Bdttcher: Da kann ich nichts machen. Es ist mir nicht unbedingt
unangenehm, Es gibt Filme, in denen etwas wirklich zur S pra-
c¢h e kommt; deren Einsatz ist dann legitim und notwendig.
Aber es gibt auf der anderen Seite cine Inflationierung der Spra-
che, des Sprechens, Damit eng verbunden ist die von mir empfun-
dene Tendenz der Austreibung der Bild er. Sehen Sie, wenn
man sich an sein eigenes Leben erinnert, den Blick aus dem Fen-
ster, das Schweigen mit einem Freund, in der Liebe ist ¢s genau-
s0. Das Leben ist doch anders, Aber wenn die Leute immer nur
sitzen und reden, ist die Sinnlichkeit weg. irgendwann kommt
dann der Punkt, we man den Worten nicht mehr trauen kann.
Wichtig aber ist: das ist nicht #sthetisch gedacht. Ich kenne Fiime,
in denen nur gesprochen wird, und die werfen einen um. Filme,
dic wunderbar sind. Ich nenne nur ein Beispiel, Dée Lincoln-Briga-
de (Ein guter Kampf-- die Abraham-Lincoln-Brigade im Spani-
schen Biirgerkrieg). Unsereiner muf} etwas anderes machen. Das
ist aber nicht so wesentlich. Entscheidend ist, daB die Dinge
erlebt werden, nicht verbal behauptet oder erzihit. Viele Fil-
me machen es sich zur Aufgabe, eine Totalitat, manchmal auch
historisch grofie Zeitrdaume zu erzihlen. Ich beschrinke mich

fast immer auf einen Ort, um innerhalb einer relativ kurzen Arbeit
méglichst in die Tiefe gehen zu kénnen, Konzentration in einem
Raum, in einer begrenzten Zeit, in der Form. Wir drehen einfach,
was wir heraushekommen haben.

Frage: Auffillig ist fiir mich — nicht nur bei diesem Film — Thre
Arbeit mit den Originalténen. Welchen Stellenwert nimmt der
Originalton in threm Selbstverstindnis als kiinstlerisches Gestal-
tungsmittel ein?

Bittcher: Der Ton hat — ihnlich wie die Bilder, wie Bewegung,
Licht — eine unerhdrte Kraft. Ein bestimmtes Klappern oder
Fauchen kann faseinieren, aber auch quilend werden — Ge-
ranschmusik — vieles empfinde ich von der Musik her. Ich denke,
wenn Sie so wollen, musikalisch, Mein Staunen wird von Jahr zu
Jahr heftiger, wie sich die Welt auch intensiv dem Menschen iibers
Héren mitteilt. So mifitraue ich den vorgedachten synthetischen
akustischen Mitteln. Es geht mir hier mehr um Reinigung. In der
KUOCHE sind, wie schon bei den Rangierern keinerlei zusdtzliche
Effekte verwendet worden. Einige meinen, das sie Naturalismus,
aber ich glaube das nicht.

Frage: Der Film geht sehr genau mit dem Raum um; das unter-
schiedliche Gesicht gleicher Dinge zu verschiedenen Zeiten wird
deutlich. Aber auch die Menschen bewegen sich in unterschied-
lichen Rhythmen. Darauf wird filmisch reagiert, auch mittels der
Montage. Wo lag die Hauptarbeit, auch in Hinsicht auf den Film-
rhythmus?

Béttcher: Der Drehprozef} ist das Entscheidende. Es ist eben
eminent wichtig, wann man die Kamera einschaltet, wann
nicht. Die wesentliche Nachricht entsteht bei uns beim Drehen.
Dort passierts. Natiirlich, die Montage. Da mub man sich noch
von cinigem trennen, was man beim Drehen schon ahnte. Aber
dort geht es dann nur noch um Prizisierungen. Im Grunde ge-
nommen ist fiir mich der Film beim Drehen schon ziemlich fertig.
Man hat die poetische Idec im Leib, muf sie nun sinnlich ma-
chen. Es geht mir in letzter Zeit auch um das Gleichnishafte.

So in der KUCHE: einer muf} schwer arbeiten, der andere macht
ihm das Essen, Es entsteht ein zwingender Zusammenhang, eine
Bezichung. Eine ganz einfache soziale Wurzel wird frei
gelegt, Das ist etwas ganz Elementares, mufl aber sinnlich erlebt
werden. Der Stoffwechsel des Lebens mufl sichtbar werden, dann
erst kann man auch das Poetische darin erkennen.

In: Leipziger Dokumentar- und Kurzfilmwoche, 1987,
Bulletin Nr. D ¢4
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In einem Steinbruch, im Lohmgrund I, arbeiten fiir eine Zeit
Steinbrucharbeiter und Bildhauer nebeneinander.

Die Bildhauer sind Teilnehmer eines Symposiums, das der Verband
Bildender Kiinstler Dresden veranstaltet hat,

Die Steinblécke werden gebrochen durch schwere kdrperliche Ar-
beit, die Form der Steinfiguren wird erarbeitet durch harte kirper-
liche Arbeit.

Im Film wird die Entstehung einer Steinfigur des Bildhauers Peter
Makolies gezeigt,neben Makolies arbeitet sein Freund Hartmut
Bonk.

Im Film werden die Begegnungen der Steinbrucharbeiter und der
Bildhauer beabachtet. Wir sehen Bezichungen der gegenseitigen
Achtung, Persénlichkeiten, die sich anerkennen, Verstindnis fiir-
einander haben. Zum Zusarnmenleben gehdren auch ein Fest und
Spifie in den Arbeitspausen.

Die gewaltige Dimension eines Steinbruchs, die ihn umgebende
Natur werden ins Verhaltnis gesetzt zu den Menschen, die dort
leben und arbeiten, :
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Ernsthafte Spiele

Als ich das erste Mal den Film gesehen hatte, driickte ich meine
Zustimmung spontan und betroffen aus, Manche nahmen es mir
iibel, denn sie konnten mit dem Film nichts anfangen. Ich sah ihn
jetzt zum zweiten Mal und nahm mir vor, kritisch zu sein, mich
zu beobachten, aber ich war wieder ein freudiger und zufriedener
Zuschauer, Offenbar handelt es sich um einen Film, bei dem sich
die Geister scheiden. Manche nehmen gar nicht als Film an, was
da zu sehen ist. Ein Dokumentarist, der auch Maler ist, zeigt ei-
nes seiner Spiele, das er vielleicht nicht erfunden hat, aber mei-
sterhaft beherrscht. Er nimmt Kunstpostkarteh und iibermalt sie,
verindert die Formen, bestimmte Strukturen des urspriinglichen
Bildes treten deutlicher hervor, neue Formen entstehen, es ist
ein stindiger Wechsel, ein Spielen mit grafischen und maleri-
schen Elementen, die unterschiedliche Gefiihle hervorrufen! Er-
staunen, Schrecken, Verwunderung, aber immer auch Freude,
weil das urspriingliche Bild zwar aufgeldst wird, aber sich gegen
die Zeiten und die Zerstérung behauptet. Manchmal sieht man,
wie der Pinsel iiber das Bild gefiihrt wird, wie Farben verlaufen,
dann sind es wieder fertig iibermalte Karten, die gegeneinander
gestellt werden, Zufilliges steht neben folgerichtigen Experimen-
ten. In einem Bild stecken eben auch mehrere andere gemalte
Bilder, stecken Aufhebungen, Gegenentwiirfe, es gibt Antworten
auf viele Stimmungen und Gefiihle. Manchmal hat man das Ge-
fiihl, der Regen der Zeiten flieBt iiber die Bilder hinweg, manch-
mal Trinen, manchmal werden sie von unseren Triumen zerfa-
sert. Es ist ein Spiel, das die Fihigkeiten meines Sehens und Mit-
denkens herausfordert, das meine Freude am Spielen mit For-
men befriedigt. Es sind Studien iiber drei Bildertitel, selbstiindige
Studien, die sich zu einer interessanten Folge fiigen. Gelegentlich
tritt der Filmemacher auf und zeigt eine Karte, macht einige
Kunststiickchen, li8t uns wissen, daB es um ein Spiel geht, wenn
auch ein ernsthaftes. Vielleicht hitten diese Momente auch an-
ders gefafit werden konnen. Vielleicht wire es auch moglich ge-
wesen, Dokumente unserer Zeit zum Thema der Verinderung
der Strukturen einzufiigen, etwa wie Sichbewahren und Verin-
derung gegen Zerstérung und Auflésung behauptet. Denkbar wi-
ren Bilder von der Zerstérung und vom Wiederaufbau eines Hau-
ses, einer Stadt, oder eben auch Auseinandersetzungen mit
menschlichen Bewegungsabliufen. Am Ende der Variationen zu
DAME MIT KLAVICHORD gibt es Bilder tanzender Menschen,
die Schonheit, Gefihrdung, Auflésung wie Kraft empfinden las-
sen. Hier deutet sich etwas an, was dem Film eine zusitzliche
Ebene hiitte geben kdnnen. Aber das ist kein Einwand, eher eine
Uberlegung am Rande.

Dieser Film ist gewifi ein Sonderfall, auch in der Art und Weise
wie Verstindnis fiir bildene Kunst erweitert wird, wie Elemente
derselben durch Film lebendig gemacht werden kénnen. Der Film
ist ein Experiment, gewiB, er bedient spezielle Interessen, aber
wie ich tiberzeugt bin, keine iiberfliissigen. Er birgt eine ange-
nehme, niitzliche Erfahrung. Das Spiel, das wir erleben, hat einen
philosophischen Boden. Der Dokumentarist ist ein begabter
Maler.

Die einzelnen Filmtitel heien: Potters Stier, lVerLus nach Gior-
gione und FRAU AM KLAVICHORD.

Rolf Richter in: ‘Filmspiegel’, Berlin (DDR), Nr. 14/1982

Ein sprédes Lied aus einem offenen Fenster

Interview mit Jiirgen Bottcher
Von Hannes Schmidt

Frage: Thre Filme sind immer genau datiert. Es wird erwihnt,
wann, wo und unter welchen Umstinden welches Ereignis, wel-
che Person beobachtet wurde.

Bdttcher: Das ist das Mindeste; unsereinem mufl schon klar sein,
dafB ein Dokumentarfilm auch ein mehr oder weniger aufschlufi-
reiches Dokument einer ganz bestimmten Zeit ist. Gewisse Fami-
lienfotos, Briefe, Memoiren faszinieren nicht zuletzt insofern.
Man weif}, das ist authentisch, und gleichzeitig hat es oftmals,
um die Ecke rum eigenartig anrithrende poetische Momente.

Die von lhnen genannten Vermerke in meinen Filmen sind im
Grunde ganz normal. Indem man unterstreicht, daff ein Dokumen-
tarfilm vor allem ein Zeitdokument ist, wird auch genauer deut-
lich, wie etwas in Raum und Zeit entstanden ist.

Frage: Was hat Sie gereizt, Dokumentarfilme zu drehen?

Béttcher: Vor allem die Verschrinkung dessen, was man zu einem
gewissen Zeitpunkt selbst gedacht hat, mit den wirklichen Lebens-
prozessen, mit dem Wohl und Wehe, mit dem, wie die Leute ihr
Leben fiihren. Das ist das Enorme am Dokumentarfilm, diese Ver-
quickung, die man gar nicht ausschopfen kann. Natiirlich liegen
die Wurzeln fiir mein Interesse am Dokumentarfilm nech viel tie-
fer. Da sind die Erfahrungen von Kindheit und Krieg, wie bei Tau-
senden meiner Generation, von Tod, Massenmord, Schuld und
schlechtem Gewissen, davon, wozu Menschen im Namen einer
Ideologie fihig waren.

Dokumentarfilme ermdglichen genaue, sensible Seismogramme
unwiederbringlicher Begegnungen. Zavattini hat mal geduBert, un-
gefihr, Film sei unmittelbare Huldigung an andere Menschen. Do-
kumentarfilm ist in diesem Sinne die Quelle der Unmittelbarkeit
fiir mich.

Frage: Gibt es eine bestimmte Methode, mit der Sie sich Ihren
Partnern nahern?

Béttcher: Vor allem mufi man sich bemiihen, so aufrichtig wie
moglich zu sein. Vielleicht entwickelt man mit der Zeit so was
dhnliches wie eine Methode, aber eher wirkt es wohl im Nach-
herein nur so. Bei einer derartigen Arbeit kommt es darauf an,
ohne vorgefaite Strategie zu den Leuten zu gehen. Es wird im Zu-
sammenhang mit dem Dokumentarfilm hédufig und ausschlieflich
von Beobachtung gesprochen. Wir kénnen doch nicht hingehen
und einfach beobachten; das kann man vielleicht mit Tieren, Siug-
lingen und Feinden machen. Als wire ein Film vor allem ein Re-
sultat genauer Beobachtungen.

Wenn wir schon von Methode sprechen, dann notwendigerweise
auch von Ehrlichkeit und Verantwortung. Man ist nie véllig ehr-
lich, aber wenigstens weitgehend aufrichtig, und die Methode
hingt mit all dem zusammen. Dazu gehort das Bewufitsein, jemand
nicht zu verfiihren, in der Offentlichkeit alles zu sagen. Man muf}
ihm bewufitmachen, dafl es veroffentlicht, vorgefiihrt wird. Das
ist eine Art Vertrag. Man muf sich dieses Balanceaktes bewufit
sein. Das ist kein Uberreden und Verfiihren. Wenn es teilweise
doch passiert, mufl man im Nachhinein kliren, ob der andere da-
mit einverstanden ist usw. Das kann man alles unter Methode ver-
stehen.

Frage: Sie betonen die Niahe des Dokumentarfilms zum wirklichen
Leben, heben aber auch hervor, daff im Augenblick der Berithrung
mit Dokumenten poetische Wirkungen entstehen kinnen. Wie
vollzieht sic” der Ubergang von der dokumentaren zur poetischen
Wirklichkeit?

Bdittcher: Wenn ich vorhin vom Poetischen gesprochen habe, dann
nicht in Hinblick auf meine eigenen Arbeiten. Ich ritsle nur dran-
rum, was mich an bestimmten authentischen fotografischen Do-
kumenten so geheimnisvoll fesselt. Ich weifl auch nicht genau, ob
es zulissig ist, wenn ich dabei von poetischen Momenten sprach.
Vielleicht ist es der besondere urspriingliche Schimmer, der mich
fasziniert, der Widerschein des unmittelbar Lebendigen, Unwieder-
bringlichen, dessen vibrierende Fixierung in Form. Vergleichbar
Abdriicken von Pflanzen und Tieren in Versteinerungen etwa, bei
deren Anblick man oft empfindet, vollkommener hiitte es der
groBte Kiinstler kaum schaffen konnen. Wahrscheinlich ist dabei
vor allem so erregend, zu wissen, zu spiiren, daB dies die authenti-
sche Abdrucksform ehemals lebendiger Pflanzen oder Tiere ist.

Mir ist andererseits bewuft, dafl viele bedeutende Kunstwerke

so wunderbar sind, weil darin Erfindung und Abstraktion mit der
erregenden Stofflichkeit quasi authentischer Spuren verschmolzen
wurden. Chaplin ist fiir mich so ein Phinomen, wo ich das alles

fast nicht mehr auseinanderkriege; bei aller kiihnen Erfindung wal-
tet da diese zdrtliche Genauigkeit der alltdglichen Dinge. Die Kunst-
figur Charlie scheint ein Leben in den zerschlissenen grofen Hosen
gelebt zu haben, jeder Topf und Teller in The Kid kommt von viel



weiter her als aus dem Fundus. Ja, alles kommt aus Chaplins Er-
fahrungen, seinem Leben!

In den authentischen  fotografischen Dokumenten, von denen

ich vorhin sprach, ist schon die Haltung desjenigen aufgehoben,
der sie gemacht hat oder die Lebenslage, aus der heraus sie entstan-
den sind. Unser fiinfjahriger Sohn hat zufillig mal im Schnee ein
Foto von seinen etwas diimmlich abwartenden, frostelnden El-
tern gemacht; von unten eben hoch, etwas unscharf. Es stimmt
auf eine Art, die man gar nicht voraussehen konnte. Vom Stand-
punkt des Kindes, Es ist ein Ausschnitt von Wahrheit, dessen wir
uns sonst nicht bewuft geworden wiren.

Warum greift einem, sagen wir, ein unverhofft heriibergetragenes
sprodes Lied, von einer Frau beim Abwaschen gesungen, aus ei-
nem offenen Fenster in einem fremden Dorf etwa, oder einer
Vorstadtstrafie, so sonderbar ans Herz, und warum lif8t einen der
Gesang einer bedeutenden Singerin im Konzertsaal kalt?

Frage: Vor lingerer Zeit haben Sie einmal gedufiert, daff die Ent-
deckung urspriinglicher Schonheit ein ProzeB ist, dem der Doku-
mentarist grofte Aufmerksamkeit widmen miifite. In welchem
Zusammenhang steht das mit Threm Auflerungen iiber das Doku-
ment und seine Bedeutung?

Bdéttcher: Sicher, Im Grunde redet man mehr oder weniger in
Variationen immer wieder iiber ein und dasselbe. Mit der Schén-
heit, die jeder anders empfindet, woanders sucht, ist schon zu viel
sentimentaler Schwindel getrieben worden. Andererseits ist es wie
mit der Sonne — auch in Gedichten — sie kommt immer wieder
durch. Als ich Stars drehte, wollte ich bald einen grofien Film iiber
die Schonheit der Frauen machen, das ist fast zwanzig Jahre her.
Heute weif} ich zumindest, so was darf man nie so direkt an-
steuern, so wenig wie die Poesie. Es steckte ja in Stars schon drin.

ich habe neulich einen Ausspruch gehort von einem grofien alten
Maler: ,,Jeder Film, den man macht, ist jedenfalls mehr oder we-
niger auch bewufit ein Vorurteil, ein Urteil in Hinblick auf das
Schone, HiBliche usw.: Man muff Entdeckungen machen und
bieten, Grenzen iiberwinden. Das hingt alles auch mit Wahrheit
und Liige zusammen.” Tausende Maler nahmen die schénsten
Blumen, Rosen, Nelken, Orchideen, was weif} ich, stellten sie in
eine kostbare Vase, auf ein prichtiges Tischtuch und malten das
ab. Und da kommt van Gogh daher und malt einen Apfelzweig
in einem Wasserglas und Kartoffeln, die auf einem Holztisch rum-
liegen, weiter nichts. Die Welt hat inzwischen langst entschieden,
wo mehr wahrhaftige Schonheit entdeckt wurde.

Frage: Und wie ist das mit der Schonheit im Dokumentarfilm?

Bottcher: Wenn sie nicht drin ist als eine mehr oder weniger viel-
leicht naive oder inbriinstige Komponente, dann ist ein Film fiir
mich wenig erregend, dann geht er mich kaum an. Es ist schwer,
dariiber zu sprechen. Im Grunde ist das ein duflerst glitschiges
Pflaster. Man spiirt eben, wenn jemand das Thema nur illustriert,
das er sich gestellt hat oder den Auftrag. Es gibt eine Art, die
Widerstinde oder wirklichen Begegnungen mit wirklichen Men-
schen phantastisch schnell zu iiberspiclen. Andererseits wird das
wieder gewiirdigt, vielleicht zu Recht, als eine sachliche, effektive
Fihigkeit eines Filmemachers, die natiirlich auch 6konomischer
ist. Ich jedenfalls kann das nicht.

Man muf mehr als die Filmzeit an die Begegnung mit bestimmten
Menschen hingen. Ich versinke fast immer in einem Strudel. Da-
mit will ich nicht sagen, daB das eine wunderbare Eigenschaft von
mir ist. Oft erkenne ich sie auch als zu heftig und frage mich: ,,Bin
ich iiberhaupt in der Lage, unter strengen Produktionsbedingun-
gen zu arbeiten? ** Bisher habe ich es immer noch irgendwie ge-
schafft.

Jiirgen Bottcher
Von Wilhelm Roth

Selten hat in einem Land ein Dokumentarfilmregisseur eine solche
Position erreicht wie Jiirgen Bottcher sie in der DDR seit gut zwan-
zig Jahren innehat. Seine Filme gehoren zur eigentlichen Avant-
garde der DDR, sie waren und sind inhaltlich und dsthetisch weg-

weisend. Das Entscheidende an ihm ist vielleicht, daB er in Bildern
denkt, nicht in Thesen.

Natiirlich existiert diese Wertschidtzung mehr bei Filmleuten und
Kiinstlern, kaum beim grofien Publikum — der Dokumentarfilm

hat es in der DDR (trotz vielfiltiger staatlicher Unterstiitzung) so
schwer wie iiberall. Auch die Verantwortlichen der DDR-Kultur-
politik haben lange gebraucht, bis sie B6ttchers Rang und Bedeu-
tung erkannt haben. Manche Filme, etwa Der Sekretir (1967) oder
das Experimentalfilm-Triptychon (1981) wurden zunichst nur in
cinzelnen Vorstellungen im Inland gezeigt, ehe man sie wenige
Jahre spiter als Renommier-Exportartikel gerne ins Ausland schick-
te.

Der DDR-Dokumentarfilm, der sich mit dem Alltag im eigenen
Land beschiftigt, ist gepragt von Béttchers Handschrift: Er hat
Regisseure und Kameraleute stark beeinfluit. Manche haben sich
auch an ihm gerieben, er hat jedenfalls niemand kalt gelassen.

Bottcher hat eine im Film,speziell im Dokumentarfilm, seltene
Doppelbegabung: er ist Maler und Regisseur. Er hat — ehe er Re-
giestudent an der Deutschen Hochschule fiir Filmkunst in Pots-
dam-Babelsberg wurde — Anfang der 50er Jahre zunichst Malerei
studiert, in Dresden. Bottcher hat immer wieder erzihlt, wie sehr
ihn diese frithen Jahre geprigt haben, der Krieg, das zerstorte Dres-
den — und dagegen das Erlebnis der Kunst, einer auf den Men-
schen bezogenen Kunst: die Filme des italienischen Neorealismus,
Roma, Citta Aperta oder La Terra Trema (und spiiter Fellini), die
groBen sowjetischen Revolutionsfilme, der Jazz, die dokumentari-
sche Fotografie, die Entdeckung der italienischen Malerei des 15.
bis 17. Jahrhundert, die Entdeckung Rembrandts, die Entdeckung
Picassos.

Das ganze Werk Béttchers, als Maler und als Filmemacher, lifit sich
verstehen als Auseinandersetzung mit diesen Erfahrungen. Er setzt
Form gegen Chaos, Harmonie gegen Zerstorung. Er sucht Sinn und
Schénheit, aber nicht im Pathos, sondern in der kleinen Geste, Ein
Licheln, die Verinderung eines Gesichtsausdrucks, eine zirtliche
Handbewegung, von ihm aufmerksam registriert, sind nicht nur ein
Licheln oder eine Handbewegung, sondern auch Zeichen fiir eine
humane Form von Leben — so unscheinbare Zeichen, daf viele sie
iibersehen.

Bottchers Selbstverstindnis als Kiinstler, sein Kunstverstindnis sind
‘konservativ’ (wie bei Tarkowskij); damit gehrt eraber heute zur
Avantgarde, nicht nur in der DDR. Angesichts der weltweit verbrei-
teten Unterhaltungsindustrie, zu der auch die sozialistischen Linder
mit ihrer Spielfilmproduktion so gerne gehdren wiirden, ist Bottcher,
der so eigensinnig auf humanen Werten und der Schénheit des All-
tiglichen beharrt, dsthetisch innovativ. Gerade seine letzten Doku-
mentarfilme, Martha (1978), Rangierer (1984) und Kurzer Besuch
bei Hermann Glockner (1985), die in ihrer Form immer einfacher
geworden sind — Minimal Art —, sind dsthetische Herausforderun-
gen, fiilr manche sicher Zumutungen: Sie lehren uns sehen, die Nu-
ancen erkennen. Sie sind in einer Zeit, in der Dokumentarfilme

fast nur noch im Fernsehen laufen, bewufit Kinofilme, die ihre
Schonheit erst ganz auf der groBen Leinwand entfalten. Dem Fern-
sehen mit seiner Verwertungsmentalitat verweigern sie sich; sie be-
lehren nicht, sie beweisen nichts, aber sie sind ein Erlebnis — Spie-
gelbild des Erlebnisses des Regisseurs und seiner Mitarbeiter bei den
Dreharbeiten und beim Schnitt.

Es ist schwer zu beschreiben, was das Besondere an Béttchers Fil-
men ausmacht, weil sie ihre Schonheit nicht ausstellen. Die Kamera
brilliert nicht mit raffinierten Einstellungen, sie iiberzeugt durch
richtige Bilder. Der Maler Bottcher driangt sich in den Filmen nicht
vor, aber er wird spiirbar an der Bewufitheit der Einstellungen. Bei
Bottcher gibt es keine zufilligen Bilder.

In den friihen Filmen, Ofenbauer (1962) oder Wischerinnen (1972),
folgt die Kamera geschmeidig den Vorgingen der Versetzung eines
Hochofens um 18 Meter in wenigen Stunden, der Arbeit von jungen
Frauen in einer GroBistadtwischerei, sie bleibt immer wieder auf
den Gesichtern stehen, schafft in wenigen Sekunden eine Direkt-
heit des Ausdrucks, die diese Gesichter unvergefbar macht. In sei-
nen spiteren, langeren Filmen — Bottcher hat sich: weitgehend vom



Zwang befreit, Kinovorfilme zu drehen — nimmt er sich Zeit fiir
Pausen, besonders bei Martha, Portrit einer ehemaligen berliner
Triimmerfrau in ihren letzten Arbeitstagen bei VEB Tiefbau im
Winter 1977/78. Atemholen, Nachdenken — das sind Dinge, die
andere Filmemacher, die auf eine verwertbare Botschaft aus sind,
gerne wegschneiden.

Spiirbar wird auch, daf sich hier Menschen begegnet sind, das
Filmteam und die Personen vor der Kamera: Langsame Annihe-
rung, Einverstindnis, auch Herzlichkeit, aber nie Kumpanei, das
alles steckt in diesen Filmen. Bottcher verehrt oder liebt die Men-
schen, die er portritiert, aber er hilt eine gewisse Distanz, wird
nie indiskret.

Dies konnte den Eindruck entstehen lassen, Bottchers Filme seien
lieb und nett. In der DDR., aber, wo eindeutige Botschaften bevor-
zugt werden, wirkt seine diskrete Methode wie ein Sprengsatz:
Die Sensationen des Leisen — und des Nicht-Offiziellen, denn es
sind ja meist Menschen ‘am Rande’, die er portritiert, keine Direk-
toren und keine Biirgermeister.

Bottcher interessieren vor allem arbeitende Menschen, aber keine
‘Helden der Arbeit’. Ofenbauer ist sein einziger heroischer Film,
dessen Pathos er aber — vor allem im zeitbedingten Kommentar —
durch die Niichternheit der Bilder wieder aufhebt; Beethoven unter-
zulegen, wie man ihm damals vorschlug, hat er abgelehnt. Bottcher
interessieren ganz besonders Menschen, die eine zwar notwendige,
aber untergeordnete Arbeit tun miissen, eine undramatische, wenig
angesehene — Wischerinnen, eine alte Frau auf der Miillhalde
(Martha), Rangierer in Dresden-Friedrichstadt, dem gréten Ran-
gicrbahnhof der DDR, Kiichenfrauen in dem Film, der 1986 ent-
steht. Bottcher erforscht ihre Arbeits- und Lebensbedingungen
und kommt dabei mit wenigen Worten aus, Rangierer hat sogar
weder Dialog noch Kommentar. Die jungen Wischerinnen erzih-
len, wie schlecht sie bezahlt werden, Martha kann nicht klagen,
aber man sicht, wie dick sie im Winter eingepackt ist, um nicht

zu frieren, dafBl sie manchmal auch nachts arbeitet; die Rangierer
demonstrieren, wie gut sie ihre Handgriffe beherrschen, wie Min-
ner im Western, man sieht ihre konzentrierten Gesichter, auch

bei ihnen ist Winter, einmal zittert einer vor Kilte, und eine
Schicht arbeitet natiirlich immer nachts.

Auch die Kiinstler, iiber die Béttcher Filme macht, sind Arbeiter,
etwa die Bildhauer IM LOHMGRUND (1976) oder der zur Zeit
der Dreharbeiten 94jihrige Hermann Glockner, Dresdner Kon-
struktivist, der im ‘Dritten Reich’ Berufsverbot hatte, aber auch
zu Zeiten des sozialistischen Realismus nicht sehr geschitzt war.
Er muBte 80 werden, bis man ihn richtig entdeckte. Gléckner

ist auch im hohen Alter tiglich im Atelier.Bottcher beobachtet
ihn beim Zeichnen, beim Hantieren mit Objekten. Gléckner spricht
wenig, ganz aufs Handwerk bezogen. Vor allem: Er spielt mit den
Dingen, ist wieder Kind geworden, ohne kindisch zu sein. In die-
sem Film — wie vorher schon im Experimentalfilm-Triptychon —
ist auch etwas von Bottchers leisem Humor zu spiiren, der sonst
verborgen bleibt.

Unpritentits, bescheiden sind die Menschen, die Béttcher por-
tritiert, und so sind die Filme iiber sie. Und dennoch sind — auf
einer zweiten Ebene — seine Protagonisten auch Helden, vor al-
lem die Alten, dic trotz eines schweren Lebens die Wiirde be-
wahrt haben. Martha ist auch eine ‘Mutter Courage’ und die Ran-
gierer erinnern mit ihrer nie endenden Arbeit an Sisyphos. Bott-
cher versteht sich als Kiinstler, wie es kein Dokumentarist bei
uns tite, und dennoch entstehen auch seine Filme natiirlich im
Team. Fast alle wichtigen Dokumentarfilm-Kameraleute haben
mit ihm gedreht, und meist erst spiter mit jiingeren Regisseuren,
haben also von ihm gelernt, haben sich mit ihm zusammen ent-
wickelt: Christian Lehmann, Werner Kohlert, auch Wolfgang
Dietzel, der in Martha, einem der wenigen Farbfilme Bottchers,
fast surrealistische Akzente setzt, und in den letzten Jahren Tho-
mas Plenert, Zwischen Bottcher und seinen Kameraleuten gibt
es eine Einigkeit in der Bildauffassung. Die Aufnahmen sind un-
spektakulir, aber genau. Bei den Dreharbeiten selbst muf sich
Bottcher mit ihnen kaum mehr verstindigen, wenn es denn sein
muB, reicht ein Kopfnicken oder eine Handbewegung. Trotzdem
machen alle Kameraleute auch ihre eigenen Bilder, sie reagieren

auf das ja nicht inszenierte, also oft nicht vorhersehbare Gesche-
hen auch unterschiedlich, sie schaffen Ruhepunkte oder beschleu-
nigen den Rhythmus. In den letzten Filmen Béttchers wird auch
wieder Licht gesetzt, was zur Zeit des ‘Cinéma vérité’ in den sech-
ziger Jahren, als Bottcher begann, verpont war — gerade Thomas
Plenert, der auch Spielfilme dreht, ist ein Meister darin.

Bottcher ist Filmmacher und Maler, als Maler nennt er sich Stra-
walde, nach dem Ort seiner Kindheit, aber ohne H. Viele Jahre

hat man diesen zweiten Strang seines Werkes nicht kennenlernen
konnen, erst seit Ende der 70er Jahre gibt es in der DDR die eine
oder andere Ausstellung. Sichtbar wurde ein Kiinstler, der seine
Vorbilder, von Rembrandt bis Picasso, und seine Freunde, etwa
den spiter in den Westen gegangenen A.R. Penck, nicht verleugnet,
aber ganz eigene Akzente setzt. Eine dunkle Farbpalette dominiert;
er hat Collagen gemacht, und Ubermalungen, er variiert auch bewuft
alte Kunstwerke. Jahrelang hat er Kunstpostkarten iibermalt, ganze
Serien zu einzelnen Karten geschaffen. Er ist wohl der einzige Film-
regisseur, der auch auierhalb des Kinos seine Zuschauer mit Bildern
faszinieren kann.

1981 entstand aus dieser Ubung ein Experimentalfilm-Triptychon,
das im DDR-Film nicht seinesgleichen hat, bestehend aus den Fil-
men Potters Stier, Venus nach Giorgione und FRAU AM KLAVI-
CHORD, in denen Béttcher, z.T. sichtbar vor der Kamera, Post-
karten nach Werken von Potter (1625 - 1654), Giorgione (ca.
147778 - 1510) und Emanuel de Witte (um 1617 bis 1692) iiber-
malt, sie dabei aber nicht zerstort, sondern liebevoll umspielt. Die
Serie wird eine Hommage an die von ihm verehrten Maler. Aber
Boéttcher sprengt auch den engen Rahmen der Karten, er verwen-
det Vorhidnge, Spiegel, Projektionen, zieht alle Register. Auf der
Tonspur gibt es auch harte, schmerzende Klinge, und die Frau am
Klavichord wirkt manchmal durch die schwarzen, von B6ttcher
hinzugefiigten Figuren, die sie umstellen, wie eingesperrt. Aber
die Phantasie siegt iiber die Bedrohung. Das Triptychon kann fiir
Bottchers Werk insgesamt stehen: Harmonie gegen Zerstérung,
Form, dem Chaos abgerungen.

Biofilmographie

Jiirgen Bottcher wird am 8. Juli 1931 in Frankenberg (Kr. Haini-
chen, Sachsen) geboren. Er wiichst im Dorf Strahwalde in der Ober-
lausitz auf, besucht die Oberschule bis zur 10. Klasse. Nach Kriegs-
ende kommt er nach Dresden. ,,Mit sechzehn Jahren begann ich,
intensiv zu zeichnen und zu malen. Das war kurz nach dem Krieg,
dem Tod, der Zerstérung, die mich wie so viele meines Alters her-
ausforderte.” (Bottcher zu Richter, 1974). 1949 - 53 studiert er an
der Akademie fiir Bildende Kiinste in Dresden bei Wilhelm Lachnit
Malerei, arbeitet danach als freischaffender Maler und Dozent an
der Volkshochschule in Dresden. 1955 - 60 Regie-Studium an der
Deutschen Hochschule fiir Filmkunst in Potsdam-Babelsberg. Dort
lernt er u.a. die Kameraleute Christian Lehmann, Roland Grif und
Kurt Bobek kennen. An der Hochschule entstehen — gemeinsam
mit dem Kameramann Lehmann — seine umstrittenen Filme Der
Junge mit der Lampe (1957) iiber Kinderspiele in Berlins Strafien
und Dresden, wenige Jahre danach (1958) iiber Zerstdrung und Wie-
deraufbau der Stadt. Dieser Film wird am 13. 2. 1959 in einer Frei-
luft-Veranstaltung auf dem dresdner Altmarkt vorgefiihrt. Béttcher
schlieB 1960 sein Studium ab mit dem Diplomfilm Notwendige
Lehrjahre — iiber einen Jugendwerkhof in Dresden — und der theo-
retischen Arbeit ‘Versuch einiger Uberlegungen zu Fragen des do-
kumentarischen Films’.

Ab 1961 arbeitet er zunichst in enger Zusammenarbeit mit Chri-
stian Lehmann im DEFA-Studio fiir Wochenschau und Dokumen-
tarfilme. ,,Ich wufite schon an der Schule, daf8 ich Filme iiber Ar-
beiter machen will. Auch heute denke ich noch, was haben sie fiir
ein hartes Leben, und ich méchte nachsehen, mdchte etwas genauer
dahinter kommen, wo diese Menschen die Kraft hernehmen, was es
fiir Bedingungen sind, da8 sie diese Arbeit iiber Jahrzehnte machen
kénnen, was sie zusammenhilt. Welche Art von Gemeinsamkeit
muf es da geben.” (Bottcher zu Sylvester, 1974). Am 10. 8. 1962
dreht Bottcher im Eisenhiittenkombinat Ost mit fiinf Kameramin-
nern die Verschiebung eines fertig montierten, 200 Tonnen schweren



Hochofens, der innerhalb von drei Stunden um 18 Meter versetzt
werden mufl, Der Film Ofenbauer, der vor allem das Verhiltnis
der Arbeiter zu ihrer Aufgabe darstellt, wird 1963 auf der V. In-
ternationalen Leipziger Kurz- und Dokumentarfilmwoche im Rah-
men des DDR-Programms ausgezeichnet. Fiir die Reportage Silve-
ster kehren Bottcher und Lehmann Ende Dezember 1962 nach
Eisenhiittenstadt zuriick. Im gleichen Jahr wie diese Reportage

aus der Arbeitswelt entsteht — ohne Originalton und Kommen-
tar — auch Bottchers Film iiber Besucher und Kunstwerke Im
Pergamon-Museum’.

Stars zeigt die Arbeit einer Brigade von Kontrollarbeiterinnen, die
im Berliner Gliihlampenwerk tiglich 30.000 Wendeln vén Gliih-
bimen priifen. Trotz der Schwierigkeiten durch die zur Verfiigung
stehende schwerfillige Apparatur versuchen Béttcher und Leh-
mann, ihre Partner, die Arbeiterinnen, selbst zu Worte kommen
zu lassen. ,,Wenn wir Arbeiterinnen wie die in Stars zeigten, deren
Arbeit besonders einférmig, nervtétend war, mufiten wir von
ihnen auch erfahren, wie sie dariiber denken, was sie bei der schwe-
ren Arbeit hilt usw. Die ratternde: Kamera war in Decken einge-
hiillt, wir hatten damals noch schlechte Mikrofone. Es war ein
erster Versuch.” (Bottcher zu Richter, 1974).

Diese stilistischen Ansitze, beeinfluit von den Filmen des ‘direct
cinema’ und des ‘cinema verite’, entwickelt Béttcher in den nich-
sten Jahren weiter. Zunichst meist mit Christian Lehmann an der
Kamera, ab 1967 auch mit Wolfgang Randel, ab 1968 mit Werner
Kohlert. Es entstehen Reportagen: Charlie & Co. iiber den Laien-
zirkus des Karl-Marx-Werkes in Magdeburg, Kindertheater iiber
das Theater der Freundschaft in Berlin, Karl-Marx-Stadt als Auf-
tragsproduktion des Rates der Stadt. In Barfuf und ohne Hut
1dBt Bottcher eine Gruppe Jugendlicher, die an der Ostsee Urlaub
machen, von sich und ihren Zukunftsplinen erzihlen.

1966 arbeitet Bottcher im DEF A-Studio fiir Spielfilme an dem
Spielfilm Jahrgang 45 — nach einem Drehbuch von Bottcher und
Klaus Poche —, der jedoch nicht aufgefiihrt wird.

Ins Dokumentarfilm-Studio zuriickgekehrt, realisiert Bottcher
den Portritfilm Der Sekretir, in dem er iiber die Arbeit von Ger-
hard Grimmer, dem Parteisekretir der SED der Abteilung Kaut-
schuk in den Buna-Werken berichtet. ,,Wir kommen der Sache am
nidchsten, wenn wir feststellen, da in diesem Film das Material
nach gedanklichen Springpunkten organisiert ist — dieses ordnen-
de Prinzip gibt dem Film Der Sekretir die Struktur. Das Gedank-
liche in den autobiografischen Erzdhlungen Grimmers und in den
Mitteilungen der anderen iiber ihn erginzt das Sichtbare. Das
sinnliche Erlebnis der Personlichkeit Grimmers, seiner Begeg-
nungen und Haltungen bewirkt, daB wir als Zuschauer auch dem
voll vertrauen, was uns die miindlichen Berichte sagen.”

(Jiirschik, 1969)

In den nichsten Jahren realisiert Bottcher zahlreiche Kurz-Do-
kumentarfilme, vorwiegend fiir die Auslands-Information, so iiber
das ‘VIII. Parlament der FD]J’ 1967 (Wir waren in Karl-Marx-Stadt;
Fest der Freundschaft),das ‘2. Festival des politischen Lieds’ 1971
(Song International), oder 1972 die Grofiwidscherei VEB Rewa-
tex (Zum Beispiel Rewatex); er ist beteiligt an grofieren, von
Regie-Kollektiven hergestellten Dokumentationen zum 20. und
25. Staatsjubilium der DDR (Der Oktober kam ..., 1970; Wegge-
fihrten, 1974), und die ‘X. Weltfestspiele der Jugend’ (Wer die
Erde liebt, 1973). Im Oktober 1983 dokumentiert er die musika-
lische ‘Friedensmanifestation der FD]J* (Der schinste Traum).

Ab Mitte der 70er Jahre entwickelt er seinen eigenen Stil der ru-
higen, sich auf die dargestellten Menschen einlassenden Beobach-
tung, der oft poetischen Darstellung eines Ortes oder einer Land-
schaft. So berichtet er in Grofkochberg — Garten der dffentlichen
Landschaft (1976) iiber den ehemaligen Sommersitz der Charlotte
von Stein, in IM LOHMGRUND (1977) iiber den unterschied-
lichen Umgang von Arbeiten und Bildhauern mit ihrem Material
in einem Steinbruch.

Immer mehr 16st Bottcher sich vom vorgegebenen Muster der
kurzen TV-Dokumentation oder des Vor-Films und produziert
bewust lange Dokumentarfilme fiir die Kino-Leinwand. Ein
Weimarfilm (1976/77), iiber eine Stunde lang, driickt bereits im
Titel die personliche, subjektive Sicht des Regisseurs auf die Stadt
der Klassiker, der Republik und des KZ Buchenwald aus; der

Kommentar besteht ausschlieBlich aus Zitaten. Martha (1978)
schildert die letzten Arbeitstage einer alten Frau, die seit 1945
als Triimmerfrau auf der Rummelsburger Kippe arbeitet. Ran-
gierer (1984) zeigt die Arbeit auf dem gréBten Rangierbahnhof
der DDR Dresden-Friedrichstadt. Kurzer Besuch bei Hermann
Glockner (1985) portritiert den iiber 90jihrigen Maler in seinem
dresdner Atelier. DIE KUCHE (1986) beschiftigt sich mit einer
Gruppe Kiichenfrauen. Wichtiger Mitarbeiter bei den meisten Fil-
men seit Mitte der 70er Jahre ist der Kameramann Thomas
Plenert.

Bottcher tritt seit Mitte der 70er Jahre auch wieder stiirker als
Maler — hier zeichnet er mit dem Namen ‘Strawalde’ — in Erschei-
nung, es gibt einzelne Ausstellungen seiner Werke in der DDR, so
1978 im Leonhardi-Museum Dresden. 1981 Galerie Mitte, Dres-
den, 1985 Galerie oben, Karl-Marx-Stadt. Er arbeitet mit ver-
schiedenen Techniken: Fotografien, Ubermalungen von Kunst-
Postkarten, Collagen. ,,Seine bevorzugt vom Schwarz-Weif-Kon-
trast lebenden Flichenbearbeitungen stehen im Spannungsfeld
zwischen Dada, Max Emstscher Exotik und individueller Mystik
des nahezu kalligraphischen Zeichens.” (Ziller, 1981). 1981 do-
kumentiert er in einem Experimentalfilm-Tripty chon seine Uber-
malungen von Postkarten mit Bildern alter Meister: Potters Stier,
Venus nach Giorgione, FRAU AM KLAVICHORD.

Jiirgen Bottcher lebt in Berlin/DDR.

Filme:

1957 Der Junge mit der Lampe
1958 Dresden, wenige Jahre danach
1960 Notwendige Lehrjahre (18 Min.)
1962 Dreivon vielen (11 Min.)
Ofenbauer (156 Min.)
Im Pergamon-Museum (19 Min.)
1962/63 Silvester (10 Min.)
1963 Stars (20 Min.)
Charlie und Co. (14 Min.)
1964 Barfuff und ohne Hut (26 Min.)
1965 Karl-Marx-Stadt
Gegenwdrtiger Bericht und Exinnerung an Chemnitz
(18 Min.)
Kindertheater (27 Min.)
1966 Jahrgang 45
1967 Der Sekretar (29 Min.)
Wir waren in Karl-Marx-Stadt (34 Min.)
Fest der Freundschaft 25 Min.)
1967/68 Tierparkfilm (19 Min.)
1968 Ein Vertrauensmann (19 Min.)
1969 Arbeiterfamilie (31 Min.)
1970 Dialog mit Lenin (32 Min.)
Der Oktober kam ... (71 Min.)
1971 Song International (45 Min.)
1972 Wischerinnen (23 Min.)
Zum Beispiel Rewatex (26 Min.)
1973 Wer die Erde liebt (72 Min.)
1973/74 Erinnere dich mit Liebe und Haff (40 Min.)
1974 Weggefihrten. Begegnungen im 25, Jahr der DDR.
(68 Min.)
Die Mamais (20 Min.)
1976 Grofkochberg — Garten der dffentlichen Landschaft
(16 Min.)
1976/77 Ein Weimarfilm (69 Min.)
1977  IM LOHMGRUND (27 Min.)
Murieta (18 Min.)
1978 Martha (46 Min.)
1981 Potters Stier (16 Min.)
Venus nach Giorgione (21 Min.)
DIE FRAU AM KLAVICHORD (17 Min.)
1983/84 Der schinste Traum (62 Min.)
1984 Rangierer (21 Min.)
Kurzer Besuch bei Hermann Gléckner (32 Min.)
1986 DIE KUCHE (42 Min.) [

Der Artikel von W. Roth und die Biofilmographie wurden entnom-
men aus: ‘CineGraph’, Lexikon zum deutschsprachigen Film, Ed.
Text & Kritik, Miinchen 1984 ff, 7. Lieferung 1986




