigenen künstlerischen Arbeiten diese 

Überraschungen suchen und damit spielen. Der weiteren wissenschaftlichen Arbeit bleibt es 

vorbehalten, die vermeintlich unveränderlichen gesellschaftlichen Praxen immer wieder auf 

ihren historischen Werdegang zu untersuchen und über das Aufzeigen und Nachzeichnen 

der Bewegung kultureller Bilder ihre Veränderlichkeit nachzuweisen.   

 

Peggy Mädler und Bianca Schemel 
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1. QUELLENMATERIAL 
 
THEATERTEXTE DER DDR: 

 
BAIERL, HELMUT: Frau Flinz. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1969 (Baierl 1969a), S. 40-120. (UA: 
25.4.1961 Berlin) 
 
BAIERL, HELMUT: Johanna von Döbeln. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1969 (Baierl 1969b), S. 159-234. 
(UA: 1.4.1969 Berlin) 
 
BAIERL, HELMUT: Die Lachtaube. IN: Theater der Zeit 9/1974, S. 51-64. (UA: 5.10.1974 Dresden) 
 
BAIERL, HELMUT: Der Sommerbürger. IN: Theater der Zeit 5/1976, S. 62-72. (UA: 12.3.1976 Berlin) 
 
BAIERL, HELMUT: Kirschenpflücken. IN: Theater der Zeit 2/1980, S. 58-70. (UA: 1979 in Dresden 
geplant, aber abgesagt) 
 
BARTSCH, KURT: Die Goldgräber. Slapstück. IN: Theater der Zeit 6/1977 (Bartsch 1977a), S. 64-67. 
(UA: 27.3.1976 Schwerin) 
 
BARTSCH, KURT: Der Strick. IN: Theater der Zeit 6/1977 (Bartsch 1977b), S. 67-70. (UA: 1977 
Budapest, DDR-Erstaufführung: 1980 Annaberg)  
 
BEZ, HELMUT: Jutta oder die Kinder von Damutz. IN: Theater der Zeit 10/1978, S. 57-72. (UA: 
30.6.1978 in Halle) 
 
BRAUN, VOLKER: Freunde. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1965. (UA: 27.2.1972 Leipzig) 
 
BRAUN, VOLKER: Die Kipper. IN: DERS.: Die Kipper/Hinze und Kunze/Tinka. Drei Stücke. Berlin 
1975, S. 5-72. (UA: 4.3.1972 Leipzig) 
 
BRAUN, VOLKER: Hinze und Kunze. IN: Theater der Zeit 2/1973, S. 46-63. (UA: 4.5.1973 Karl-Marx-
Stadt) 
 
BRAUN, VOLKER: Tinka. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1983, S. 131-175. (UA: 29.5.1976 Karl-Marx-
Stadt) 
 
BRAUN, VOLKER: Schmitten. IN: Theater der Zeit 4/1982, S. 67-72. (UA: 18.1.1982 Leipzig) 
 
BRAUN, VOLKER: Die Übergangsgesellschaft. Komödie. IN: Theater der Zeit 5/1988, S. 59-64. (UA: 
1987 Bremen, Erstaufführung DDR: 30.3.1988 Berlin) 
 
DREWNIOK, HEINZ: Wenn Georgie kommt. IN: Theater der Zeit 2/1983, S. 62-72. (UA: 14.1.1983 
Dresden) 
 
FOELLBACH, LENA: Jahresringe. IN: Theater der Zeit 11/1974, S. 53-64. (UA: 29.8.1974 Rostock) 
 
FRANZISKA LINKERHAND: Nach dem gleichnamigen Roman von Brigitte Reimann eingerichtet für 
die Bühne von JAKSCH, BÄRBEL und MAAß, HEINER. IN: Theater der Zeit 6/1978, S. 62-71. (UA: 
21.4.1978 Schwerin) 
 
FREITAG, FRANZ: Verschwörung um Hannes. IN: Theater der Zeit 14/1963 (Beilage), S. 1-18. (UA: 
4.2.1963 Neustrelitz) 
 
FREITAG, FRANZ: Sorgenkinder. IN: Theater der Zeit 6/1965, S. 1-16. (UA: 27.9.1964 Neustrelitz) 
 
FREITAG, FRANZ: Der Egoist. IN: Theater der Zeit 24/1968, S. 1-12. (UA: 7.6.1968 Neustrelitz) 
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GOZELL, ROLF: Aufstieg von Edith Eiserbeck. Probenfassung. IN: Theater der Zeit 10/1970, S. 68-
81. (UA: 4.10.1970 Senftenberg und Zwickau) 
 
GRATZIK, PAUL: Umwege. Bilder aus dem Leben des jungen Motorenschlossers Michael Runna. 
Theater der Zeit 2/1971, S. 65-77. (UA: 18.10.1970 Dresden) 
 
GROß, JÜRGEN: Geburtstagsgäste. IN: Theater der Zeit 4/1980, S. 59-72. (UA: 25.1.1980 Berlin) 
 
GROß, JÜRGEN: Die Diebin und die Lügnerin. IN: Theater der Zeit 6/1982, S. 63-72. (UA: 14.9.1982 
Dresden) 
 
GROß, JÜRGEN: Denkmal. IN: Theater der Zeit 9/1983, S. 56-72. (UA: 15.3.1983 Karl-Marx-Stadt) 
 
GROß, JÜRGEN: Revisor oder Katze aus dem Sack. IN: Theater der Zeit 3/1989, S. 52-64. (UA: 
20.1.1989 Bautzen) 
 
HACKS, PETER: Die Sorgen und die Macht. IN: DERS.: Ausgewählte Dramen 2. Berlin, Weimar 
1976, S. 85-183. (UA: 3. Fassung: 2.10.1962 Berlin) 
 
HACKS, PETER: Moritz Tassow. IN: DERS.: Ausgewählte Dramen. Berlin, Weimar 1971, S. 153-275. 
(UA: 5.10.1965 Berlin) 
 
HAMM, CHRISTOPH: Gatt. Nach dem Roman von Erik Neutsch: „Auf der Suche nach Gatt“. IN: 
Theater der Zeit 5/1982, S. 60-72. (UA: 5.4.1982 Leipzig) 
 
HAMMEL, CLAUS: Um neun an der Achterbahn. IN: DERS.: Komödien. Berlin, Weimar 1969, S. 89-
181. (UA: 4.10.1964 Berlin)   
 
HAMMEL, CLAUS: Um neun an der Achterbahn. Bühnenmanuskript des Maxim Gorki Theaters. Berlin 
1964. 
 
HAMMEL, CLAUS: Morgen kommt der Schornsteinfeger. IN: DERS.: Komödien. Berlin, Weimar 1969, 
S. 283-373. (UA: 25.11.1967 Erfurt) 
 
HAMMEL, CLAUS: Rom oder Die zweite Erschaffung der Welt. IN: Theater der Zeit 3/1975, S. 45-64. 
(UA: 5.6.1975 Rostock)  
 
HAMMEL, CLAUS: Die Preußen kommen. IN: Theater der Zeit 9/1981, S. 61-72. (UA: 3.7.1981 
Rostock) 
 
HAMMEL, CLAUS: Die Lokomotive im Spargelbeet. Komödie (Arbeitsfassung). IN: Theater der Zeit 
12/1984, S. 53-64. (UA: 28.9.1984 Rostock) 
 
HAUSER, HARALD: Barbara. Drei Biographien in einem Vorspiel und sieben Bildern. 
Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1964. (UA: 1.2.1964 Rostock) 
 
HEIDUCZEK, WERNER: Maxi oder wie man Karriere macht. IN: DERS.: Im Querschnitt. Prosa. 
Stücke. Notate. Halle 1976, S. 279-333. (UA: 6.10.1974 Leipzig) 
 
HENTSCHEL, SIBYLLE; MORGENSTERN, BEATE: Pellkartoffel. IN: Theater der Zeit 11/1982, S. 64-
72. (UA: 16.9.1981 Magdeburg) 
 
HERZBERG, WOLFGANG: Paule Panke oder Der Freitag eines Berliner Schlosserlehrlings. Theater-
Rockmusical nach dem gleichnamigen Rockspektakel von 1981. Kompositionen: Gruppe Pankow. IN: 
Theater der Zeit 7/1987, S. 54-63. (UA: 30.4.1987 Schwedt) 
 
KÄSTNER, ROLAND: Der Tod des Pferdehändlers. Volksstück mit Gesang. IN: Theater der Zeit 
4/1987, S. 53-64. (UA: 11.1.1987 Plauen) 
 
KERNDL, RAINER: Schatten eines Mädchens. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1972, S. 6-57. (UA: 
21.10.1961 Berlin) 
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KERNDL, RAINER: Seine Kinder. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1972, S. 58-121. (UA: 7.10.1963 Berlin) 
 
KERNDL, RAINER: Ein Plädoyer für die Suchenden. IN: Theater der Zeit 18/1965 (Beilage), S. 1-15. 
(UA: 20.4.1966 Leipzig)  
 
KERNDL, RAINER: Ich bin einem Mädchen begegnet. IN: Theater der Zeit 12/1970, S. 67-79. (UA: 
20.11.1969 Dresden) 
 
KERNDL, RAINER: Wann kommt Ehrlicher? IN: Theater der Zeit 1/1972, S. 58-72. (UA: 17.10.1971 
Berlin) 
 
KERNDL, RAINER: Nacht mit Kompromissen. IN: Theater der Zeit 11/1973, S. 51-64. (UA: 23.5.1976 
Rostock) 
 
KERNDL, RAINER: Der vierzehnte Sommer. IN: Theater der Zeit 5/1977, S. 56-64. (UA: 11.9.1977 
Magdeburg) 
 
KERNDL, RAINER: Der Georgsberg. Manuskript aus dem Archiv des Maxim Gorki Theaters. Berlin 
1984. (UA: 26.1.1984 Berlin) 
 
KIRSCH, RAINER: Heinrich Schlaghands Höllenfahrt. IN: Theater der Zeit 4/1973, S. 46-64. (keine 
UA) 
 
KLEINEIDAM, HORST: Millionenschmidt. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1963. (UA: 
9.11.1962 Leipzig) 
 
KLEINEIDAM, HORST: Von Riesen und Menschen. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1967. 
(UA: 4.10.1967 Dresden) 
 
KLEINEIDAM, HORST: Polterabend. IN: Theater der Zeit 12/1973, S. 50-64. (UA: 17.2.1974 
Eisenach) 
 
KNAUTH, JOACHIM: Die Kampagne. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1973, S. 5-61. (UA: 14.6.1963 Gera) 
 
KÖHLER, ERICH: Der Geist von Cranitz. IN: Theater der Zeit 7/1972, S. 55-64. (UA: 16.6.1972 Berlin) 
 
KÖHLER, ERICH: Der verwunschene Berg. Ein Bühnenvorschlag. IN: Theater der Zeit 8/1983, S. 67-
72. (UA: 23.9.1989 Schwedt) 
 
KUBA: terra incognita. Dramatisches Poem in zwei Teilen. Dramaturgische Einrichtung Hanns Anselm 
Perten. IN: Sozialistische Dramatik. Autoren der Deutschen Demokratischen Republik. Berlin 1968, S. 
361-478. (UA: 5.7.1964 Rostock) 
 
KUHNERT, REINHARD: Jäckels Traum. IN: Theater der Zeit 7/1981, S. 64-72. (UA: 19.9.1981 
Brandenburg) 
 
LANGE, KATRIN: Frau Fischer, Ilsebill. Variation auf ein Märchen. IN: Theater der Zeit 9/1979, S. 55-
64. (UA unter dem Titel „Die Sterne vom Himmel runter“: 17.4.1979  Rostock) 
 
LANGE, KATRIN: Die Havarie. Szenen. IN: Theater der Zeit 11/1984, S. 60-64. (UA: 27.9.1985 
Weimar) 
 
LÄTZSCH, MONIKA: Häuschen mit Butler. IN: Theater der Zeit 8/1981, S. 61-72. (UA: 8.4.1981 
Rostock) 
 
LEONHARDT, ARNE: Der Abiturmann. Theater der Zeit 5/1969, S. 72-80. (UA: 11.4.1969 Karl-Marx-
Stadt)  
 
LUCKE, HANS: Mäßigung ist aller Laster Anfang. Szenen um den Alexanderplatz. Bühnenexemplar 
Henschelverlag. Berlin 1969. (UA: 17.4.1969 Berlin) 
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MATUSCHE, ALFRED: Kap der Unruhe. IN: DERS.: Dramen. Berlin 1971, S. 159-192. (UA: 
6.12.1970 Potsdam) 
 
MATUSCHE, ALFRED: Nacht der Linden. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1966. (UA: 
17.6.1979 Potsdam) 
 
MÖBIUS, HANS: He, Marie! Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1974. (UA: 1.10.1974 Schwerin) 
 
MÜLLER, ARMIN: Franziska Lesser. IN: Theater der Zeit 24/1971, S. 59-72. (UA: 18.5.1973 Leipzig) 
 
MÜLLER, ARMIN: Sieben Wünsche. IN: Theater der Zeit 3/1974, S. 53-64. (UA: 15.5.1974 Weimar) 
 
MÜLLER, HEINER: Der Lohndrücker. IN: DERS.: Werke 3. Die Stücke 1. Hg. von Frank Hörnigk. 
Frankfurt/Main 2000 (Müller 2000a), S. 27-64. (UA: 23.3.1958 Leipzig) 
 
MÜLLER, HEINER: Die Korrektur (I). IN: DERS.: Werke 3. Die Stücke 1. Hg. von Frank Hörnigk. 
Frankfurt/Main 2000 (Müller 2000b), S. 109-126. (UA: 2.9.1958 Berlin) 
 
MÜLLER, HEINER: Die Umsiedlerin oder das Leben auf dem Lande. IN: DERS.: Werke 3. Die Stücke 
1. Hg. von Frank Hörnigk. Frankfurt/Main 2000 (Müller 2000c), S. 181-287. (UA: 30.9.1961 Berlin) 
 
MÜLLER, HEINER: Weiberkomödie. Nach dem Hörspiel „Die Weiberbrigade“ von Inge Müller. IN: 
DERS.: Werke 4. Die Stücke 2. Hg. von Frank Hörnigk. Frankfurt/Main 2001, S. 177-242. (UA: 
18.12.1970 Magdeburg) 
 
MÜLLER, HEINER: Der Bau. Nach Motiven aus Erik Neutschs Roman „Spur der Steine“. IN: DERS.: 
Werke 3. Die Stücke 1. Hg. von Frank Hörnigk. Frankfurt/Main 2000 (Müller 2000d), S. 329-396. (UA: 
3.9.1980 Berlin) 
 
NEUTSCH, ERIK: Haut oder Hemd. IN: Theater der Zeit 4/1971, S. 63-79. (UA: 26.1.1971 Halle) 
 
PFAFF, SIEGFRIED: Regina B. – Ein Tag in ihrem Leben. IN: Theater der Zeit 2/1970, S. 63-80. (UA: 
10.10.1968 Gera) 
 
PREUß, GUNTER: Das große Zwergenspiel. IN: Theater der Zeit 7/1988, S. 57-64. (UA 1989 in 
Leipzig angedacht, aber nicht realisiert) 
 
ROEHRICHT, KARL-HERMANN: Familie Birnchen. Eine Berliner Alltagskomödie in drei Akten. 
Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1974. (UA: 10.2.1975 Berlin) 
 
ROHLEDER, KLAUS: Das Fest. Manuskript. Autoren-Kollegium. Berlin 1990. (UA: 26.3.1988 Berlin) 
 
SAEGERT, UWE: Flugversuch. IN: REICHEL, PETER (Hg.): Die Übergangsgesellschaft. Stücke der 
achtziger Jahre aus der DDR. Leipzig 1989, S. 401-444. (UA: 23.3.1983 Leipzig) 
 
SAKOWSKI, HELMUT: Steine im Weg. Nach einem Fernsehspiel unter Mitarbeit von Hans 
Müncheberg. Berlin 1963. (UA: 12.10.1962 Berlin) 
 
SAKOWSKI, HELMUT: Sommer in Heidkau. Volksstück. Berlin 1967. (UA der Erstfassung: 3.9.1965 
Neustrelitz) 
 
SAKOWSKI, HELMUT: Wege übers Land. Dramatischer Fernsehroman. 2. Auflage. Halle/Saale 1969, 
S. 147-354. (UA: 3.10.1969 Leipzig) 
 
SALOMON, HORST: Katzengold. Berlin 1964. (UA: 11.6.1964 Gera) 
 
SALOMON, HORST: Ein Lorbaß. Lustspiel in fünf Bildern. Mit Probennotaten von der Aufführung im 
Deutschen Theater Berlin unter der Regie von Benno Besson. Aufgezeichnet von Ilse Galfert und 
Karl-Heinz Müller. Berlin 1968. (UA: 2.3.1967 Gera) 
 
SCHNEIDER, ROLF: Einzug ins Schloß. Komödie. IN: Neue Deutsche Literatur 11/1971, S. 82-107. 
(UA: 2.10.1971 Berlin) 
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SCHREITER, HELFRIED: Ich spiele dir die Welt durch. Probenfassung des Maxim Gorki Theaters. 
Berlin 1971. (UA: 25.3.1971 Gera) 
 
SCHÜTZ, STEFAN: Der Hahn. IN: DERS.: Stasch. Majakowski/Der Hahn/Stasch 1 und 2. Berlin 
(West) 1978. (UA: 26.1.1980 Heidelberg) 
 
SEIDEL, GEORG: Kondensmilchpanorama. IN: DERS.: Villa Jugend. Das dramatische Werk in einem 
Band.  Berlin, Frankfurt/Main 1992, S. 7-49. (UA: 6.12.1980 Schwerin) 
 
SEIDEL, GEORG: Jochen Schanotta. IN: DERS.: Villa Jugend. Das dramatische Werk in einem Band.  
Berlin, Frankfurt/Main 1992, S. 51-86. (UA: 23.2.1985 Berlin) 
 
SEIDEL, GEORG: Carmen Kittel oder Das langsame Kind. IN: Theater der Zeit 3/1988, S. 58-64. (UA: 
28.10.1987 Schwerin) 
 
SEIDEL, GEORG: Carmen Kittel. Neufassung. IN: DERS.: Villa Jugend. Das dramatische Werk in 
einem Band. Berlin, Frankfurt/Main 1992, S. 87-128. 
 
SELBMANN, FRITZ: Ein Mann und sein Schatten. Bühnenexemplar Henschelverlag. Berlin 1962. 
(keine UA) 
 
STOLPER, ARMIN: Klara und der Gänserich. IN: Theater der Zeit 10/1973, S. 40-64. (UA: 9.9.1973 
Halle)  
 
STRAHL, RUDI: Adam und Eva und kein Ende. Berlin 1975. (UA: 21.12.1973 Halle) 
 
STRAHL, RUDI: Keine Leute, keine Leute. IN: DERS.: Stücke. Berlin 1976, S. 113-171. (UA: 
23.2.1973 Gera) 
 
STRAHL, RUDI: Ein irrer Duft von frischem Heu. IN: DERS.: Lustspiele, Einakter und szenische 
Miniaturen. Berlin 1985, S. 107-167. (UA: 6.7.1975 Berlin) 
 
STRAHL, RUDI: Er ist wieder da. IN: Theater der Zeit 12/1979, S. 61-72. (UA: 4.5.1980 Berlin) 
 
STRAHL, RUDI: Stein des Anstoßes. IN: Theater der Zeit 10/1985, S. 52-64. (UA: 25.11.1985 Berlin) 
 
STRAHL, RUDI: Flüsterparty. Verlagsexemplar Henschelverlag. Berlin 1988. (UA: 17.12.1988 
Rostock) 
 
TROCHE,  PETER: Barackenliebe. IN: Theater der Zeit 10/1982, S. 66-72 und 86. (Lesung: 1982 
Leipzig) 
 
TROLLE, LOTHAR: 34 Sätze über eine Frau. IN: MÜLLER, HARALD (Hg.): DDR-Theater des 
Umbruchs. Frankfurt/Main 1990, S. 181-186. (UA: 8.11.1985 Gera) 
 
WEICKER, REGINA: Die Ausgezeichneten. IN: Theater der Zeit 12/1974, S. 57-64. (UA: 25.9.1974 
Berlin) 
 
WENDT, ALBERT: Albert Wendt: Nachtfrost. Einakter. IN: DERS.: Die Dachdecker und andere Stücke 
und Texte. Berlin 1984, S. 23-42. (UA: 11.9.1976 Leipzig) 
 
WENDT, ALBERT: Die Dachdecker. Ein gehobenes Stück. IN: REICHEL, PETER (Hg.): Die 
Übergangsgesellschaft. Stücke der achtziger Jahre aus der DDR. Leipzig 1989, S. 320-353. (UA: 
9.10.1979 Leipzig) 
 
WOLF, KLAUS: Lagerfeuer. IN: Theater der Zeit 10/1969, S. 59-77. (UA: 12.9.1969 Potsdam) 
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TEXTE NACH 1990: 

 
BERG, SIBYLLE: Ein paar Leute suchen das Glück und lachen sich tot. Bühnenbearbeitung von 
Stephan Bruckmeier und Sibylle Berg. IN: Theater heute 8-9/1999, S. 78-84. (UA: 14.7.1999 Stuttgart) 
 
BEZ, HELMUT: Nele und die Leute von Altwreech. Eine Komödie. henschel SCHAUSPIEL 
Theaterverlag. Manuskript. Berlin 1999. (UA: 23.10.1999 Potsdam) 
 
BRAUN, VOLKER: Der Staub von Brandenburg. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. 
Berlin 1999. (UA: 12.3.1999 Cottbus) 
 
BUHSS, WERNER: Deutsche Küche. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 2002. 
(UA: 25.8.2003 Magdeburg) 
 
BUKOWSKI, OLIVER: Ob so oder so. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. Digitales 
Verlagsmanuskript. Berlin 2003. (UA: 3.3.1994 Potsdam) 
 
BUKOWSKI, OLIVER: Gäste. IN: Theater heute 4/1999, S. 61-86. (UA: 18.2.1999 Braunschweig) 
 
BUKOWSKI, OLIVER: Stand by. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. Digitales Verlagsmanuskript. 
Berlin 2004. (UA: 28.4.2004 Berlin) 
 
BUKOWSKI, OLIVER: Steinkes Rettung. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. Digitales 
Verlagsmanuskript. Berlin 2005. (UA: 27.10.2005 Halle) 
 
BUKOWSKI, OLIVER: Nach dem Kuss. Shakespeare-Schwank. Kiepenheuer Bühnenverlags-GmbH. 
Digitales Verlagsmanuskript. Berlin 2006. (UA: 31.5.2006 Recklinghausen) 
 
ERPENBECK, JENNY: Katzen haben sieben Leben. IN: Theater der Zeit 4/2000, S. 62-72. (UA: 2000 
Graz, Erstaufführung in Deutschland: 29.1.2001 Berlin) 
 
HEIN, CHRISTOPH: Randow. IN: Theater der Zeit 6/1994, S. 70-85. (UA: 21.12.1994 Dresden) 
 
HEIN, CHRISTOPH: Himmel auf Erden. Ein Lustspielabend in zwei Teilen. henschel SCHAUSPIEL 
Theaterverlag. Manuskript. Berlin 1998. (UA: 9.10.1999 Chemnitz) 
      
HENSEL, KERSTIN: Grimma. Komödie. IN: Theater der Zeit 4/1996, S. 87-93. (keine UA) 
 
KATER, FRITZ: keiner weiß mehr 2 oder martin kippenberger ist nicht tot. IN: Theater der Zeit 1/1998,  
S. 86-97. (UA: 16.1.1998 Nordhausen) 
 
KATER, FRITZ: TANZEN! (industrial soap opera). IN: Theater der Zeit 10/2006, S. 59-69. (UA: 2006 
Steirischer Herbst Graz, Erstaufführung in Deutschland: 8.10.2006 Berlin) 
 
LANGHOFF, ANNA: Transit Heimat/Gedeckte Tische. IN: Theater heute 3/1994, S. 45-52. (UA: 
27.1.1994 Berlin) 
 
LANGHOFF, ANNA: Frieden Frieden. IN: Theater der Zeit 4/1997, S. 83-95. (UA: 10.12.1997 Berlin) 
 
MARTIN, CHRISTIAN: Lulle und Pulle. ein spiel. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. 
Berlin 1993. (UA: 18.9.1993 Leipzig) 
 
MARTIN, CHRISTIAN: Vogtländische Trilogie. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. 
Berlin 1990. (UA: 28.2.1996 Berlin) 
 
MARTIN, CHRISTIAN: Formel einzz. ein stück volk. IN: Theater der Zeit 10/2000, S. 64-80. (UA: 
29.10.2000 Meiningen) 
 
MARTIN, CHRISTIAN: Fast Fut. ein kammerspiel. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. 
Berlin 2001. (UA: 2.3.2002 Bremen) 
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RUGE, EUGEN: Vom Umtausch ausgeschlossen. IN: Theater heute 1/1991, S. 35-41. (UA: 
11.11.1991 Bonn) 
 
SCHLENDER, KATHARINA: Trutz. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 2001. 
(UA: 27.1.2002 Krefeld-Mönchengladbach) 
 
SCHLENDER, KATHARINA: Wermut – Moritat nach einem authentischen Fall. henschel 
SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 2003. (UA: 18.3.2005 Kassel) 
 
SCHLENDER, KATHARINA: rosige Zeiten. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 
2005. (UA: 9.4.2005 Erlangen) 
 
SCHULZE, INGO: Simple Storys. Spielfassung: Anna Langhoff. Mitarbeit: Lukas Langhoff. IN: Theater 
der Zeit 6/1998, S. 74-93. (UA: 16.10.1998 Leipzig) 
 
STRAHL, RUDI: Ein seltsamer Heiliger oder Ein irrer Duft von Bibernell. Lustspiel. henschel 
SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. Berlin 1995. (UA: 10.2.1995 Cottbus) 
 
STRAHL, RUDI: Kein Bahnhof für zwei. Lustspiel. henschel SCHAUSPIEL Theaterverlag. Manuskript. 
Berlin 1997. (UA: 23.5.1997 Cottbus) 
 
TROLLE, LOTHAR: Die 81 Min. des Fräulein A. IN: Theater der Zeit 6/1995, S. 88-95. (UA: 1995 
Steirischer Herbst Graz, Erstaufführung Deutschland: 30.11.1996 Schwerin) 
 
TROLLE, LOTHAR: Die Heimarbeiterin. IN: Theater der Zeit 3/1997, S. 84-85. (UA: 13.6.1997 Berlin) 
 
 
 
SPIELFILME 

 

verwendete Abkürzungen:  
RE: Regie, SZ: Szenarium, DB: Drehbuch, BU: Buch, LV: Literaturvorlage. KA: Kamera, LI: Licht, MU: 
Musik, MB: Musikalische Beratung, SB: Szenenbild, REQ: Requisite, AREQ: Außenrequisite, IREQ: 
Innenrequisite, AU: Ausstattung, BA: Bauten, BÜ: Bühne, KO: Kostüm, TO: Ton, PF: Produktionsfirma, 
PR: Produzent, Co-PR: Co-Produzent/ Produktion, FF: Filmförderung, RED: Redaktion, GR: Gruppe, 
KAG: Künstlerische Arbeitsgruppe, DA: DarstellerInnen, fa: Farbfilm, s/w: Schwarzweißfilm, brw: 
Breitwand, Tovi: Totalvision 
 
 
DEFA-SPIELFILME  

 
ALLE MEINE MÄDCHEN, 1980, RE: Iris Gusner, SZ: Gabriele Kotte, DR: Tamara Trampe, KA: Günter 
Haubold, MU: Baldur Böhme, Gruppe Orion, SB: Dieter Adam, KO: Inge Kistner, SC: Renate Bade, 
PL: Uwe Klimek, GR Berlin, 86 min, fa, brw, DA: Andrzej Pieczynski (Ralf Päschke), Lissy Tempelhof 
(Meisterin), Monica Bielenstein (Ella), Madeleine Lierck (Susi), Barbara Schnitzler (Anita), Viola 
Schweizer (Kerstin) u.a. 
 
AUF DER SONNENSEITE, 1962, RE: Ralf Kirsten, BU: Heinz Kahlau, Gisela Steineckert, Ralf 
Kirsten, DR: Marieluise Steinhauer, KA: Hans Heinrich, MU: André Asriel, Jazz-Optimisten, BA: Alfred 
Tolle, KO: Elli-Charlotte Löffler, SC: Christine Röhl, PL: Alexander Lösche, Gruppe 60, 101 min, s/w, 
DA: Manfred Krug (Martin Holz), Marita Böhme (Ottilie Zinn) u.a. 
 
BANKETT FÜR ACHILLES, 1975, RE: Roland Gräf, SZ: Martin Stephan, DR: Manfred Wolter, KA: 
Jürgen Lenz, MU: Gerhard Rosenfeld, SB: Georg Wratsch, KO: Inge Kistner, SC: Monika Schindler, 
PL: Uwe Klimek, AG Babelsberg, 89 min, fa, brw, DA: Erwin Geschonneck (Achilles), Elsa Grube-
Deister (Marga), Jutta Wachowiak (Ursel) u.a. 
 
BESCHREIBUNG EINES SOMMERS, 1963, RE: Ralf Kirsten, BU: Karl-Heinz Jacobs, Ralf Kirsten, 
LV: Gleichnamiger Roman von Karl-Heinz Jacobs, DR: Gudrun Rammler, KA: Hans Heinrich, MU: 
Wolfgang Lesser, BA: Hans Poppe, Jochen Keller, KO: Helga Scherff, SC: Christel Röhl, PL: Werner 
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Liebscher, KAG 60, 80 min, s/w, DA: Manfred Krug (Tom Breitensprecher), Christel Bodenstein (Grit), 
Günter Grabbert (Schibulla) u.a. 
 
BIS DASS DER TOD EUCH SCHEIDET, 1979, RE: Heiner Carow, SZ: Günther Rücker, DR: Barbara 
Rogall, Dieter Wolf, KA: Jürgen Brauer, MU: Peter Gotthardt, SB: Harry Leupold, KO: Horst Rosette, 
Renate Herrmann, SC: Evelyn Carow, PL: Erich Albrecht, AG Babelsberg, 96 min, fa, brw, DA: Katrin 
Saß (Sonja), Martin Seifert (Jens), Angelica Domröse (Jens Schwester), Renate Krößner (Tilli) u.a. 
 
BÜRGSCHAFT FÜR EIN JAHR, 1981, RE: Herrmann Zschoche, SZ: Gabriele Kotte, LV: 
Gleichnamiger Roman von Tine Schulze-Gerlach, DR: Tamara Trampe, KA: Günter Jaeuthe, MU: 
Günter Fischer, SB: Dieter Adam, KO: Anne Hoffmann, SC: Monika Schindler, PL: Dorothea 
Hildebrandt, GR Berlin, 93 min, fa, DA: Katrin Saß (Nina), Monika Lennartz (Imgard Behrend), Jaecki 
Schwarz (Peter Müller), Heide Kipp (Frau Braun) u.a. 
 
DAS FAHRRAD, 1982, RE: Evelyn Schmidt, SZ: Ernst Wenig, DR: Erika Richter, KA: Roland Dressel, 
MU: Peter Rabenalt, SB: Marlene Willmann, KO: Ursula Strumpf, SC: Sabine Schmager, PL: Günter 
Schwaak, GR Babelsberg, 90 min, fa, brw, DA: Heidemarie Schneider (Susanne), Roman Kaminski 
(Thomas) u.a. 
 
DAS SIEBENTE JAHR, 1969, RE: Frank Vogel, DR: Anne Pfeuffer, KA: Roland Gräf,  MU: Peter- 
Rabenalt, SB: Dieter Adam, KO: Helga Scherff, SC: Helga Krause, PL: Erich Kühne, KAG Berlin, 83 
min, s/w, DA: Jessy Rameik (Barbara Heim), Wolfgang Kieling (Günther Heim), Ulrich Thein (Manfred 
Sommer), Monika Gabriel (Margot Sommer) u.a. 
 
DER ARZT VON BOTHENOW, 1961, RE: Johannes Knittel, BU: Gerhard Bengsch, DR: Liselotte 
Bortfeldt, KA: Günter Eisinger, MU: Hans Hendrik Wehding, BA: Harald Horn, KO: Luise Schmidt, SC: 
Ursula Rudski, PL: Paul Ramacher, 101 min, s/w, Tovi, DA: Otto Mellies (Harry Brenner), Christine 
Laszar (Christine Brenner), Ingebirg Schumacher (Eva Böhm) u.a. 
 
DER DRITTE, 1972, RE: Egon Günther, SZ: Günther Rücker, LV: nach Erzählung „Unter den Bäumen 
regnet es zweimal“ von Eberhard Panitz, DR: Werner Beck, KA: Erich Gusko, MB: Karl-Ernst Sasse, 
SB: Harald Horn, KO: Christiane Dorst, SC: Rita Hiller, PL: Heinz Mentel, KAG Berlin, 111 min, fa, DA: 
Jutta Hoffmann (Margit), Barbara Dittus (Lucie), Rolf Ludwig (Hrdlitschka) u.a. 
 
DER GETEILTE HIMMEL, 1964, RE: Konrad Wolf,  BU: Christ Wolf, Gerhard Wolf, Willi Brückner, Kurt 
Barthel, LV: Gleichnamiger Roman von Christa Wolf, DR: Willi Brückner, KA: Werner Bergmann, MU: 
Hans-Dieter Hosalla, BA: Alfred Hirschmeier, KO: Dorit Gründel, SC: Helga Krause, PL: Hans-Joachim 
Funk, KAG Heinrich Greif, 110 min, s/w, Tovi, DA: Renate Blume (Rita Seidel), Eberhard Esche 
(Manfred Herrfurth, Hans Hardt-Hardtloff (Rolf Meternagel, Hilmar Thate (Ernst Wendland) u.a.  
 
DER MANN, DER NACH DER OMA KAM (1972), RE: Roland Oehme, SZ: Maurycy Janowski, Lothar 
Kusche, LV: Erzählung „Graffunda räumt auf“ von Renate Holland-Moritz, DR: Willi Brückner, KA: 
Wolfgang Braumann, MU: Gerd Natschinski, SB: Hans Poppe, KO: Maria Welzig, SC: Hildegard 
Conrad Nöller, PL: Siegfried Kabitzke, KAG Johannisthal, 93 min, fa, brw, DA: Winfried Glatzleder 
(Erwin Graffunda), Marita Böhme (Gudrun Piesold), Rolf Herricht (Günter Piesold), Ilse Voigt (Oma), 
Herbert Köfer (Kotschmann) u.a. 
 
DIE ALLEINSEGLERIN, 1987, RE: Herrmann Zschoche, SZ: Regine Sylvester, LV: gleichnamiger 
Roman von Christel Wolter, DR: Christel Gräf, KA: Günter Jauthe, MU: Günther Fischer, SB: Pul 
Lehmann, KO: Helmut Pock, SC: Monika Schindler, PL: Gerrit List, GR Roter Kreis, 90 min, fa, brw, 
DA: Christina Powileit, Johanna Schall (Veronika) u.a.  
 
DIE ARCHITEKTEN, 1990, RE: Peter Kahane, SZ: Thomas Knauf, MI: Peter Kahane, DR: Christoph 
Prochnow, KA: Andreas Köfer, MU: Tamás Kahane, SB: Dieter Döhl, KO: Christiane Dorst, SC: Ilse 
Peters, PL: Herbert Ehler, GR Babelsberg, 97 min, fa, brw, DA: Kurt Naumann (Daniel Brenner), Rita 
Feldmeier (Wanda Brenner) u.a. 
 
DIE LEGENDE VON PAUL UND PAULA, 1973, RE: Heiner Carow, SZ: Ulrich Plenzdorf, DR: Anne 
Pfeuffer, KA: Jürgen Brauer, MU: Peter Gotthard, SB: Harry Leupold, KO: Barbara Braumann, SC: 
Evelyn Carow, PL: Erich Albrecht, KAG Berlin, 106 min, fa, brw, DA: Angelica Domröse (Paula), 
Wilfried Glatzleder (Paul), Heidemarie Wenzel (die Schöne), Hans Hardt-Hardtloff 
(Schießbudenbesitzer), Fred Delamare (Reifensaft) u.a. 
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DIE SCHLÜSSEL, 1974, RE: Egon Günther, SZ: Helga Schütz, Egon Günther, DR: Werner Beck, KA: 
Erwin Gusko, MU: Czeslaw Niemen, MB: Karl-Ernst Sasse, SB: Harald Horn, KO: Christiane Dorst, 
SC: Rita Hiller, PL: Hans Mahlich, KAG Berlin, 97 min, fa, DA: Jutta Hoffmann (Ric), Jaecki Schwarz 
(Klaus) u.a. 
 
HE, DU!, 1970, RE: Rolf Römer, BU: Rolf Römer, DR: Wolfgang Ebeling, KA: Peter Krause, MU: Klaus 
Lenz, MB: Karl-Ernst Sasse, SB: Heike Bauersfeld, KO: Günther Schmidt, SC: Brigitte Krx, PL: Bernd 
Gerwin, KAG Roter Kreis, DA: Annekathrin Bürger (Ellen Volkmann), Frank Obermann (Frank Rothe), 
Petra Hinze (Ulli) u.a. 
 
HUT AB, WENN DU KÜßT, 1971, RE: Rolf Losansky, SZ: Maurycy Janowski, DR: Dieter 
Scharfenberg, KA: Wolfgang Braumann, MU: Klaus Hugo, SB: Hans-Jorg Mirr, KO: Barbara Müller, 
SC: Christa Helwig, PL: Willi Teichmann, KAG Johannisthal, 87 min, fa, DA: Angelika Waller (Petra), 
Alexander Lang (Fred), Rolf Römer (Juan) u.a 
 
IM SPANNUNGSFELD, 1970, RE: Siegfried Kühn, SZ: Helfried Schreiter, DR: Dieter Scharfenberg, 
KA: Günter Haubold, MU: Motive nach Joseph Haydn, SB: Georg Wratsch, KO: Katrin Johnsen, SC: 
Helga Krause, PL: Horst Dau, KAG Johannisthal, 80 min, s/w, brw, DA: Ekkehard Schall (Dr. Jochen 
Bernhard), Manfred Zetzsche (Karl Hoppe), Sabine Lorenz (Jutta) u.a. 
 
JAHRGANG 45, 1966/1990, RE: Jürgen Böttcher, BU: Klaus Poche, Jürgen Böttcher, DR: Christel 
Gräf, KA: Roland Gräf, MU: Henry Purcell, SB: Harry Leupold, KO: Günther Schmidt, SC: Helga 
Gentz, PL: Dorothea Hildebrandt, KAG Roter Kreis, 94 min, s/w, DA: Monika Hildebrandt (Li), Rolf 
Römer (Al), Paul Eichbaum (Mogul) u.a. 
 
KARLA, 1965/66, RE: Herrmann Zschoche, BU: Ulrich Plenzdorf, Herrmann Zschoche, DR: Manfred 
Fritzsche, Manfred Kieseler, KA: Günter Ost, MU: Karl-Ernst Sasse, SB: Dieter Adam, KO: Luise 
Schmidt, SC: Brigitte Krex, PL: Gert Golde, KAG Berlin, 123 min, s/w, Tovi, DA: Jutta Hoffmann 
(Karla), Jürgen Hentsch (Kaspar), Hans Hardt-Hardtloff (Direktor Ali Hirte), Inge Keller (Kreisschulrätin 
Jansen), Jörg Knochee (Rudi Schimmelpfennig) 
 
LEBEN MIT UWE, 1974, RE: Lothar Warneke, SZ: Siegfried Pitschmann, Lothar Warneke, DR: 
Christel Gräf, Christa Müller, KA: Claus Neumann, MU: Gerhard Rosenfeld, SB: Marlene Willmann, 
KO: Dorit Gründel, SC: Erika Lehmphul, PL: Siegfried Kabitzke, KAG Roter Kreis, 103 min, fa, brw, 
DA: Eberhard Esche (Uwe Polzin), Cox Habbema (Alla Polzin), Karin Gregorek (Ruth Polzin) u.a. 
 
LEBEN ZU ZWEIT, 1968, RE: Herrmann Zschoche, BU: Gisela Steineckert, DR: Anne Pfeuffert, KA: 
Roland Gräf, MU: Georg Kratzer, SB: Christoph Schneider, KO: Marlene Froese, SC: Rita Hiller, PL: 
Erich Kühne, KAG Berlin, 84 min, s/w, DA: Marita Böhme (Karin Werner), Ilse Voigt (Frau Braun) u.a.  
 
LIANE, 1987, RE: Erwin Stranka, SZ: Erwin Stranka, LV: Hörspiel „Warum ausgerechnet ich?“ von 
Daniela Dahn, DR: Dieter Wolf, KA: Helmut Bergmann, MU: Reinhard Lakomy, SB: Christoph 
Schneider, KO: Günther Pohl, SC: Helga Krause, PL: Volkmar Leweck, GR Babelsberg, 96 min, fa, 
brw, DA: Ariane Borbach (Liane), Torsten Bauer (Kalle), Thomas Putensen (Jürgen), Peter Sodann 
(Vater), Christine Schorn (Mutter) u.a. 
 
LIEBESERKLÄRUNG AN G.T., 1971, RE: Horst Seemann, BU: Helfried Schreiter, Horst Seemann, 
DR: Dieter Scharfenberg, KA: Helmut Bergmann, MU: Klaus Hugo, SB: Hans Poppe, KO: Barbara 
Müller, SC: Bärbel Weigel, PL: Bernd Gerwien, KAG Johannisthal, 90 min, fa, Cine, DA: Ewa 
Krzyewska (Gisa Tonius), Erika Pelikowsky (Prof. Bergholz), Jürgen Frohriep (Werner Tonius), 
Herwart Grosse (Prof. Ebert) u.a. 
 
LOTS WEIB, 1965, RE: Egon Günther, BU: Egon Günther, Helga Schütz, DR: Christel Gräf, KA: Otto 
Merz, MU: Karl-Ernst Sasse, SB: Werner Zieschnag, KO: Lydia Fiege, SC: Christa Stritt, PL: Hans 
Mahlich, KAG Roter Kreis, 106 min, s/w, Cine, DA: Marita Böhme (Katrin Lot), Günther Simon 
(Richard Lot), Rolf Römer (Lehrer Hempel), Elsa Grube-Deister (Lehrerin Jungnickel) u.a. 
 
NETZWERK, 1970, RE: Ralf Kirsten, SZ: Ralf Kirsten, Eberhard Panitz, DR: Anne Pfeuffer, KA: Claus 
Neumann, MU: André Asriel, SB: Hans Poppe, Jochen Keller, KO: Werner Bergemann, SC: Evelyn 
Carow, PL: Erich Albrecht, 80 min, s/w, brw, DA: Alfred Müller (Kahler), Jutta Wachowiak (Ruth 
Kahler), Manfred Krug (Schaffrath), Fred Düren (Ragosch), Katja Paryla (Katja Ragosch) u.a. 
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P.S., 1979, RE: Roland Gräf, SZ: Helga Schütz, DR: Christel Gräf, KA: Claus Neumann, MU: Günther 
Fischer, SB: Peter Wilde, KO: Barbara Braumann, SC: Monika Schindler, PL: Manfred Renger, AG 
Roter Kreis, 97 min, fa, brw, DA: Andrzej Pieczynski (Peter Seidel), Sigrid Röhl-Reintsch (Sabine 
Vollbrecht), Jutta Wachowiak (Margot), Dieter Franke (Heimleiter), Franziska Troegner (Marlies) u.a. 
 
REIFE KIRSCHEN, 1972, RE: Horst Seemann, SZ: Ralf Richter, Horst Seemann, DR: Walter Janka, 
KA: Helmut Bergmann, MU: Klaus Hugo, SB: Hans Poppe, KO: Barbara Müller, SC: Anneliese Hinze-
Sokoloff, PL: Heinz Mentel, KAG Babelsberg, 99 min, fa, Cine, DA: Günther Simon (Helmut Kamp), 
Traudl Kulikowsy, (Ingrid Kamp) u.a. 
 
SABINE WULFF, 1978, RE: Erwin Stranka, SZ: Erwin Stranka, LV: Roman „Gesucht wird die 
freundliche Welt“ von Heinz Kuschel, DR: Anne Pfeuffer, KA: Peter Brand, MU: Karl-Ernst Sasse, SB: 
Marlene Willmann, KO: Werner Bergemann, SC: Evelyn Carow, PL: Erich Albrecht, AG Berlin, 92 min, 
fa, brw, DA: Karin Düwel, (Sabine Wulff), Manfred Ernst (Jimmy), Jürgen Heinrich (Atsche) u.a. 
 
SUSE, LIEBE SUSE, 1975, RE: Horst Seemann, SZ: Horst Seemann, MI: Claus Küchenmeister, DR: 
Brigitte Gotthardt, KA: Jürgen Brauer, MU: Ullrich Swillms, Henning Protzmann, Gruppe Panta Rhei, 
SB: Hans Poppe, , KO: Helga Scherff, SC: Erika Lemphul, PL: Dieter Dormeer, AG Babelsberg, 86 
min, fa, brw, DA: Traudl Kulikowsky (Suse), Jaecki Schwaz (Manne), Gerhard Bienert (Onkel Herms) 
u.a.  
 
SO VIELE TRÄUME, 1986, RE: Heiner Carow, SZ: Wolfram Witt, LV: Tatsachenbericht „Die 
Hebamme“ von Imma Lüning, DR: Erika Richter, KA: Peter Ziesche, MU: Stefan Carow, SB: Christoph 
Schneider, KO: Regina Viertel, SC: Evelyn Carow, PL: Ralph Retzlaff, Gruppe Babelsberg, 86 min, fa, 
brw, DA: Jutta Wachowiak (Christine), Dagmar Manzel (Claudia), Peter René Lüdicke (Ludwig) u.a. 
 
SOLO SUNNY, 1980, RE: Konrad Wolf, CO-RE: Wolfgang Kohlhaase, SZ: Wolfgang Kohlhaase, DR: 
Dieter Wolf, KA: Eberhard Geick, MU: Günther Fischer, SB: Alfred Hirschmeier, KO: Rita Bieler, SC: 
Evelyn Carow, PL: Herbert Ehler, 105 min, fa, brw, DA: Renate Krößner (Sunny), Alexander Lang 
(Ralph), Dieter Montag (Harry), Heide Kipp (Christine), Klaus Brasch (Norbert) u.a. 
 
SPUR DER STEINE, 1966, RE: Frank Beyer, BU: Karl Georg Egel, Frank Beyer, LV: Gleichnamiger 
Roman von Erik Neutsch, DR: Günther Mehnert, Werner Beck, KA: Günter Marczinkowsky, MU: 
Wolfram Heicking, Kunze, MB: Joachim Werzlau, SB: Harald Horn, KO: Elli-Charlotte Löffler, SC: 
Hildegard Conrad, Pl: Dieter Dormeier, KAG Heinrich Greif, 139 min, s/w, Cine, DA: Manfred Krug 
(Hannes Balla), Krystyna Stypulkowska (Kati Klee), Eberhard Esche (Werner Horrath) u.a. 
 
UNSER KURZES LEBEN, 1981, RE: Lothar Warneke, SZ: Regine Kühne, LV: „Franziska Linkerhand“ 
von Brigitte Reimann, DR: Christa Müller, KA: Claus Neumann, MU: Gerhard Rosenfeld, SB: Alfred 
Hirschmeier, KO: Christiane Dorst, Ruth Leitzmann, Herbert Henschel, SC: Erika Lehmphul, PL: Horst 
Hartwig, GR Roter Kreis, 113 min, fa, brw, DA: Simone Frost (Franziska), Hermann Beyer 
(Schafheutlin), Gottfried Richter (Trojanovicz) u.a.  
 
VERLIEBT UND VORBESTRAFT, 1963, RE: Erwin Stranka, SZ: Martha Ludwig, Heinz Kahlau, DR: 
Margot Beichler, KA: Erich Gusko, MU: Georg Kratzer, BA: Ernst-Rudolf Pech, KO: Rosemarie 
Stranka, SC: Lena Neumann, Bärbel Weigel, PL: Heinz Kuschke, KAG 60, 93 min, s/w, DA: Doris 
Abeßer (Hannelore), Horst Jonischkan (Hanne), Herbert Köfer (Jacko) u.a. 
 
WEIL ICH DICH LIEBE, 1970, RE: Helmut Brandis, Hans Kratzert, BU: Helmut Brandis, DR: Gerhard 
Hartwig, KA: Wolfgang Braumann, MU: Wilhelm Neef, SB: Harry Leupold, KO: Isolde Warscycek, SC: 
Ursula Zweig, PL: Martin Sonnabend, 98 min, fa, brw, DA: Roman Wilhelmi (Gerd Thiessen), Ursula 
Werner (Eva Thiessen), Marita Böhme (Dr. Ladebach) u.a. 
 
ZEIT ZU LEBEN, 1969, RE: Horst Seemann, SZ: Wolfgang Held, DR: Walter Janka, KA: Helmut 
Bergmann, MU: Klaus Hugo, SB: Dieter Adam, KO: Elisabeth Selle, Wolfgang Friedrichs, SC: Bärbel 
Weigel, PL: Alexander Lösche, KAG Babelsberg, 104 min, fa, Cine, DA: Leon Niemczyk (Lorenz 
Reger), Jutta Hoffmann (Katja Sommer), Jürgen Hentsch (Fred Sommer), Frank Schenk (Klaus 
Reger) u.a. 
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SPIELFILME NACH 1990 

 
ANGEL EXPRESS, 1998/1999, RE: Rolf Peter Kahl, DB: Rolf Peter Kahl, KA: Sönke Hansen, AU: 
Heike van Bentum, Isabel Ott, KO: Britta Krähe, Regina Witzel, SC: Silke Botsch, Matz Müller, TO: 
Heino Herrenbrück, MU: Tom Weitemeier, PF: Roxy Film GmbH & Co. KG, ERDBEERMUNDFilm, PR: 
Luggi Waldleitner, Rolf Peter Kahl, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg GmbH, 82 min, 35mm, DA: 
Chris Hohenester (Iris von Than), Wilfried Hochholdinger (N.K.), Ulrike Panse (Liv), Rolf Peter Kahl 
(Patrick), Dave Allert (Jan C.), Laura Tonke (Jil), u.a. 
 
BIS ZUM HORIZONT UND WEITER, 1998, RE: Peter Kahane, DB: Oliver Bukowski, KA: Gero 
Steffen, AU: Gabriele Wolff, REQ: Birgit Kniep-Gentis, Dirk Breitenborn, KO: Helene Hohensee, SC: 
Birgit Bahr, TO: Roland Winke, MU: Tamás Kahane PF: Polyphon Film- und Fernseh GmbH, CO-PR: 
MDR, PR: Alfried Nehring, RED: Karl-Heinz Staamann, PL: Beate Röber, AL: Jürgen Janoczek, Gitte 
Fels, FF: Filmförderungsanstalt, Filmboard BerlinBrandenburg GmbH, 96 min, 35mm, DA: Wolfgang 
Stumph (Henning Stahnke), Corinna Harfouch (Beate Nelken), Nina Petri (Katja Pfeifer), Gudrun 
Okras (Mutter Stahnke) u.a. 
 
BURNING LIFE, 1993/1994, RE: Peter Welz, DB: Stefan Kolditz, KA: Michael Schaufert, Uli Kudicke 
(Spezial-Kamera), LI: Heinz Anders, AU: Dieter Adam, Claudia Sembach, REQ: Jörg Danneberg, Sven 
Arnold, Fred Pohl, KO: Anne-Gret Oehme, SC: Helga Rusch-Wardeck, TO: Rainer Haase, Hans-
Henning Thölert, MU: Neil Quinton, PF: ORB, SWF, Parabel Film & Fernsehen & Script GmbH, 
Antaeus Film- und Fernsehproduktionsgesellschaft mbH, Studio Babelsberg GmbH, PR: Alexander 
Gehrke, RED: Christian Granderath, Cooky Ziesche, PL: Jens Meyer, AL: Rebekka Bahr, André 
Wollschläger, Caroline Päthke, FF: European Script Fund der EU, Filmförderung Mecklenburg-
Vorpommern, Filmförderung Brandenburg, Filmboard BerlinBrandenburg, 35mm, 110 min, DA: Anna 
Thalbach (Lisa Herzog), Maria Schrader (Anna Breuel), Max Tidof (Pauli), Jaecki Schwarz 
(Kommissar Brehme), Andreas Hoppe (Kriminalbeamter Jung), Dani Levy (BKA-Beamter Neuss) u.a. 
 
DER ZIMMERSPRINGBRUNNEN, 2001, RE: Peter Timm, DB: Kathrin Richter, Ralf Hertwig, LV: 
gleichnamiger Roman von Jens Sparschuh, KA: Achim Poulheim, LI: Dietmar Haupt, Georg 
Nonnenmacher, AU: Lothar Holler, AREQ: Ulrich Christian, Claudia Bodenburg, IREQ: Utz Neumann, 
KO: Anne Jendritzko, SC: Barbara Hennings, TO: Robi Güver, MU: Rainer Oleak, PF: Senator Film 
Produktion GmbH, Relevant Film Produktion GmbH (Hamburg), PR: Gerhard von Halem, Co-PR: 
Günter Rohrbach, AL: Claudia Hodel, FF: Filmstiftung Nordrhein-Westfalen GmbH, Filmboard Berlin-
Brandenburg GmbH, Mitteldeutsche Medienförderung GmbH, Filmförderungsanstalt, 94 min, 35mm, 
DA: Götz Schubert (Hinrich Lobek), Simone Solga (Julia Lobek), Gustav-Peter Wöhler (Uwe Strüver), 
Hermann Lause (Dr. Boldinger), Bastian Pastewka (Thomas Hamann) u.a. 
 
DIE DATSCHE, 2002, RE: Carsten Fiebeler, DB: Ulv Jakobsen, Carsten Fiebeler, DR: Laila Stieler, 
KA: Erik Krambeck, LI: Marc Kubik, AU: Steffen Gnade, KO: Polly Matthies, SC: Christian Nauheimer, 
TO: Paul Oberle, MU: Bernd Jestram, Ronald Lippok (Tarwater), PF: Equinox Film GmbH & Co. KG, 
Co-PR: Koppmedia GmbH, MDR, PR: Sabine Manthey, Bernhard Koellisch, Co-PR: Sven Boeck, 
RED: Wolfgang Voigt, PL: Guido Bohlmann, FF: Mitteldeutsche Medienförderung GmbH, 91 min, HD 
– überspielt auf 35mm, DA: Catherine Flemming (Elke), Michael Kind (Arnold), Uwe Kockisch (Asche), 
Nils Nellessen (Big) u.a. 
 
DIE PUTZFRAUENINSEL, 1995/1996, RE: Peter Timm, DB: Hansjörg Thurn, Peter Timm, LV: 
gleichnamiger Roman von Milena Moser, KA: Fritz Seemann, LI: Michael Albert, Thorsten Krusche, 
Kalle Dobrick, Roger Altmann, Olaf Michalke, AU: Josef Sanktjohanser, AREQ: Michael Schrader, 
Gerd Ganser (Mallorca), IREQ: Stefan Scheurich, BÜ: Philipp Hübner, Matthias Nein, Thomas Stanley 
Nielsen, KO: Petra Kray, SC: Vera Burnus, TO: Eckhard W. Kuchenbecker, MU: Detlef Petersen, MB: 
Django Seelenmeyer, PF: Relevant Film Produktion GmbH, Avista Film Herbert Rimbach, Co-PR: 
Olga-Film GmbH, Polyphon Film- und Fernseh GmbH, PR: Heike Wiehle-Timm, Herbert Rimbach, PL: 
Dieter Stempnierwsky, AL: Dieter Anders, Dieter Albrecht, Wessely Kutner (Mallorca), Yagiro Lara 
(Florida), FF: Filmboard Berlin-Brandenburg, FilmFörderung Hamburg GmbH, Bundesministerium des 
Innern, 98 min, 35mm, DA: Jasmin Tabatabai (Irma Kaspari), Christine Oesterlein (Nelly Schwarz), 
Dagmar Manzel (Frau Dr. Schwarz), Kevin Ibeka (Eugen), Dieter Landuris (Richard), Die Rosa 
Cavaliere (Chor), u.a. 
 
EIN MANN FÜR JEDE TONART, 1993, RE: Peter Timm, DB: Hera Lind, Peter Timm, LV: 
gleichnamiger Roman von Hera Lind, KA: Fritz Seemann, AU: Frank Geuer, AREQ: Christine Wieland, 
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Ralf Mootz, IREQ: Thorwald Kiefel, BÜ: Sabine Franke, Günter Häusler, KO: Peri de Bragança, SC: 
Pia Fritsche, TO: Hajo von Zündt, MU: Konstantin Wecker, Chris Walden, PF: Polyphon Film- und 
Fernseh GmbH in Zusammenarbeit mit Royal Filmproduktions GmbH, PR: Heike Wiehle-Timm, Stefan 
Rüll (Gesamtleitung) Co-PR: Hanno Huth, PL: Tilmann Taube, AL: Georg Kuch, Dirk Piepenbring, FF: 
Filmstiftung Nordrhein-Westfalen GmbH, Film Fonds Hamburg, Bayerische Filmförderung, 
Filmförderungsanstalt (FFA) (Berlin), 91 min, 35mm, DA: Katja Riemannn (Pauline Frohmuth), Henry 
Hübchen (Georg Lalinde), Uwe Ochsenknecht (Klaus Klett), Maren Schumacher (Usch), Gudrun 
Landgrebe (Hella Müller-Lalinde) u.a. 
 
ENGELCHEN, 1995/1996, RE: Helke Misselwitz, DB: Helke Misselwitz, KA: Thomas Plenert, LI: Rolf 
Schneider, Norbert Lude, AU: Lothar Holler, REQ: Ulrich Christian, Utz Neumann, KO: Aenne 
Plaumann, SC: Gudrun Steinbrück, TO: Rainer Haase, PF: Thomas Wilkening Filmgesellschaft mbH 
im Auftrag des ZDF, PR: Thomas Wilkening, RED: Christoph Holch, PL: Kartin Wiedemann, AL: Klaus 
Preissel, Caroline Päthke, Ulrich Menzel, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg, Bundesministerium des 
Innern, Aktionsplan 16:9 der EU, 91 min, 35mm, DA: Susanne Lothar (Ramona), Cezary Pazura 
(Andrzej), Sophie Rois (Mutter), Herbert Fritsch (Vater Klaus), Kathrin Angerer (Lucie), Luise Wolfram 
(Kind), Ben Becker (Lucies Freund) u.a.  
 
HALBE TREPPE, 2002, RE: Andreas Dresen, DR: Cooky Ziesche, KSA: Michael Hammon, AU: 
Susanne Hopf, BÜ: Sascha Strutz, Michael Bucher, Felix Gallo, KO: Sabine Greuning, SC: Jörg 
Hauschild, TO: Peter Schmidt, MU: 17 Hippies, Lüül, PF: Peter Rommel Productions in 
Zusammenarbeit mit Bavaria Film International, PR: Peter Rommel, PL: Peter Hartwig, FF: Filmboard 
Berlin-Brandenburg, Filmförderungsanstalt, BKM, Geyer-Werke GmbH & Co. KG, 106 min, 35mm, DA: 
Steffi Kühnert (Ellen), Gabriela Maria Schmeide (Katrin), Thorsten Merten (Christian), Axel Prahl 
(Uwe) u.a. 
 
HEIDI M., 2000/2001, RE: Michael Klier, DB: Karin Åström, Michael Klier, DR: Nicole Kellerhals 
(Beratung), KA: Sophie Maintigneux, LI: Christoph Loeckle, AU: Anina Diener, REQ: Andreas 
Horstmann, KO: Simone Simon, SC: Bettina Böhler, TO: Hermann Ebling, MU: Robert Matt, PF: X 
Filme Creative Pool GmbH, Co-Pr: WDR, Arte, PR: Manuela Stehr, Stefan Arndt, RED: Katja de Bock, 
Andreas Schreitmüller, PL: Marco Mangelli, Sebastian Boehnke, AL: Robert Geisler, FF: Media 
Programm der EU, Filmstiftung Nordrhein-Westfalen GmbH, 95 min, 35mm, DA: Katrin Saß (Heidi M.), 
Dominique Horwitz (Franz), Franziska Troegner (Jacqui), Ulrike Krumbiegel (Lilo) u.a. 
 
HERZSPRUNG, 1992, RE: Helke Misselwitz, DB: Helke Misselwitz, KA: Thomas Plenert, AU: Lothar 
Holler, REQ: Klaus Selignow, Oliver Kadenbach, KO: Ursula Wolg, SC: Gudrun Steinbrück, TO: Paul 
Oberle, ML: Zubin Menta, PF: DEFA-Studio Babelsberg GmbH, ZDF, Thomas Wilkening 
Filmgesellschaft mbH, PR: Thomas Wilkening, RED: Christoph Holch, PL: Andrea Hoffmann, AL: 
Hartmut Damberg, Mathias Hammer, FF: Berliner Filmförderung, Filmförderung Brandenburg, Prämie 
des BMI, 87 min, 35mm, DA: Claudia Geisler (Johanna), Günter Lamprecht (Jakob), Eva-Maria Hagen 
(Elsa), Nino Sandow (Fremder), Tatjana Besson (Lisa), Ben Becker (Jan/Soljanka) u.a. 
 
KROKO, 2004, RE: Sylke Enders, DB: Sylke Enders, DR: Karsten Ruser (Beratung), KA: Matthias 
Schellenberg, AU: Tom Hornig, REQ: Friederike Hagen, KO: Claudia González, SC: Frank 
Brummundt,TO: Patrick Veigel, MU: Robert Philipp, Marc Riedinger, PF: Produktionsfirma Luna-Film 
GmbH, CO-PR: SWR, HR, RBB, PR: Gudrun Ruzicková-Steiner, RED: Sabine Holtgreve (SWR), Jörg 
Himstedt (HR), Cooky Ziesche (RBB), PL: Christine Hartmann, AL: Daniel Rillmann, FF: 
Filmförderungsanstalt, BKM, 96 min, DV – Blow-Up 35mm, DA: Franziska Jünger (Kroko), Alexander 
Lange (Thomas), Hinnerk Schönemann (Eddie), Danilo Bauer (Rolle), Harald Schrott (Micha), Anja 
Beatrice Kaul (Krokos Mutter), Kimberley Krump (Cora) u.a. 
 
MAMBOSPIEL, 1997/1998, RE: Michael Gwisdek, DB: Michael Gwisdek, KA: Roland Dressel, AU: 
Thomas Knappe, KO: Marion Greiner, SC: Andreas Helm, Michael Gwisdek, TO: Wolfgang Schukrafft, 
MU: Detlef Petersen, Django Seelenmeyer (Beratung), PF: Neue Deutsche Filmgesellschaft mbH, in 
Co-PR: SDR, Arte, MDR, PR: Hermann Florin, RED: Thomas Martin, Sabine Manthey, Manfred 
Zurhorst, PL: Lutz Wittke, AL: Werner Teichmann, 108 min, 35mm, DA: Michael Gwisdek (Martin), 
Corinna Harfouch (Maria), Henry Hübchen (Chris), Mario Irrek (Rudi), Uwe Kockisch (Winne), Jürgen 
Vogel (Gregor) u.a. 
 
NACHBARINNEN, 2005, RE: Franziska Meletzky, DB: Elke Rössler, KA: Alexandra Czok, LI: Birger 
Müller, AU: Leonie von Arnim, Markus Schröder, Ingrid Ziegler, REQ: Sebastian Wurm, Sven Geßner, 
BÜ: Kai Olbrecht, KO: Andrea Schein, SC: Jürgen Winkelblech, TO: Tino Degen, MU: Eike Hosenfeld, 
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Moritz Denis, PF: Eikon Media GmbH, Junifilm GmbH, Co-PR: HFF, RBB, PR: Ernst Ludwig Ganzert, 
Wolfgang Tumler, Anke Hartwig, Jan Philip Lange, Niklas Bäumer, RED: Cooky Ziesche, PL: Anke 
Hartwig, AL: Holger Reibiger, FF: Mitteldeutsche Medienförderung GmbH, Medienboard Berlin-
Brandenburg GmbH, 92 min, 35mm, DA: Dagmar Manzel (Dora), Grazyna Szapolowska (Nachbarin 
Jola), Jörg Schüttauf (Nachbar Conny), Berndt Stübner (Bernd), Ramona Libnow (Gabi) u.a. 
 
NACHTGESTALTEN, 1998/99, RE: Andreas Dresen, DB: Andreas Dresen, KA: Andreas Höfer, LI: 
Frank Marggraf, AU: Claudia Jaffke, IR: Olaf Kronenthal, KO: Sabine Greuning, SC: Monika Schindler, 
TO: Peter Schmidt, MU: Cathrin Pfeiffer, Rainer Rohloff, PF: Peter Rommel Productions, Co-PR: ORB, 
MDR, SFB, Arte, PR: Peter Rommel, RED: Cooky Ziesche, Wolfgang Voigt, Ann Schäfer, Georg 
Steinert, PL: Peter Hartwig, AL: Christine Handke, FF: Filmboard Berlin-Brandenburg GmbH, 
Kulturelle Filmförderung Mecklenburg-Vorpommern, Bundesministerium des Innern, European Script 
Fund der EU, 103 min, 35mm, DA: Myriam Abbas (Hanna), Dominique Horwitz (Victor), Michael 
Gwisdek (Peschke), Ricardo Valentim (Feliz), Oliver Breite (Jochen), Susanne Bormann (Patty) u.a. 
 
SOMMER VORM BALKON, 2004/2005, RE: Andreas Dresen, DB: Wolfgang Kohlhaase, DR: Cooky 
Ziesche, KA: Andreas Höfer, REQ: Sascha Strutz, BÜ: Georg Nonnenmacher, KO: Sabine Greuning, 
SC: Jörg Hauschild, TO: Peter Schmidt, PF: Peter Rommel Productions, X Filme Creativ Pool GmbH 
(Köln), Co-P: WDR, RBB, Arte, PR: Peter Rommel, Co-PR: Stefan Arndt, RED: Cooky Ziesche, 
Andrea Hanke, Dagmar Wolff, Andreas Schreitmüller, PL: Peter Hartwig, AL: Ralf Biok, FF: 
Medienboard Berlin-Brandenburg GmbH, Filmstiftung Nordrhein-Westfalen GmbH, 
Filmförderungsanstalt (FFA), BKM, 110 min, Super16mm – Blow-Up 35mm, DA: Inka Friedrich (Katrin 
Engels), Nadja Uhl (Nike), Andreas Schmidt (Ronald), Stefanie Schönfeld (Tina), Christel Peters 
(Helene), Kurt Radeke (Oskar), Vincent Redetzki (Sohn Max Engels) u.a. 
 
WEG IN DIE NACHT, 1999, RE: Andreas Kleinert, DB: Johann Bergk, KA: Jürgen Jürge, LI: Wolfgang 
Hirschke, AU: Gabriele Wolff, REQ: Dorothea Schiefeling, BÜ: Peter Wilhelm, KO: Ulrike Stelzig, 
Garderobe Heidi Gutting, SC: Gisela Zick, TO: Siegfried Busza, MU: Andreas Hoge, Steven Garling, 
PF: ö-Filmproduktion Löprich & Schlösser GmbH, Co-PR: ZDF in Zusammenarbeit mit Studio 
Babelsberg Independents, PR: Frank Löprich, Katrin Schlösser, Co-PR: Arthur Hofer, RED: Hans 
Kutnewsky, PL: Frank Schmuck, Michaela Klein, AL: Fred Kuhaupt, Markus Habicht, FF: Filmboard 
Berlin-Brandenburg GmbH, Kulturelle Filmförderung Mecklenburg-Vorpommern, Mitteldeutsche 
Medienförderung GmbH, 96 min, 35mm, s/w, DA: Hilmar Thate (Walter), Cornelia Schmaus (Sylvia), 
Henriette Heinze (Gina), Dirk Borchardt (René) u.a. 
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