m Nora Helmli

(Vor-)Bild einer neuen
Weiblichkeit?

Scheidung und Familiengesetz-
gebung im DEFA-Film
Lots Weib (1965)

Katrin: »Richard, ... warum lisst du dich
eigentlich nicht scheiden! Wir machen uns
schon lange was vor.«
Richard: »Scheiden lassen? Warum denn
cae .2«
K: »Wir lieben uns nicht.«
R: »So ein Blidsinn!«
K: »Doch! Du weifSt das ganz genau.«

[.]
R: »Jawohl! Ich geb zu, eine Scheidung
wire unbequem. Ich eigne mich nicht zum
méblierten Herrn. [...] ich will auch vor
den andern nicht so dastehen ... vor Max
... den Genossen ... aber der Hauptgrund,
den siehst du nicht! Mag schon sein, daf§
wir uns nicht licben, aber wegen der Kin-

der BLEIBT ALLES WIE ES IST!<!

Der Dialog einer Ehe. Nach auflen wird
der Schein gewahrt, im Inneren aber ist
die Bezichung erkaltet, lieblos geworden,
eigentlich gescheitert. Vor allem Ehefrau
Katrin leidet unter der fehlenden Verbun-
denheit, ihr Mann Richard sieht darin kein
Problem. Fiir ihn ist die Ehe vielmehr eine
Bequemlichkeit, deren Aufgabe nur unné-
tige Last verursachen wiirde.

Regisseur Egon Giinther traf mit sei-
nem Debiit Lots Weib 1965 offenbar einen
Nerv der DDR-Gesellschaft. Wenn man
den Presseberichten glauben darf, nahm
das Publikum seinen Film iiber eine zerriit-
tete Ehe und ein letztendlich erfolgreiches
Scheidungsbegehren mit Begeisterung auf.2
Der Erfolg des Films ldsst sich in zweierlei
Hinsicht erkliren: zum einen mit der star-
ken Rolle der sich emanzipierenden Frau
und ihrer Verkérperung durch die beliebte
Schauspielerin Marita Bshme, zum anderen
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mit dem Sujet einer gescheiterten Bezichung
und dem Streben nach Scheidung. Diese
war in der DDR der frithen 6oer Jahre noch
weitgehend tabuisiert und mit Interventio-
nen durch das »Kollektiv« verbunden. Dem
Film gelang es, mit diesem Tabu zu bre-
chen, indem er die Sackgasse veranschau-
lichte, in die die zwar fiktive, aber durchaus
realistisch gezeichnete Bezichung geraten
war. Ebenso einfiihlend setzte Egon Giin-
ther das Unverstindnis, das der aufbegeh-
renden Protagonistin aus ihrer Umgebung
entgegenschligt, in Szene.

Thre Ehe ist fiir Katrin Lot im Laufe der
Jahre zu einer Art Gefingnis geworden,
aus dem sie sich nicht ohne weiteres selbst
befreien kann. Laut Gesetz ist eine Schei-
dungsklage der Frau nur unter starken Vor-
behalten moglich. Die Protagonistin sucht
nach dem eingangs zitierten Gesprich
Rat bei Richter Teichmann. Der unernste
Ton des Richters gegeniiber Katrin macht
dem Zuschauer schnell klar, dass dieser
mangelnde Liebe der Ehepartner nicht als
einen ernst zu nehmenden Scheidungs-
grund ansieht. Der Ratsuchenden hilt er
entgegen, dass sich schliefllich viele Paare
nicht ausstehen kénnten und dennoch in
einer gliicklichen Ehe lebten.3 Teichmanns
Einstellung, symptomatisch fiir den Grof3-
teil der im Film reprisentierten Gesell-
schaft, ldsst Katrin Lot auf Distanz zu ihm
gehen. Diese Distanz wird auf bildlicher
Ebene durch eine starre Halbtotale ausge-
driickt, an deren Rindern die beiden sitzen
(Abb. 1).

Ohne Interesse fiir emotionale Details
versucht Teichmann nun auch in Katrins

Abb. 1: Der Leerraum in der Bildmitte
wirkt wie eine imaginire Wand
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Fall, nach »Griinden zu fischen«4. Doch
Katrin Lot wirft ihrem Mann weder Ehe-
bruch® noch Gewalt oder Alkoholismus vor
— Griinde, die sie gesetzlich zu einer Schei-
dungsklage berechtigen wiirden. Vielmehr
fithre sie rein duflerlich gesehen eine nahezu
perfekte Ehe: IThr Mann ist ein gesellschaft-
lich angesehener Offizier der Volksmarine,
und sie haben gemeinsam zwei wohlgera-
tene Sohne. Da Richard nicht bereit ist, in
eine Scheidung einzuwilligen, scheint der
Fall Lot fiir den Richter juristisch »hoff-
nungslos. Keine Liebe, das ist kein Fall fiirs
Gericht, das ist ein Fall fiir Dichter.«®

In ihrer Verzweiflung fasst Katrin Lot
einen ungewdhnlichen Entschluss:  Sie
begeht einen Kaufhausdiebstahl und spe-
kuliert (zu Recht) darauf, dass sie als Vor-
bestrafte fiir ihren Mann untragbar wird,
da der sich zuallererst um seine Reputation
sorgt. Die Tat bestiirzt Katrins Umgebung
und vor allem ihren Mann betrichtlich,
denn ein Diebstahl passt nicht zu Katrin.
Den eigentlichen Grund fiir die Tat, die
Ausweglosigkeit der Lotschen Ehe, erken-
nen sie nicht. Als Richard die Scheidung
einreicht, hat Katrin ihr Ziel erreicht. Die
sich anschlieende Gerichtsverhandlung
wird zum dramatischen Hoéhepunkt des
Films: Die Zerriittung der Ehe tritt nun
offen zutage. Katrin Lot kann sich Gehor
verschaffen und das Gericht von ihrer Ver-
zweiflung, in einer lieblos gewordenen Ehe
zu leben, tiberzeugen.

Bemerkenswert ist, dass der Titel des
Films auf eine biblische Figur anspielt.
Zwei Engel wollen Lot, seine Frau und ihre
zwei Tochter aus der brennenden Stadt
Sodom retten. Die Familie darf jedoch, so
die Bedingung, auf der Flucht nicht nach
der Stadt zuriickblicken. Als »Lots Weib«
sich dennoch umwendet, erstarrt sie zur
Salzsiule (1 Mos 19, 26). Diese Geschichte
war vielen Zuschauern vermutlich geliufig,
handelt es sich doch um eine recht bekannte
Bibelstelle. Die Abnahmeprotokolle der
Zensur, die ZK-Debatten und die Filmkri-
tiken in der DDR-Presse nahmen allerdings

— wohl im Sinne eines sikularisierten bzw.
antireligiosen Realsozialismus — keiner-
lei Bezug auf diese Anspielung. Trotzdem
spielt der Filmtitel mit den Erwartungen
der (bibelkundigen) Zuschauer, indem er
ein klassisches Frauenbild ankiindigt, dies
jedoch im Verlauf der Handlung widerlegt.
Katrin erstarrt gerade nicht, und hinter ihr
brennt keine Stadt, die ein Gott wegen deren
Siindhaftigkeit bestraft. Vielmehr liegt ein
von der Vergangenheit befreiter Weg vor der
Protagonistin, den sie sich selbst geschaffen
hat.

Lots Weib, das zeigt bereits der angeris-
sene Kontext, ist besonders auf zwei Ebenen
interessant. Zum einen ist da die filmimma-
nente Ebene, auf der eine weibliche Figur fiir
ihr Recht auf freie Entscheidung in Partner-
schaft und Familie kimpft. Zum anderen
korrespondiert dieser Kampf mit dem real-
historischen Hintergrund der Einfithrung
des DDR-Familiengesetzbuches im Januar
1966. Ehe und Familie wurden erstmalig
als Institutionen der sozialistischen Gesell-
schaft gesetzlich verankert. Eine Scheidung
war nach § 24 nun méglich bzw. nur még-
lich, wenn das Gericht feststellte, dass eine
Ehe »ihren Sinn fiir die Ehegatten, die Kin-
der und damit auch fiir die Gesellschaft ver-
loren« hatte. Selbst in dem Fall, dass nicht
beide Ehepartner in eine Scheidung einwil-
ligten, konnten Ehen also jetzt geschieden
werden, wenn sie dem Gerichr als zerriittet
galten. Vor diesem Hintergrund ist zu fra-
gen, welche Position Regisseur und Dreh-
buchautor Egon Giinter als Mitarbeiter der
DEFA mit seinem Film zum Thema Ehe
und Scheidung einnahm. Inwieweit wurden
durch seinen Film staatliche Mafinahmen
zur Einfiihrung des Familiengesetzbuches”
unterstiitzt oder sogar forciert? Enthielt der
Film woméglich einen Gegenentwurf zur
klassischen Ehe und zu einer Rollenvertei-
lung, in der sich die Frau dem Mann weitge-
hend unterordnet und eine Ehe fortfiihrt, in
der sie eigentlich nicht linger leben méchte?
Zur Beantwortung dieser Fragen, werde ich
zwei Schwerpunkte herausgreifen, die in



enger Verbindung mit dem Weiblichkeits-
bild der DDR stehen: die Darstellung der
Protagonistin innerhalb ihrer Familie und
ihres Berufes sowie die Inszenierung des
Ehekonflikts und seiner Losung. Um die
besondere Stellung von Lots Weib im Rah-
men der DEFA-Filme herauszuarbeiten,
will ich jedoch zuvor einen kurzen Blick auf
die Filmproduktion der 6oer Jahre in ihrer
starken Wechselwirkung zur Bundesrepub-
lik werfen.

Der »Junge Film« der DDR

Anlisslich der VIII. Westdeutschen Kurz-
filmtage 1962 in Oberhausen machten 26
junge Nachwuchsregisseure ein Manifest
publik, das grundlegende Kritik am beste-
henden System der bundesdeutschen Film-
wirtschaft {ibte und eine staatliche Film-
forderung forderte.8 Als Programm wurde
der Anspruch formuliert, der »Gesellschaft
[nicht nur] zu ihrem Abbild [zu verhelfen],
was ja in den fiinfziger Jahren hinreichend
geschah, sondern auch [...] im Dienste der
Gesellschaft [zu] versuch[en], zur Reflexion
anzuregen, Standpunkte zu markieren,
Gefahren aufzuzeigen.«<® In dem berithmt
gewordenen Ausruf »Der alte Film ist tot.
Wir glauben an den neuen« finden sich die
Aussagen der Jungfilmer in Anlehnung an
die Nouvelle Vague treffend zusammen-
gefasst.10 Anlass fiir die Revolte war das
Verharren etablierter Branchenvertreter in
bewihrten Genres (wie dem Heimatfilm),
obwohl rapide sinkende Kinobesucher- und
Filmproduktionszahlen eine schwere Krise
des westdeutschen Kinos anzeigten. Der
Slogan vom Beginn der soer Jahre »Mach
dir ein paar schéne Stunden — Geh ins
Kino« war ein Jahrzehnt spiter und nicht
zuletzt wegen der zunehmenden Verbrei-
tung von Fernsehapparaten iiberholt.

Zur selben Zeit machte sich innerhalb
der DEFA eine neue Generation von Fil-
memachern bemerkbar, die meisten Absol-
venten der Filmhochschulen Babelsberg,
Moskau und Prag. Thr Auftreten fiel mit
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vorsichtigen Liberalisierungstendenzen in
der DDR-Filmpolitik nach dem Bau der
Mauer im August 1961 zusammen.!! Auf-
fallend fiir diese Phase ist — parallel zum
Jungen Deutschen Film der Bundesrepub-
lik — die filmische Auseinandersetzung mit
Allcagsthemen wie Generationenkonflik-
ten, zwischenmenschlichen Beziehungen
und Frauenemanzipation. Dariiber hinaus
thematisierten die jungen DDR-Filmema-
cher auch Konflikte mit dem politischen
System der DDR. Dass diese gesellschafts-
kritische Filmentwicklung von offizieller
Seite geduldet wurde, ist einem Bericht der
Abteilung Filmproduktion der Hauptver-
waltung Film vom 22. Juli 1965 zu entneh-
men, der sich mit »Thesen fiir eine Analyse
des Gegenwartsschaffens im Spielfilm« aus-
einandersetzte.!2 Er hob lobend hervor, dass
die Filme der Produktionsjahre 1964/65 auf
affektiver Ebene »wichtige Probleme unse-
rer Gesellschaft anpack[en] und in zumeist
erregenden  Schicksalen gestalte[n].« Ein
jihes Ende fanden diese selbstkritischen
Entwicklungen allerdings mit dem »kultu-
rellen Kahlschlag« auf dem 11. Plenum des
ZK der SED im Dezember 1965. Beinahe
die gesamte Jahresproduktion der DEFA
wurde verboten: Denk blofS nicht, ich heule;
Das Kaninchen bin ich; Der Friihling braucht
Zeit; Berlin wm die Ecke, Karla; Spur der
Steine; Jahrgang 45; Friulein Schmetterling —
nicht jedoch Lots Weib.

Auf inhaltliche Ahnlichkeiten in den
Filmen einer neuen Generation von Film-
schaffenden in der DDR und der Bun-
desrepublik ist in der Forschung bereits
hingewiesen worden. Unkommentiert
blieb jedoch bislang die dsthetische Nihe
der jungen Filmemacher in beiden Staa-
ten, die alle Anleihen beim franzésischen,
italienischen und z.T. auch beim sowjeti-
schen Kino machten. Eine systematische
Aufschliisselung der Parallelen wiirde hier
zu weit fithren, ich méchte jedoch wenig-
stens auf eine Aktennotiz vom Juni 1966
aufmerksam machen, die eine derartige
Inspiration selbst im Rahmen des rigiden
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Zensursystems der DDR méglich erschei-
nen lisst: »Zu einem grossen Teil bezie-
hen die besten Filme aus dem kapitalisti-
schen Ausland ihre Wirkung aus formaler
Meisterschaft, aus vielfach verbliiffenden
attraktiven neuen Losungen im Einsatz
der filmischen Ausdrucksmittel. Daraus
lassen sich fiir unsere Filme viele befruch-
tende Anregungen gewinnen.!3 Diese Aus-
sage wurde zwar erst nach der Premiere
von Lots Weib getroffen, aber in Giinthers
Film ist bereits eine stark verinderte Asthe-
tik erkennbar.

Im Allgemeinen ist seit Mitte der 6oer
Jahre eine Verkiirzung der Einstellungen
und eine Tendenz zu mehr Nahaufnahmen
festzustellen, was nicht nur die Distanz
des Zuschauers zum Gezeigten reduziert,
sondern auch die Dynamik der Handlung
steigert. Ahnlich wie im Jungen Deutschen
Film der Bundesrepublik dienten Alltags-
szenen (in Lots Weib ist es vor allem Kat-
rins Sportunterricht) dazu, die Atmosphire
zu verdichten und die Figur zu charakte-
risieren. Sie sind also nicht »unmotiviert
hineinmontiert«, wie eine Besprechung in
Der Neue Weg bemingelte,' sondern kor-
respondieren mit Facetten der dargestellten
Charaktere. Auch auf auditiver Ebene expe-
rimentierten die jungen Filmemacher der
DDR mit einer neuen Asthetik. Sie setzten
Musik nicht mehr ausschliefSlich filmbeglei-
tend ein, sondern akzentuierten damit die
Figuren. Beispielsweise ist Katrin Lot ein
modernes, von einer hohen Frauenstimme
gesungenes Thema zugeordnet, das erklingt,
wenn sie allein durch die Straflen liuft und
tiber ihre Ehe nachdenkt. Der jazzige Stil
unterstiitzt die Sportlichkeit der Figur. So
baut sich eine konkrete Emotionalitit auf,
und die Zuschauer kénnen sich umso leich-
ter und unwillkiirlicher mit der Figur iden-
tifizieren oder solidarisieren. Analog dazu
wurde jetzt Stille affektiv eingesetzt, also
das Ausblenden der sonst iiblichen Hinter-
grundgeriusche. Angespannte Situationen
wie die Gespriche des Ehepaares werden so
intensiviert.

Die moderne Frau der DDR -
Frauenerwerbstatigkeit und
Doppelbelastung

Laut offizieller Sprachregelung in der DDR
galten Frauen seit Mitte der soer Jahre
bekanntlich dann als besonders fortschritt-
lich, wenn sie die Dreifachbelastung als
Hausfrau, Mutter und Erwerbstitige spie-
lend meisterten und zudem eine gliickliche
Ehe fiihrten. Dies lisst sich auf staatlicher
Ebene an den einzelnen Phasen der Frauen-
und Familienpolitik zwischen »Frauenof-
fensive« (ab 1958), der Investition in die Aus-
und Weiterbildung von Frauen (ab 1960/61)
und dem bereits erwihnten Familiengesetz-
buch (FGB) nachvollziehen. Auf der Ebene
des Alltags trict die Tkonografie des (sich
verindernden) Weiblichkeitsbildes im All-
gemeinen in den Print- und audiovisuellen
Medien hervor.!> Gerade das wirkmichtige
Kino wurde daher — ganz im Sinne Lenins
— vom ZK der SED fiir Propagandazwecke
genutzt.

Egon Giinthers Film entstand in einer
Phase, in der die »doppelte Vergesellschaf-
tung«l® der Frau — als Hausfrau, Mutter
und Erwerbstitige — eine gewisse Selbstver-
stindlichkeit erreicht hatte. So verwunderte
es den Zuschauer sicher nicht, dass hier
die Doppelbelastung nicht hervorgehoben,
sondern als selbstverstindlicher Teil des All-
tags von Frauen erscheint. Alle weiblichen
Figuren im Film sind erwerbstitig, und alle
erwerbstitigen Frauen haben oder bekom-
men Kinder. Dementsprechend ist die
Darstellung Katrin Lots in ihrem Beruf als
Sportlehrerin durchweg positiv. Sie spornt
ihre Schiiler zu héheren Leistungen an
und zeigt selbst vollen Kérpereinsatz. Thre
Beweglichkeit wird durch schnelle Schnitte
und eine dynamische Kamerafithrung ver-
anschaulicht. Die Einstellungen sind vor-
wiegend halbnah und nah, um ihr Kénnen
in den Vordergrund zu riicken, sei es bei
Turniibungen oder im Mannschaftssport.
Beidem wird im Film viel Raum gegeben

(Abb. 2).



Abb. 2: Katrin bei einer Turniibung

Die Leichtigkeit ihrer Bewegung bei sportli-
chen Aktivititen steht in krassem Gegensatz
zu ihrer oft starren Haltung wihrend der
Gespriche mit ihrem Mann. Katrins pid-
agogisches Talent ist ebenso offenkundig,
wirke sie bei der Vorbereitung zweier Schii-
ler auf die Jugendmeisterschaft im Turnen
doch mit Witz und gebotener Strenge auf
beide ein und stachelt so den Ehrgeiz der
Jungen an.

Auch als Mutter iiberzeugt die Protago-
nistin in jeder Hinsicht. Sie erzieht ihre bei-
den Séhne weitgehend allein, da ihr Mann
als Offizier der Volksmarine oft mehrere
Wochen auf See und nur wenige Tage im
Monat zu Hause ist. Das Verhiltnis zu ihren
Kindern erscheint gliicklich, locker und
unbeschwert. Wie in ihrem Schulunterricht
wirkt Katrin auch hier sowohl bestimmt als
auch nachsichtig. Die Kamerafithrung hebt
nur in zwei Einstellungen ihre miitterliche
Autoritit durch eine Untersicht hervor. Das
Fehlen von Aufsichten — die in Filmen hiu-
fig verwendet werden, um Abhingigkeits-
und Autorititsverhiltnisse zu verdeutlichen
— weist auf den Respekt hin, den Katrin
ihren Kindern entgegenbringt. Sie bewil-
tigt somit Berufstitigkeit und miitterliche
Familienarbeit ohne Probleme und erfiillt
hier gleichsam eine Vorbildfunktion fiir die
sozialistische Gesellschaft im Sinne staatli-
cher Vorgaben.

Ganz im Gegensatz dazu steht die Bezie-
hung des Vaters zu seinen Séhnen, die die-
ser stets als innig und liebevoll beschreibt.!”
Betrachtet man jedoch die wenigen Szenen,
in denen die Kinder mit ihrem Vater allein
sind, fillt die Distanz auf, die sich in sel-
tenem Korperkontakt und kargen Dialo-
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gen duflert. Ebenso auffillig ist der hiufig
gewihlte halbnahe bis halbtotale Bildaus-
schnitt in diesen Szenen, der eine gewisse
Entfremdung in der Vater-Sshne-Beziechung
hervorhebt und den Zuschauer auf Abstand
zu den Figuren gehen lisst. Katrin hinge-
gen ist mit den Kindern oftmals in nahen
bis halbnahen Bildausschnitten zu sehen.
Auf diese Weise nimmt der Zuschauer die
enge Beziehung der Mutter zu den Séhnen
deutlicher wahr.

Zwischen Vorbild und Verurteilung
— Ehe und Scheidung

Niemand versteht Katrin nach ihrem
Ladendiebstahl. In ihrem Lehrerkollegium
provoziert er einen Sturm der Entriistung.
Der Pidagogische Rat der Schule eréreert
ausgiebig mogliche Strafen bis zur Suspen-

dierung (Abb. 3).

Abb. 3: Das Lehrerkollegium
erértert Katrins Vergehen

Ebenso eindringlich setzt der Regisseur die
Gerichtsverhandlung in Szene, in der Kat-
rin fiir ihre Tat verurteilt wird. Doch wih-
rend die Protagonistin fiir ihre Umgebung
nun immer stirker diskreditiert erscheint,
regen sich Zweifel in den Zuschauern (Abb.
4 und s). Schliefllich wissen sie mehr. Sie
wissen, dass Katrin aus Kalkiil gestohlen
hat, dass sie erwischt werden wollte, weil sie
nur so ihren Mann an einer empfindlichen
Stelle treffen kann, seiner gesellschaftlichen
Reputation nimlich. Der Zuschauer wird
vor die Frage gestellt, ob tatsichlich die
Hauptfigur moralisch zu verurteilen ist oder
nicht vielmehr die Gesetzeslage, die ihr fast
keine andere Wahl lisst. Ist es nicht vollig
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Abb. 4 und 5: Katrin fiihlt sich zunehmend isoliert

tiberzogen, Katrin aus der Lehrergemein-
schaft ausschlieflen zu wollen? Zwar hat
Katrin gegen das Gesetz verstofSen, doch
tat sie das, um als Frau nach sozialistischem
Ideal ein selbstbestimmtes Leben fithren zu
koénnen. Wie ist es zu verstehen, dass nun
plotzlich so viele Mitmenschen Katrin in
ein negatives Licht setzen? Um zu zeigen,
wie Katrins letztendliche Emanzipation
mit der Implementation des FGB zusam-
menhingt, konzentriere ich mich in meiner
Filminterpretation auf zwei Szenen: den
bereits zitierten Dialog des Ehepaares und
den Scheidungsprozess.

Als Richard Lot nach lingerer Seefahrt
wieder einmal zu Hause ist, entwickelt sich
am Abend aus einer scheinbar belanglosen
Plauderei der Eheleute iiber Alleigliches
ein lingeres ernstes Gesprich. Beide sind
abgespannt und offenbar wenig aneinander
interessiert — das verdeutlichen die miiden
Blicke der Figuren, Richards unmotivier-
tes Stobern im Biicherregal und Katrins
Rikeln auf dem Sofa. Die visuelle Ebene
unterstreicht die Stimmung der Szene und
stelle Distanz zwischen den Ehepartnern
auf dreifache Weise her: Obwohl beide mit-
einander reden, schauen sie sich dabei nicht

ins Gesicht (Abb. 6).

Abb. 6: Kommunikation ins Leere

Die Blickachsen laufen ins Leere. Die
Entfremdung zwischen den beiden wird
durch ihre Verteilung innerhalb des Bild-
Katrin und
Richard befinden sich jeweils am dufleren,

rahmens hervorgehoben:
entgegengesetzten Bildrand.!'® Zudem ist
Katrin wihrend des Gesprichs sehr viel
heller ausgeleuchtet als Richard; eine helle
Hintergrundfarbe verstirkt den Span-
nungseffekt zwischen Licht und Schatten.
Der durch dieses filmisthetische Mittel ent-
stehende Kontrast deutet dem Zuschauer
bereits einen Konflikt an, iiber den die Pro-
tagonisten zu diesem Zeitpunkt noch nicht
gesprochen haben.

Wenige FEinstellungen spiter ergreift
Katrin trotz ihrer Midigkeit die Initiative
und macht schwelende Eheprobleme zum
Thema. Es entspinnt sich eine Diskussion,
in der die Protagonistin offen ausspricht,
dass »wir uns nicht lieben« und beide zu
feige seien, einen offensichtlichen Irrtum
zu korrigieren. Richard reagiert nervds
und mit Unverstindnis. Interessanterweise
wihle Katrin eine Formulierung Diderots,
wenn sie sagt, »die Beschmutzung durch
ihre Garttenpflicht« l6se Scham in ihr aus.
Das Zitat des Aufklirungsschriftstellers aus
dem 18. Jahrhundert wirkt hier jedoch nicht
aufgesetzt, sondern weist vielmehr darauf
hin, dass Katrin einen auch von anderen
Ehekonflikt

in ihrer Partnerschaft wiedererkennt. Thr

diagnostizierten  generellen
personliches Problem wird damit auf eine
allgemeingiiltige Ebene gehoben. Der Film
kennzeichnet Katrin — mit selbstsicherer
Korpersprache — als die Aufgeklirte, als die-
jenige von den beiden, die sich verindern,
befreien, emanzipieren will. Zugleich ist ihre



Figur selbst aufklirerisch angelegt: Sie regt
den Zuschauer zum Nachdenken an. Ehe-
mann Richard hingegen kommentiert ihre
Auflerung abfillig mit »Scheiffklassik«.1

Auf der Bildebene setzt sich die Span-
nung fort und unterstreicht die gravieren-
den Diskrepanzen zwischen den beiden
Gesprichspartnern. Zur Intensivierung der
offensichtlichen Probleme verzichtet Egon
Giinther auf ein konventionelles Schuss-
Gegenschuss-Verfahren. Diese Filmkonven-
tion wird gemeinhin in Dialogen eingesetzt,
um eine Verbindung zwischen zwei sich
gegeniiberstehenden Gesprichspartnern zu
erzeugen und den Zuschauer als unsicht-
baren, aber doch mitfiihlenden Beobachter
am Geschehen teilhaben zu lassen. In dieser
Szene hat der Zuschauer dagegen vielmehr
den Eindruck, zwischen zwei Fronten zu
stehen, zwischen zwei Figuren, die keinen
Konsens finden (kénnen).

Das Gesprich eskaliert, als Katrin unge-
rithre feststellt, dass sie beide doch nur gehei-
ratet hitten, weil sie schwanger gewesen sei
und sie ihre voreheliche Sexualitit hitten
legitimieren miissen. Davon will Richard
nichts héren und wird handgreiflich. Im
Drehbuch heifSt es dazu: »Er packe sie an
den Schultern, schiittelt sie hart. Stumm.
Lange. Wiitend. Erbittert.«20 (Abb. 7)

Richard versucht, seine (ehe)minnliche
Autoritit wiederherzustellen. Filmisch ist
in der Folge die bisherige visuelle Gleich-
rangigkeit der beiden aufgelst: Richard ist
nunmehr in fast jeder Einstellung als pat-
riarchalische Autorititsperson in Untersicht
zu sehen, Katrin als die Zurechtgewiesene in
Aufsichten. Er ist jetzt die dominante Figur,
die den Dialoglenkt und das Gesprich been-

T ER

Abb.7: Richard wird handgreiflich
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det, indem er seine Frau zum Geschlechts-
verkehr nétigt. Sie wehrt sich zunichst,
gibt seinem Dringen aber schlieflich nach.
Richard beweist so auf geradezu archaische
Weise seine Dominanz. Die visuelle Gestal-
tung steigert die Empathie des Zuschauers
fiir die weibliche Hauptfigur und ihr Stre-
ben nach Ehrlichkeit im ehelichen Umgang
miteinander. Der Ehemann hingegen wirkt
in seiner unbeholfenen Art licherlich und
fast unangenehm.

Eine Analyse des Dialogs zeigt, dass
Richard die Probleme auf einer moralisch-
gesellschaftlichen Ebene einordnet. Fiir ihn
bedeutet die Ehe eine »Pflicht gegeniiber
der Gesellschaft, gegeniiber den Kindernc.
Damit gibt er zunichst jenes ideologische
Bild von Ehe und Familie wieder, das auch
in der Priambel des FGB festgeschrieben
war. Allerdings betont der Gesetzestext dar-
iiber hinaus, dass die einzelnen Familien-
mitglieder auch eine Pflicht gegeniiber der
Familie selbst hitten. Richard fehlt diese
Einsicht. Er bleibt patriarchalisch-restaura-
tiven und — wie einige DDR-Filmkritiken
bemerkten — kleinbiirgerlichen Ansichten
verhaftet. Das bestitigt auch sein bitte-
rer Ausruf: »Auf in die Scheidungssile!
Die Wiirde der Frau steigt proportional
mit der Anzahl der Scheidungen! Viel-
leicht im Dutzend billiger?« Katrin hinge-
gen erkennt, dass er damit »eine einfache
Wahrheit verdreht«. Beinahe trotzig schligt
Richard vor, dass Katrin doch die Schei-
dung einreichen solle. Sie weist ihn darauf
hin, dass das keinen Sinn mache, solange er
nicht einverstanden sei, da »so die Gesetze
sind«. Und mit gesellschaftlichem Weitblick
und sozialistischem Grundverstindnis, die
Richard in seiner Engstirnigkeit vermissen
lisst, fihrt sie fort: »Kein Gesetz ist da, um
einen von uns zu zermalmen. Wir dndern
uns alle rasch, das weifSt du, und Gesetze,
die sich als nicht dienlich erweisen, konnen
auch geindert werden.«2! Insbesondere die-
ser Satz spielt deutlich auf die bevorstehende
Einfithrung des FGB an. Dem zeitgendssi-
schen Zuschauer diirfte 1965 die Prignanz
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des Satzes bewusst gewesen sein, da im Vor-
feld der Verabschiedung des Gesetzes eine
intensive 6ffentliche Diskussion stattfand.
Ein Blick in die Filmkritiken bestitigt das.
»Wie stark diese Problematik [von Ehe und
Scheidung] zum Meinungsstreit provo-
zieren kann, bewies die temperamentvoll
gefithrte Diskussion zum Familiengesetz.
Egon Giinthers Film [...] ist ein Diskus-
sionsbeitrag, mehr noch eine Provokation
zum Streitgesprich, obwohl oder gerade
weil er kein Agitationsfilm zum Familienge-
setz ist, auch weil er nicht schlechthin eine
gingige Variation eines beliebten Themas in
sozialistischer Verpackung liefert. Es ist ein
Film gegen Klischeevorstellungen, ein Film
fiir die Rechte der Frau, schrieb zum Bei-
spiel Helga Radmann in Freie Erde. Damit
stilisierte die Autorin Katrin Lot ganz im
Sinne des Films zu einer Galionsfigur der
Frauenemanzipation in der DDR.

Héhe- und Endpunkt des Films ist die
Gerichtsszene, in der die Scheidung von
Richard und Katrin Lot verhandelt wird
(Abb. 8 und 9).

Zunichst geht es um die Zerriittung der
Ehe. Insbesondere Katrin wird dazu befragt.
Sie weifS, dass ihre durch den Diebstahl
beschidigte moralische Integritit ein formal
ausreichender Scheidungsgrund ist. Daher
gibt sie zunichst in ausdruckslosem Ton zu
Protokoll, dass sie die Karriere ihres Mannes
durch ihre Vorstrafe nicht behindern wolle
und insofern seinem Scheidungsbegehren
zustimme. Als Richard jedoch seine Frau
etwas spiter als wankelmiitig beschreibt und
erwihnt, sie habe sich »aus einer Laune her-
aus« scheiden lassen wollen, wird eine bei-

sitzende Schoflin hellhérig. Sie frage Katrin
nach den Griinden fiir ihren Scheidungswil-
len, und die gibt daraufhin unvermittelt zu,
dass sie ihren Mann seit Jahren nicht liebe
und mit einer Scheidung die Heuchelei von
Gefiihlen endlich beendet sei. Sie erwarte,
dann mehr Kraft fiir die Kindererziehung
und ihre Arbeit zu haben. Thre Aussagen
werden durch Nahaufnahmen hervorgeho-
ben. Die Ausfithrungen wirken klar und
iiberlegt, doch Katrins Stimme ist kraftlos
und miide, wie nach einem langen Kampf,
der nun zu Ende geht. Sieht man diese Aus-
sagen — verbunden mit der Emotionalisie-
rung der Figur auf bildlicher Ebene — in
Zusammenhang mit sozialistischen Idealen,
erhalten auch sie einen vorausweisenden
Impetus. Katrins Darstellung steht fiir die
durchaus miihevolle Emanzipation der Frau
und kann auch als Ermahnung gelesen wer-
den, die Partnerschaft vor einer Eheschlie-
Bung eingehend zu priifen.

Im zweiten Teil der Szene wird das Sor-
gerecht fiir die Kinder verhandelt. Zur Prii-
fung der familiiren Verhiltnisse sind die
Leiterin des Kinderhortes, den beide Shne
besuchen, und Max Braun, ein Freund und
Kollege Richards bei der Volksmarine, als
Zeugen geladen. Katrins Kollege und Ver-
trauter Ernst Hempel ist zu ihrer seelischen
Unterstiitzung  gekommen. Hier nimmt
der Film eine entscheidende Wende. Max,
der Richard durch seine Aussage unterstiit-
zen soll, dndert plétzlich seine ablehnende
Meinung iiber Katrin. Dem Zuschauer ist

er bereits aus einem lingeren Gesprich mit
beiden Lots bekannt. Damals hatte er Kat-
rin massiv unter Druck gesetzt, die Ehe auf-

Abb. 8: Das Gericht verhandelt
die Scheidung der Lots

Abb. 9: Die Ehepartner vor Gericht



rechtzuerhalten. Im Gericht ist es fiir einen
Moment still, die Kamera ist starr auf Braun
gerichtet, der ein wenig verlegen zu Boden
blickt. Eine Erklirung folgt erst, als der
Richter ihn dazu aus dem Off auffordert.
Er habe sich in seiner Einschitzung Katrins
geirrt, gibt Max Braun nun zu Protokoll.
Erst durch ihre offenen Worte vor Gericht
sei er zu der Einsicht gekommen, dass eine
Scheidung das Beste fiir das Ehepaar sei
und die Kinder in jedem Fall ihr zugespro-
chen werden miissten. Warum dieses fast
theatralische Umschwenken, diese plotz-
liche Bekehrung eines — aus Sicht Katrins
— ehemaligen Gegners? Der Film fithrt dem
Zuschauer nicht nur vor Augen, dass es nie
zu spit ist, seine Meinung zu dndern und
Verstindnis fiir eine Person aufzubringen,
selbst wenn deren Einsichten nicht mit den
eigenen {ibereinstimmen. Er rettet mit dem
Umschwenken des Max Braun in gewisser
Weise auch die Ehre der Volksmarine. Die
Freude der Protagonistin iiber diese unver-
mutete Wendung ist jedoch getriibt: Nach
dem Ende der Anhérung weint sie — viel-
leicht aus Kummer, da der Ausgang der Ver-
handlung offen ist, vielleicht aber auch vor
Erleichterung, da ihr Ziel nun zum Greifen
nahe scheint. Die Kamera ist unbewegt auf
sie gerichtet und zeigt sie in einer nahen
Einstellung (Abb. 10).

Aus dem Off ist zu héren, dass die
Urteilsverkiindung in drei Tagen stattfindet.
Wenig spiter erfihrt der Zuschauer durch
ein Telefongesprich zwischen Richard und
Katrin, dass die Ehe geschieden wurde und
Katrin das alleinige Sorgerecht fiir die Kin-
der erhalten hat.

Abb. 10: Katrin beim Verhandlungsende
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Der Ausgang der Gerichtsverhandlung
bringt einen Sieg fiir die Protagonistin,
wenngleich sie ihn mit ihrer Vorstrafe teuer
erkauft hat. Doch ist dieser Erfolg gleichzei-
tig ein Happy End? Der Film argumentiert
vielschichtig. Einerseits relativiert er die
Eigenstindigkeit, die Katrin erreicht hat,
indem er im Anschluss an die Gerichtsver-
handlung zeigt, mit welchen privaten und
gesellschaftlichen Schwierigkeiten sie nun
konfrontiert ist. Katrin muss sich verstirkt
den Kindern zuwenden, die unter der Tren-
nung der Eltern leiden und den Vater ver-
missen. Dariiber hinaus muss sie sich mit
ihren Kollegen, die sie wegen des Diebstahls
meiden, auseinandersetzen. Ob sie weiter
als Lehrerin an der Schule arbeiten oder,
wie geplant, Sporttrainerin wird, bleibt
offen. Andererseits bleibt Katrins Darstel-
lung bis zum Ende des Films trotz Vorstrafe
und Scheidung positiv. Katrin kann ihren
ersten Trainererfolg feiern, als einer ihrer
Schiiler die Jugendmeisterschaft gewinnt,
auf die sie ihn (in vielen auflerschulischen
Trainingsstunden) vorbereitet hat. Nach
der Siegerehrung taucht sie in der Zuschau-
ermenge unter. [hre entspannte Mimik und
Gestik machen klar, dass sie ihre Freiheit,
auch wenn diese mit Einsamkeit verbunden
ist, geniefSt. Als Katrin wenig spiter auf der
Strafle in einem Pulk von Menschen dem
Zuschauer aus dem Blick gerit, wird der
Eindruck erzeugt, dass Katrin durch ihre
Emanzipation, die sie nicht mehr iiber ihre
Ehe definiert, ins »wahre Kollektiv« zuriick-
kehrt. Die Leichtigkeit dieser letzten Szene
wird besonders durch das bereits erwihnte
Jazz-Motiv musikalisch unterstrichen.

Zusammenfiihrung der Filmebenen

Lots Weib ist mehrfach konnotiert. Auf der
Handlungsebene wird eine junge Frau dar-
gestellt, die, weil sie in ihrer Ehe ungliick-
lich ist, die Scheidung von ihrem Mann ver-
langt. Da er sich dagegen verwehrt, begeht
sie einen kalkulierten Diebstahl, der das
Moralempfinden des Ehemannes so sehr
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tangiert, dass er nach ihrer Verurteilung
sofort die Scheidung einreicht.

Auf einer zweiten Ebene, die offen-
sichtlich eine didaktische Funktion erfiille,
bekidmpft der Film — in Einklang mit staat-
lichen Erklirungen — dogmatisches, klein-
biirgerliches, sprich patriarchales Denken,
wie es in der Richard-Figur karikiert ist.
Indem der Film die Ehe der Lots als Nega-
tivbeispiel vorfiihrt, unterstiitzt er die im
FGB erneut festgeschriebene Gleichbe-
rechtigung von Frau und Mann. Ehen, so
die Botschaft, sollten zwar dem Wohle der
Gesellschaft dienen, miissen jedoch nicht
unter allen Umstinden aufrechterhalten
werden. Lots Weib werde im Zuschauer eine
»fruchtbare Nachdenkkrise« auslésen und
ihn zur »Uberpriifung seiner Situation ver-
anlassen«, mutmaf§te Hans Lohmann im
Berliner Sonntag.??

Diedoppelte Vergesellschaftung der Frau,
die wie selbstverstindlich in die Handlung
eingebunden ist, ist ebenso auf dieser Ebene
anzusiedeln. Katrin Lot fillt es offenkundig
leicht, mit der mehrfachen Allcagsbelastung
aus Familie und Beruf umzugehen.

Auf einer dritten Ebene, im Kontext der
DEFA-Produktionen jener Jahre betrachtet,
zeichnet Lots Weib das Bild einer selbstbe-
wussten, sich emanzipierenden Frau, das
jedoch auch mit Briichen versehen ist, wie
Katrins Diebstahl zeigt. An diesen Briichen
wird der Unterschied zu DEFA-Filmen aus
fritheren Jahren, z.B. Ehesache Lorenz (1959),
deutlich, die in ihrer Argumentation strin-
gent sind und mit gesellschaftlich einver-
nehmlichen Lésungen enden. Zumeist lau-
fen sie darauf hinaus, dass sich die Frauen
arrangieren. Lots Weib ist anders. Der Film
benutzt Tabubriiche, um dem Zuschauer
Katrins Kampf fiir ihre individuelle Frei-
heit effektvoll vor Augen zu fiihren. Die
Darstellung dieser Freiheit ist mit Blick auf
andere DDR-Filme schon fast als subversi-
ver Akt zu deuten. Am Ende kehrt die Pro-
tagonistin befreit und — trotz einer gewissen
Stigmatisierung — gestirkt in das Kollektiv
zuriick. Die immer wieder zu verkraftenden

Riickschlige schaden dem Charakter eben
gerade nicht, sondern lassen ihn vielmehr
fiir den Zuschauer authentisch erscheinen.

Anders als Lots Weib in der Bibel ver-
lisst Katrin nicht Sodom und Gomorra,
sondern die Enge einer unbefriedigenden
Ehe — ohne jedoch zur Salzsiule zu erstar-
ren. Sie kann sich durch die Trennung von
ihrem Mann emanzipieren und damit ein
neues Weiblichkeitsideal leben, das sich auf
die Selbststindigkeit der Frau griindet. Die
sikulare Umdeutung des Bibelzitats sollte
den Zuschauer vermutlich dazu anregen,
veraltete, religiése Vorstellungen von Ehe
und partnerschaftlicher Gefolgschaft kri-
tisch zu tiberpriifen. Sicherlich sollte Katrin
kein Vorbild fiir ungliickliche Ehefrauen
sein, sich aus ihrer Ehe herauszu»stehlen«.
Dennoch verkérpert sie ein neues Ideal: eine
Frau, die einen freien Willen besitzt und
diesen durchsetzen will. Reale Bestitigung
findet dieses fiktive Begehren in dem bald
nach Erscheinen des Films verabschiedeten
Familiengesetzbuch. Der Film fihrt damit
zweigleisig zwischen staatlicher Propaganda
und der bewussten kiinstlerischen Ausei-
nandersetzung mit den Geschlechterver-
hiltnissen in der DDR.

Lots Weib regt den Zuschauer also zum
Nachdenken an und wire das »Kahlschlag«-
Plenum im Dezember 1965 ausgeblieben,
hitte die DDR-Bevolkerung wahrschein-
lich weitere solcher »jungen« Filme erlebt.

Der Abdruck der Abbildungen erfolgt mit
freundlicher Genehmigung der DEFA-Stif
tung/Bliimel, Horst.
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beobachtete, lebensechte Unzulinglichkei-
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