EIPZIG XL

&Q/

- DEUTSCHER &; = GERMAN C

- WETTBEWERB )Y J’
-GOLDENETAUBE-  \\® ‘4;.\6@

FIRST

L

VASNV.\\\I
UND
GELANDE

Ein Film von
UTE ADAMCZEWSKI



ZUSTAND UND GELANDE
STATUS AND TERRAIN

Ein Film von Ute Adamczewski

Deutschland, 2019

HD 1:1,78

Farbe

5.1 Dolby Surround

Deutsch mit englischen Untertiteln

119 Minuten

Gefordert vom MEDIENBOARD BERLIN-BRANDENBURG

Credits

Buch, Regie, Schnitt UTE ADAMCZEWSKI
Kollaboration, Titel ANDRE SIEGERS

Bild STEFAN NEUBERGER

Sounddesign LUDWIG BERGER
Dramaturgie ANTJE STAMER

Sprecherin KATHARINA MEVES

Regie Sprecherin KATJA LEHMANN
Aufnahme Sprecherin TITUS MADERLECHNER
Farbkorrektur STEFAN NEUBERGER
Tonmischung JOCHEN JEZUSSEK
Titelgrafik SANS SERIF

Ubersetzung STEPHEN GRYNWASSER
Untertitel STEFAN PETHKE

DCP TILL BECKMANN

Festivals

WP: 13.7.2019 FIDMARSEILLE (PRIX PREMIER), DocLisboa,

NP: 30.10.2019 DOK-Leipzig (Goldene Taube - bester deutscher Dokumentar-
film, Ver.di-Preis fiir Menschlichkeit, Solidaritidt und Fairness)

Filmwoche Duisburg, Rencontres Internationales du Documentaire de Montréal,
UNDOX Wien

Presseheft
S. 2 Logline, Synopsis
S. 3-6 ALEJANDRO BACHMANN,
geschichtete Gegenwart / gegenwirtige Geschichte
S.7-15 »Die Darstellung von Geschichte und ihre Bewertung

wird zur Zeit der Landschaftplanung iiberlassen®
ALEJANDRO BACHMANN im Gesprich
mit UTE ADAMCZEWSKI

S. 16-20 SONJA LAU
Was ist ein Geldnde? Und wer ist dafiir zustindig?

S.21-22 Kurzbiografien und Kontakt
UTE ADAMCZEWSKI, ANDRE SIEGERS,

STEFAN NEUBERGER, LUDWIG BERGER

1



Logline

Der Dokumentarfilm ZUSTAND UND GELANDE erzihlt die Geschichte einer Eskalation.
Ausgangspunkt des Films sind sogenannte wilde Konzentrationslager, die unmittelbar
nach der nationalsozialistischen Machtergreifung ab Mdrz 1933 zur Ausschaltung poli-
tischer Gegner eingerichtet wurden und heute weitgehend in Vergessenheit geraten sind.
ZUSTAND UND GELANDE handelt von den Uberschreibungen der Orte durch die Zeit
und davon, wie sich unterschiedliche politische Erinnerungskulturen in sie eingeschrieben
haben. Der Film verkniipft drei aufeinanderfolgende Zeitrdume der deutschen Geschichte
zu einem losen Narrativ, in dem Gewalt zur Durchsetzung von Macht eine wesentliche

Rolle spielt.

Synopsis

Bilder von StrafSen, Wohnhdusern, Schlossern und Burgen aus Sachsen treffen auf aus
dem Off verlesene biirokratische Briefwechsel, Tagebucheintrdge, literarische Fragmente.
Zu Beginn entstammen sie dem Jahr 1933, kreisen thematisch um die Suche nach, spdter
die Organisation von Schutzhaft- und Konzentrationslagern, der Unterdriickung bzw.
dem Widerstand der politischen Opposition, von traumatischen Erfahrungen. Nach und
nach kommen neue Zeitschichten hinzu - 1945, 1977, 1990, 2011 - und mit ihnen Dis-
kurse der Erinnerungskultur — der Reprisentation dieser Ereignisse, der Etablierung von
Denkmdilern, der Definition des Begriffs ,,Opfer des Faschismus®. Auge und Ohr werden
voneinander getrennt, die Gegenwart der Orte im Bild trifft auf deren Nutzung und Deu-
tung in diversen, historischen Schichten im Ton. So erzdhlt ZUSTAND UND GELANDE
nicht nur von Orten, die im Nationalsozialismus gleich zu Beginn Teil einer netzartigen
faschistischen Infrastruktur wurden, sondern die spéter — nach dem Zweiten Weltkrieg,
nach dem Ende der DDR, in der gesamtdeutschen Gegenwart der NSU - umkdmpfte
Rdiume einer Deutungshoheit von Geschichte und Legitimation politischer Linien wurden.
Daraus entsteht das driickende Gefiihl eines Insistierens der Vergangenheit auf eine
Gegenwart, wird Geschichte als Ge-schichtetes begreifbar, in jedem Bild potenzieren sich

die Zeitpunkte und Zeitrdume und beharren auf ihr Jetzt.



ALEJANDRO BACHMANN
geschichtete Gegenwart / gegenwdrtige Geschichte
Zu Ute Adamczewskis ZUSTAND UND GELANDE

»Es ist anzunehmen, dafs jeder Zeitraum ein neues Bild beisteuert
und die so hergestellten sukzessiven Bilder Schicht um Schicht

die immer grofSer werdende Leinwand bedecken.

Siegfried Kracauer: Geschichte — Vor den letzten Dingen

L

Im letzten Drittel von ZUSTAND UND GELANDE gibt es einen Schwenk, der in kurzer
Zeit eindriicklich (und ein wenig vielleicht auch augenzwinkernd, ein Moment des
Humors innerhalb einer filmischen Tour de Force) auf den Punkt bringt, welche Denkbe-
wegung der Film iiber 120 Minuten noch weitaus vielschichtiger und komplexer vollzieht:
Der graue Himmel im Hintergrund wird zunehmend von der von oben ins Bild kommen-
den roten Fahne verdeckt, bis diese ihn véllig unsichtbar macht. Der Schwenk endet aber
nicht an dieser Stelle, in seiner Fortfiihrung enthiillt er ein weifSes, gedrucktes Symbol auf
dem im Wind flatternden Stoff, das sich schliefSlich als Logo der Sparkasse entpuppt. Das
umliegende Geldnde wird so gleich doppelt verdeckt — fiir kurze Zeit von der wehenden

Flagge des Kommunismus, am Ende vom Symbol des Kapitals.



II.

Zustand - das beschreibt erst einmal etwas Fixiertes, ist die Beschreibung eines
Jetzt, die aber immer auch eine Zeitlichkeit mitdenkt. So wie es jetzt ist, war es nicht im-
mer und wird es nicht bleiben. Einen Zustand zu erkliren, impliziert, eine immer weiter
laufende Zeit gegen ihr Prinzip anzuhalten. Geldnde - das beschreibt die Landschaft
als etwas Vermessenes, das einem bestimmten Zweck (z. B. einer Kaserne, einem Lager)
dienen konnte (aber nicht muss), das gemacht wird oder werden kann, verdndert wurde
und sicher wieder verdndert werden wird. ZUSTAND UND GELANDE ist kein Film iiber
einen Zustand oder das Gelinde, sondern iiber die Bewegungen und Uberginge zwischen
Zustinden und Geldnden (genutzten, gebrauchten, gewidmeten Landschaften). So steckt

erst einmal etwas ganz Basales, Filmisches in dieser Arbeit - ein Film, der Raum und Zeit

in Bewegung versetzt.




I11.

Diese Bewegung ist nicht eine der Bilder alleine, sondern vielmehr des Zusammen-
spiels aus Texten, Bildern, Perspektiven, die in der Montage Schichten (also ,,Ge-schich-
tetes“) zueinander bringt: Zu den Bildern Sachsens - irgendwelche, beliebig scheinende
Straf$en und Ortschaften ebenso wie Landmarks, Burgen, Schlosser — horen wir von
einer Frauenstimme verlesene Dokumente, wobei jedes zu Beginn von der Nennung des
Verfassers/der Verfasserin, sowie dem Datum des Verfassens gerahmt ist. Anfangs domi-
niert das Jahr 1933, thematisch geht es um die Etablierung der ersten Schutzhaft- und
Konzentrationslager, der netzhaften Ausdehnung des Faschismus in alle Lebensbereiche,
spdter dann (bis ca. 1937) um deren logistische Verwaltung. Erstmals reifst der Film nach
ca. 30 Minuten aus diesem Konzept aus, nach und nach kommen neue Zeitschichten
hinzu — 1945, 1977, 1990, 2011. Von den Fragen nach der Organisation der Lager oder
der Unterdriickung bzw. dem Widerstand der politischen Opposition verschiebt sich der
Schwerpunkt nun auf Fragen der Reprisentation dieser Ereignisse (z.B. der Definition
der Zuschreibung ,,Opfer des Faschismus®), der Etablierung von Denkmdilern, ihrer Um-
widmung oder gar Neuplatzierung (um Platz fiir ein Einkaufszentrum zu machen, etwa).
Die Ton-Bild Schere folgt dabei stur dem Prinzip, dass wir die Gegenwart des Ortes sehen,
um dessen Nutzung und Deutung in diversen, historischen Schichten es im Ton geht. So
erzihlt ZUSTAND UND GELANDE nicht nur von Orten, die im Nationalsozialismus
gleich zu Beginn Teil einer faschistischen Infrastruktur wurden, sondern die spéter - nach
dem Krieg, nach dem Ende der DDR, in der gesamtdeutschen Gegenwart der NSU -
umkdmpfte Objekte einer Deutungshoheit von Geschichte und Legitimation politischer
Linien wurden.

Diese Schichtungen in der Zeit, die sich im Verlaufe des Films zunehmend tiberla-
gern und schlussendlich ineinander zu verschwimmen scheinen, treffen auf Schichtungen
vor Ort, die sich aus einer Vielzahl von Perspektiven ergibt: Die verlesenen Dokumente
alternieren zwischen Ideologie, biirokratischer Idiotie, wirtschaftlichen Interessen und
repressiven Strategien auf der einen und subjektiven Berichten traumatischer, Psyche und
Korper maltretierender Erfahrungen auf der anderen Seite. Dabei beschrinkt sich weder
das eine noch das andere nur auf die Jahre, 33 - 45, beides ist Teil aller zeitlichen Ebenen.
Das Sachliche und das Subjektive, die Verwaltung und der Korper greifen hinter den
sichtbaren Orten ineinander, machen diese zu Vexierbildern, die zugleich aus mehreren

Perspektiven verschiedene Geschichten in multiplen Schichten freilegen.



IV.
Dies aber fiihrt nicht zu einer Relativierung von Geschichte (im Sinne eines stupiden
»,Das kann man so oder so sehen®), sondern vielmehr zu ihrer Beharrlichkeit (die auch die
Beharrlichkeit der filmischen Form ist): Die Geschichte (ihre Strukturen, ihre Opfer, aber
auch ihre Titer) insistieren in ZUSTAND UND GELANDE auf ihre Gegenwart, jenseits
aller politischen, biirokratischen und materiellen Deutungs- und Umschreibungsversuche,
die sie lebendig halten (sollen) und zugleich (notgedrungen, oft aber auch intendiert)
domestizierten. Das Bild des Schichtens von Geschichte impliziert dies und widersetzt sich
der Idee eines Zustandes als Festschreibung. Was sich iiber die Linge des Films aufbaut,
wird manchmal punktuell spiirbar: Horbar in dem radikal minimalistischen Einsatz des
nur selten und dann auch immer zuriickhaltend verwendeten Synthesizer-Soundtracks,
der seinen Ursprung stets in der Atmo der Bilder zu nehmen scheint, um mal zur pulsie-
renden Welle, mal zum driickenden Bohrer, mal zum geisterhaften Schweben und mal
zum gallerteartigen Schwappen zu werden. Sichtbar in den wenigen, prdzis gesetzten,
atmenden Handkameraaufnahmen, die in einem Film, der einen immer wieder auch
verunsichert, in welcher Schicht man sich gerade befindet, einen Moment der Gegenwart
und damit auch Dringlichkeit erzeugen: Tags, Schmierereien, auf die Schnelle, manchmal

im Verborgenen irgendwo angebracht, setzen Marker: An den Oberflichen der Gegenwart

und hinein in die Tiefen der Schichten von Vergangenheit.




»Die Darstellung von Geschichte und ihre Bewertung wird zur Zeit

der Landschaftplanung iiberlassen®

ALEJANDRO BACHMANN im Gesprdach mit UTE ADAMCZEWSKI

Alejandro Bachmann: Beim Uberlegen, wie ich ein Gesprich iiber ZUSTAND UND
GELANDE beginnen kénnte, fillt mir auf, dass es der Film selbst ist, der es schwer
macht, einen Gesprdichsanfang zu finden. ZUSTAND UND GELANDE scheint mir als
Film gegen diese Idee anzugehen, dass es einen Zeitpunkt oder einen ganz bestimmten
Ort gibt, von dem aus man beginnen konnte, iiber etwas nachzudenken. Aber natiirlich
muss man das, man muss anfangen und ZUSTAND UND GELANDE beginnt mit einer
Fahrt, entlang eines Geldnders, leicht bergab sich bewegend, eine Kleinstadt in Sachsen
im Hintergrund, das Bild hat etwas diffuses, vernebeltes, unscharfes, am Ende der
Fahrt biegt die StrafSe in die Bildtiefe ab ...

Ute Adamczewski: Die Fahrt ist eine Art Aufblende, ohne im eigentlich Sinn eine zu

sein. Jenseits des Geldnders fiillt sich das Bild mit Héiusern, Déchern usw. Das Dérfliche
als konkreter gesellschaftlicher Raum ist fiir den Film dann auch bestimmend. Fast alle
Schaupliitze, ausser einer Sequenz in Dresden, befinden sich auf dem Land.

Die Fahrt deutet etwas an, was ich bei der Recherche erlebt habe. Die friihen Lager wur-
den ja nicht wie die spiteren Sammellager zu Gedenkorten umgebaut, sondern nach ihrer
Zeit als Lager wieder normal genutzt. In den historischen Publikationen fanden sich keine
Angaben, wo die Orte waren, keine Fotos. Es war nicht klar, wie sie aussahen. Im Verhilt-
nis zu den spdteren Lagern waren sie nicht prominent beschrieben, das waren Zwei- oder
Dreizeiler.



Bei der ersten Reise sind wir die StrafSe rauf und runtergefahren und haben jedes Haus
nach Hinweisen abgesucht. Des Ofteren war es dann so, dass wir dachten: ,, Hier muss es
gewesen sein, ach nein, vielleicht doch da’; usw. Am zweiten oder dritten Tag wurde uns
dann bewusst, dass jeder Ort, jedes Haus, jede Baracke zum Lager werden kann, wenn
die politischen Verhiltnisse es ermdglichen. Der Film zeigt also einerseits konkrete Orte,
die Lager waren und andererseits zeigt er eine geschichtlich aufgeladene Landschaft. Er ist
also gleichzeitig ortsspezifisch und ortsunspezifisch. Das Dorf ist Teil des Lagers, das wird
im Film sowohl im Text als auch im Bild immer wieder belegt.

Der Moment in dem der Film in die Geschichte einsteigt wird im ersten Text benannt,
ndmlich der Tag der Verabschiedung der Verordnung zum Schutz von Volk und Staat, das
sogenannte Schutzhafigesetz. Es erlaubte, die Leute grundlos, also ohne juristische Kon-
trolle zu verhaften. Dieses Gesetz hat zuerst den Widerstand und spdter dann Millionen
Juden in die Lager gebracht. Gleichzeitig stimme ich dir zu, dass der Film auch zeitlich
nicht klar begrenzt ist. Ich denke, es liegt daran, dass er ganz grundsdtzlich strukturell
konzipiert ist. Vor allem der Text besteht aus allen méoglichen Bruchstiicken, die erst durch
ihr Geflecht einen fortschreitenden Zusammenhang erzeugen, der keinen Anfang und kein
Ende kennt. Nur die Fahrt endet und zwar mit dem Blick auf den Friedhof. Ohne es zu
wissen, fahrt man schon die ganze Zeit darauf zu, das ist kein Zufall.

A. B.: Verstehe ich richtig: Teil des Machens des Films war nicht nur das Aufsuchen sol-
cher Orte, die Teil dieser netzartigen Lagerstruktur waren, sondern in gewisser Weise
auch das Finden? Wie muss ich mir diesen Arbeitsprozess vorstellen — nicht nur vor

Ort, in Sachsen, sondern auch im Verhdltnis zu den Archivrecherchen?




U. A.: Die Suche war von Ort zu Ort verschieden. Schlosser und Burgen waren problem-
los, in anderen Fillen gab es Hinweise in Publikationen. In Annaberg zum Beispiel wusste
ich, dass sich ein Ententeich in der Nihe des ehemaligen Lagers, das ein Schiitzenhaus
war, befinden muss, aber ich hatte keine Ahnung, wie das Gebdude aussieht, schon gar
nicht heute und dass es abgerissen wurde, wusste ich erst, als ich auf der Brache stand.
Wenn ich gar nicht weiter kam, habe ich Ortschronisten oder Biirgermeister angerufen,
die haben eigentlich immer geholfen, iibrigens meistens mit der Aussage, ,,die Sporthalle,
die sie suchen ist da und da, aber das war kein Lager.“ Es wurde grundsdtzlich herunter-
gespielt, so in der Art, ,,stimmt, die SA hat die Sporthalle besetzt, aber das war nur fiir
einen kurzen Zeitraum®. Lokal wusste man Bescheid, zumindest die dlteren Leute. In der
DDR haben diese Orte ja eine besondere Rolle gespielt. Die DDR hat aus dem Widerstand
der Arbeiterbewegung, die in den frithen Lagern vom Nationalsozialismus niedergemacht
wurde, ihre Legitimation als antifaschistischer Staat gezogen. Weil ich nicht in der DDR
sondern der BRD aufgewachsen bin, kannte ich das nicht, antifaschistische Mahnmale
gab es im Westen nicht. Erinnerungspolitisch war mir aber schon klar, was in Sachsen zu
der Zeit los war, die hatten ein Gedenkstdittengesetz, das NS und DDR gleichsetzt. Das
wurde mittlerweile gedndert, ich glaube 2015. Politisch ist es aber weiterhin umkdampft.
Insgesamt — das muss man sich klarmachen - gibt es eine unglaubliche Anzahl von Tat-
orten im Zusammenhang mit dem Nationalsozialismus. In fast allen Ortschaften, die

im Film vorkommen, so z. B. in Colditz, Hainichen, Floha und Reichenbach gab es ab
1942 Zwangsarbeiterlager, das waren meistens Baracken in der Nihe von Fabriken. Es
waren nicht dieselben Orte, aber es fiihrte stellenweise zu Verwirrung, weil es eben auch
Lager waren, und man vor Ort erst einmal kldren musste, welches Lager gemeint ist. Die
Zwangsarbeiterlager gab es erst ab 1942, es war auch eine ganz andere Gruppe von
Gefangenen.

Die Archivrecherche hat erst spdter angefangen, als wir schon gedreht haben. Eine Mitar-
beiterin vom Rathaus Frankenberg, die uns zu einem Drehort begleitet hat, meinte, ob wir
nicht auch das Stadtarchiv besuchen wollen, da gibe es noch was iiber die Lager. Die hat-
ten einen Schuhkarton mit der Aufschrift KZ in dem sich ein paar Handschellen befanden
und von Hiftlingen angefertigte Spielzeuge — ein aus Holz geschnitzter Vogel und aus
Knochen gebaute kleine Trommeln fiir Puppenhduser — vermutlich fiir die Kinder der SS.
Abgesehen von den Gegenstinden gab es eine kleine Anzahl von Dokumenten, zuoberst
Bestellungen von Matratzen fiir das Lager Sachsenburg, dann Initiativbewerbungen von
Tischlern, Bickern usw. Es waren Kopien aus dem Staatsarchiv Chemnitz und auf meine
Nachfrage meinte die Archivarin, da wdre noch viel mehr.

A.B.: Da ist noch viel mehr - das ist fiir mich auch der Eindruck, der sich im Film ein-
stellt. Es entsteht - das liegt an dem Verhdltnis von Bild- und Ton wie auch an der un-
ablissigen Montage, die immer weiter Bild an Bild, Ort an Ort reiht und erst iiber den
Ton eine Zeitlichkeit bekommt - dieses ungute Gefiihl, dass das schon 1933 ein System
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war, das sich iiberall eingenistet hatte, dessen Strategie von Anfang auf eine netzartige
Ausbreitung in alle Lebensbereiche angelegt war. Vermutlich wird das HistorikerInnen
nicht iiberraschen, fiir mich war das in dieser Deutlichkeit dann aber doch etwas Neu-
es, oder zumindest ein Bild, das nicht besonders stark perpetuiert wird. Und das steht
dann ja auch diesen sehr punktuellen Mahnmalen entgegen, die in der Gegenwart hier
und da an all das erinnern sollen ...

U.A.: Ja, es ist tiberraschend, weil man im Rahmen der medialen Verarbeitung des NS

an bestimmte, weit verbreitete und sich wiederholende Bilder und Texte bzw. an gewisse
Sichtweisen gewohnt ist. Der mediale Mainstream ist auf die Machtelite und Hauptschau-
pliitze des NS fokussiert, sie bestimmen mafSgeblich das kollektive Geddchtnis. Diese Art
der Betrachtung hat eine lange Tradition, Alexander Mitscherlich und Margarete Mit-
scherlich-Nielsen haben in ihrem Buch ausfiihrlich beschrieben, wie entlastend diese Per-
sonalisierung fiir alle anderen ist, die Verantwortung wird ja nicht geteilt. Im Film wird
die Ausbreitung des NS anhand von kleinteiligen aber offensichtlich umfassenden Struktu-
ren sowohl im Bild als auch im Text erzihlt. Es wird schnell klar, dass es vielfiltige Griin-
de fiir die Verstrickung gab, es war nicht unbedingt Uberzeugung in der Sache, sondern
pragmatische Abwdigungen, man wollte im Geschiift bleiben, sich Vorteile verschaffen,
austeilen. Die friihen Lager wurden in der Presse noch ausgiebig thematisiert. Berichte

aus Lokalzeitungen werden im Film dann auch zitiert. Die Verbreitung war

gewollt. Die Leute sollten Angst haben, das hat auch funktioniert.

Angefangen mit dem Verbot der KPD am 21. Februar, dann die Verbote des Reichsban-
ners, der Eisernen Front, der SAP und der Internationalen Arbeiterhilfe, bis zum Verbot




der SPD am 23. Juni hat man die Leute kriminalisiert, die waren plotzlich in der Illega-
litit. Die SA hat gezielt nach Mitgliederlisten gefahndet und dann zumindest die Funk-
tiondre der Parteien und Organisationen verhaftet und in die Lager gebracht. Zeitgleich
fingen auch die Vereinsverbote an, so z. B. des Arbeiter Turn- und Sportbunds, des Arbei-
terradvereins Solidaritdt, der Mietvereine usw. Es gibt ein schones Dokument, in dem ein
NS-Beamter dringend darum bittet, den Arbeiter-Gesangsverein in Thurm aufzuldsen, da
sich die Mitglieder der schon verbotenen Vereine jetzt dort versammeln und ,der Verein
bei seinem Fortbestehen als marxistische Brutstdtte zu betrachten ist.“ Auch in der Aus-
merzung der Vereinsstrukturen war der NS wirklich radikal. Nichts war zu gering, alles
wurde beschlagnahmt, bis zur Tischglocke.

Was deine Frage nach den Mahnmalen angeht: nach 1945 gab es in der sowjetischen
Besatzungszone ein starkes lokales Bewusstsein, man wollte die ehemaligen Kameraden
und die Widerstandsbewegung wiirdigen. 1948 gab es u.a. einen Aufruf der Vereinigung
der Verfolgten des Naziregimes-Pirna Material aus der illegalen Zeit zu sammeln, von
Flugblattaktionen, Anbringen von Parolen, Sabotageakten, Zersetzung der Wehrmacht,
Weiterfiihrung der verbotenen Organisationen usw. sollte berichtet werden. Unterschrie-
ben wurde der Aufruf mit: ,, Material ist genug vorhanden also frisch ans Werk!". Aus
diesen Konglomeraten stammen einige der Erinnerungsberichte, aus denen die SED spditer
Publikationen gemacht hat. Bei den zugehorigen Mahnmalen zeigt sich vor allem die
Gedenkkultur der Zeit. Sie wurden von Bildhauern gestaltet, die noch antifaschistisches
Bewusstsein ausdriicken wollten, im Gegensatz zu den Edelstahltafeln, die heute in Ver-
wendung sind.

A. B.: Gab es einen Moment, der die Arbeit an dem Film initiiert hat, der diese ja doch
auch sehr aufwindige Vermessung des Geldndes einerseits und die Archivarbeit ande-
rerseits plotzlich dringlich gemacht hat? Dass die NSU gegen Ende des Films Thema
wird, etabliert ja eine Kontinuitdit von 1933 in die Gegenwart, in Osterreich hat man
vor kurzem auch die Schutzhaft wieder diskutiert - alles Dinge, in denen die Ereignisse
und Politiken der Gegenwart ganz klar nochmal an die von Dir verhandelte Erinne-
rung der Vergangenheit aus verschiedenen Gegenwarten heraus anschliefst. Und dann
gibt es so etwas wie ein grundsdtzlich anderes Bild vom Faschismus, von der Ausbrei-
tung totalitirer Systeme, die Du gerade angesprochen hast ...

U. A.: Mich haben zuerst nur die erinnerungspolitischen Auseinandersetzungen nach 1989
interessiert. Es gab Gedenkorte, also vormalige Tatorte, wie Lager, Gefingnisse oder dhnli-
ches, die nach 1989 zweigeteilt wurden. Man hat entweder Ziune aufgebaut oder Hecken
gepflanzt, um auf der einen Seite der NS-Opfer und auf der anderen Seite den Opfern

aus der Zeit der Sowjetischen Besatzungszone zu gedenken. In Sachsenhausen ist es zum
Beispiel so. An den Mahnmalen hat sich der politische Umbruch manifestiert. Mahnmale
waren bis dahin fiir mich etwas Feststehendes, nichts Verdnderliches.
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An der Stelle wurde fiir mich die politischen Neulegitimierungen bzw. Delegitimierungen
sichtbar. Es wurden neue Claims abgesteckt und alte Rechnungen beglichen. Das in dieser
Hinsicht sprechendste Bild im Film ist das Mahnmal in Oeslnitz, auf dem zu lesen ist:
Fiir die Opfer jeglicher Gewaltherrschaft 1933 - 1989. Da wurde 1990 von der frisch ge-
griindeten und gewdhlten CDU-Ortsgruppe die Gleichsetzung von NS und DDR durchge-
setzt. Wenn man sich mit Erinnerungspolitik beschdftigt, bekommt man auch schnell ein
Bewusstsein dafiir, was iiberhaupt erinnert wird und was nicht. Die friihen Lager waren
erinnerungspolitisch schwach konnotiert. Mich hat die Gewohnlichkeit dieser Orte inter-
essiert, ihre Uberschreibung mit verschiedenen Nutzungen durch die Zeit und auch, dass
der Widerstand aus der Arbeiterbewegung kam. Im Westen wurden einem Stauffenberg
& Co als Widerstand prdsentiert, das ist bis heute so. Im Museum Deutscher Widerstand
in Berlin gibt es einen einzigen Raum, der den antifaschistischen Widerstand zeigt, dahin-
ter liegt eine ganze Raumfolge, die Stauffenberg gewidmet ist. Insgesamt waren aber nur
5 oder 6 Prozent des deutschen Widerstands biirgerlich-konservativ, inklusive des 20. Juli!
Im Bendlerblock, in der StauffenbergstrafSe wird der ganzen gymnasialen Oberstufe das
Gehirn gewaschen.
Dass der Film von der Gegenwart ausgeht, war von Anfang an klar, zumindest im Bild.
Der Text bewegt sich dann durch die Zeit. Man ist sich irgendwann nicht mehr sicher, ob
sich die Strukturen, bzw. die Mechanismen, die zur Ausgrenzung bestimmter Gruppen
und der Eskalation von Gewalt gefiihrt haben, verdndert haben. Die Vergangenheit ist im
Film dazu da, diese Strukturen und Mechanismen zu zeigen. Die Gegenwartstexte, wie
der iiber den NSU machen deutlich, dass es Leute gibt, die sich positiv auf diese Vergan-
genheit beziehen. Ich hoffe, man versteht daran, wie fragil diese Gegenwart ist. Man denkt

immer das ist weit weg, aber die Decke der Zivilisation ist diinn.




A. B.: Und neben diesen bestehenden Mahnmalen und diesen Tatorten, die noch keine
Orte des Erinnerns sind und aber vor Deinem Film vielleicht als Mogliche etabliert
werden - das ist auch so ein Gedanke: Das konnte ein Ort kollektiver Erinnerung sein,
ist es aber (aus welchen Griinden eigentlich?) nicht - gibt es noch diese kleinen, indi-
viduellen Markierungen, Tags, Verewigungen personlicher oder politischer Natur. In
diesen Momenten, wie auch einigen anderen, verdndert sich auch die Kameraarbeit,
weg vom statisch registrierenden hin zu atmend aufnehmenden, was irgendwie noch-
mal ein Gefiihl oder eine Idee von Gegenwart hinzufiigt ...

U. A.: Die Dreharbeiten fiir den Film waren eigentlich eine Fortfiihrung der Recherche,
das ist auch bis zum Schluss so geblieben. Es gab keinen Drehplan in dem Sinn, dass wir
wussten, was wir genau machen, es war nicht festgelegt. Durch die ehemaligen Lager gab
es spezifische Orte, die wir weitldufig umkreist haben. Die Umgebung, die Landschatt,
oder genauer gesagt, die Kulturlandschaft haben wir dabei immer als Teil der Lager oder
des Lagerkomplexes verstanden, so wird es im Film ja auch dargestellt. Beim Drehen

ging es uns dann auch weniger darum, zu dokumentieren, was an welchem Ort genau
passiert ist. Diesen Hinweisen sind wir nicht besonders nachgegangen. Bei Orten die mit
Gewalt aufgeladen sind, kann man schnell in so ein kleinteiliges Vermessen hineingeraten,
wie etwa: welche Greuel haben in diesem konkreten Raum stattgefunden, in dieser Ecke,
hinter dieser Wand ... Unsere Arbeit beim Drehen hat eher auf einen Blick abgezielt, der
diese vermeintliche Harmlosigkeit zeigt, die Normalitit und wenn maoglich, sollten die
drei Zeitschichten, die im Film verwoben sind, NS, DDR und Gegenwart sichtbar werden.
Die starke Wahrnehmung des Gebauten, des Materiellen ist offensichtlich im Film. Ich
komme aus der Architektur und dem Stddtebau und mich interessiert, was uns Orte iiber
die geltende Ordnung sagen, wie sich Gesellschaft im Gebauten spiegelt. Was bedeutet es
zum Beispiel, wenn in Zwickau die mittelalterliche Stadtmauer prominent herausgestellt
wird und gleichzeitig das ehemalige Gefingnis bzw. Lager kaum erkennbar als Mauervor-
sprung in der Landschaft nachgezeichnet wird? Zur Zeit ist es eben so, dass die Darstel-
lung von Geschichte und damit auch deren Bewertung der Landschaftsplanung iiberlassen
wird.

Die Arbeit mit dem Kameramann Stefan Neuberger war ein Vergniigen, weil es eine
wirkliche Zusammenarbeit war und eine stetige Auseinandersetzung mit den verschiede-
nen rdumlichen Situationen gab. Bei den statischen Aufnahmen haben wir grundsitzlich
iiberlegt, was gehort fiir uns eigentlich dazu, was muss man zusammen denken und wenn
méglich auch in einem Bild zusammenziehen, so dass alle es sehen. Die friihen Lager
waren ja noch keine fiir diesen Zweck gebauten Barackenlager auf der griinen Wiese, wie
beispielsweise Buchenwald oder Sachsenhausen. Es waren gewohnliche Orte, die in unter-
schiedlichen Kontexten standen, Teil eines Dorfes, eines Wohngebiets, mitten in der Stadt,
gelegentlich auch isoliert waren, wie die ehemalige Spinnerei-Fabrik.
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Stellenweise ging es wiederum darum, Orte auseinanderzuziehen, das haben wir mit den
Schwenks versucht. Wir hatten ein irre schweres Stativ dabei und Stefan hat die Schwenks
damit in einer Langsamkeit gemacht, dass einem der Atem stockt. Deine Beschreibung der
Handkamera, die eine Idee von Gegenwart hinzufiigt, finde ich sehr passend. Es gab eben
das Bediirfnis nach einem viel unmittelbareren Blick. Der funktioniert wie eine Art Riss
durch die Wirklichkeit und die von uns sonst so gebauten Bilder.

A. B.: Wenn Du das so beschreibst, kommt irgendwie vielleicht eine erste Antwort auf
die Frage zustande, welche Funktion der Film, oder vielleicht auch: der Dokumentar-
film fiir unser Nachdenken iiber solche Komplexe — Geschichte, Erinnerung, Archi-
tektur — einnehmen kann, er kann nicht nur sichtbar machen, sondern Dinge in ein
Verhiiltnis zueinander setzen, so in etwa hat Alexandre Astruc ja die Fihigkeit des
Mediums zu denken beschrieben. Die Handkamerabilder beschreiben erst mal nur ein
sehr einfaches, nicht aber triviales Verhiiltnis, das zwischen Blickendem und Erblick-
tem, also z. B. einer Schmierei auf einer Hauswand. Jenes, das Du als Riss in der Wirk-
lichkeit bezeichnest, ist dann immer auch ein Riss raus aus diesem Eindruck von Ob-
jektivitit und Sachlichkeit, da wird dann ein Mensch sichtbar, oder spiirbar, der dem
nachgeht. Die Texte strahlen ja doch auch eine grofSe Objektivitit aus, es sind
Dokumente, sie werden verlesen. Wie bist Du vor diesem Hintergrund mit der Frage
der Stimme umgegangen, warum hast Du Dich z. B. entschieden, diese Dokumente

selbst/nicht selbst zu verlesen?




U. A.: Zuerst einmal wiirde ich mich dem, was du als ,,Eindruck von Objektivitdt“
bezeichnest, anschlieffen. Objektivitit gibt es beim Filmemachen nicht. Die statischen
Aufnahmen im Film sind alle gebaut oder gestaltet, natiirlich nicht im Sinn von Auf-
bauten, sondern als konstruierte Bilder. Das schafft eine filmische Wirklichkeit, die,
obwohl dokumentarisch, auch eine Fiktion ist. Daran haben auch Schnitt und Sound
ihren Anteil. In ZUSTAND UND GELANDE wurde ja auch nur ein Bruchteil der
Aufnahmen, die wir gedreht haben und ein Bruchteil der Dokumente aus Archiven
und sonstigen Quellen verwendet.

Nach der Recherche hatte ich ein grofSes Konvolut an Dokumenten, insgesamt etwa
2000. Die habe ich André Siegers, mit dem ich am Text gearbeitet habe, zur Durch-
sicht gegeben. Nach ein paar Tagen meinte et, dass der Film um die neun Stunden
werden miisste, um dem Material gerecht zu werden. In vielen Fillen waren die
Dokumente seitenlang und konnten im Film so nicht verwendet werden. Der Text ist
also insgesamt ediert und schon aus diesem Grund ist es ein Filmtext im oben ge-
nannten Sinn.

Deine Frage nach dem Voice-Over zielt sicher darauf ab, warum ich den Text am
Ende nicht selbst gesprochen habe. Die erste Idee zum Voice-Over kam von Ludwig
Berger, dem Sounddesigner des Films. Er hat vorgeschlagen die Texte von Passanten
lesen zu lassen. Dazu haben wir Probeaufnahmen gemacht, die unglaublich gut, im
Sinn von unmittelbar waren. Am Miinchner Platz in Dresden, hat eine Frau den
Frieda-GefSner-Text gelesen. Nach dem ersten Abschnitt fing sie an zu weinen und
war dann nicht mehr zu beruhigen. Fiir uns war das unerwartet, dass die Texte so
eine starke Wirkung auf die Leute hatten. Die waren in alltdglichen Situationen und
iiberhaupt nicht darauf gefasst. Das ist was anderes als im Archiv Akten zu lesen.
Die Arbeit am Script und im Schnitt hat gleichzeitig stattgefunden und ich habe da-
bei die Texte immer wieder selbst eingesprochen. Neben den Entscheidungen welcher
Text zu welchem Bild passt, was nacheinander kommen soll usw. hat sich dabei auch
eine bestimmte Tonalitit beim Sprechen herausgebildet, so dass Ludwig und ich ir-
gendwann fanden, dass es die Vielstimmigkeit nicht braucht. In den Texten und zwar
in jedem Text steckt so viel Gewalt, dass einem immer bewusst sein muss, was man
da liest. Diese Tonalitdt war mir vor allem wichtig und ich finde, dass Katharina Me-
ves sehr gekonnt an diesem Abgrund entlang liest. Das war am Ende Entscheidender
als die Autorenschaft in der Stimme. Meine schonste Erfahrung beim Filmemachen

ist ohnehin die der Kollaboration. Es ist gut, dass man das nie ganz alleine machen

kann.
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SONJA LAU
Was ist ein Geldnde? Und wer ist dafiir zustindig?
Gedanken zu ,ZUSTAND UND GELANDE*

In einer bekannten Serie eines noch bekannteren Filmemachers heisst es ganz am Ende:
~Warum gehen zwei Engel neben Franz und was ist das fiir ein Kinderspiel? Wo gehen
Engel neben einem Menschen? Zwei Engel am Alexanderplatz in Berlin 1928, neben ei-
nem ehemaligen Totschliger, jetzigem Einbrecher und Zuhidlter? Das ist eine berechtigte
Frage, und sie kennt auch ihre Antwort. So wird die Erzdihlstimme des Weiteren verraten
»1ja, die Geschichte (...) ist nun soweit fortgeschritten. Es naht der Punkt, an dem al-

les erhellt wird.“ Wir befinden uns im Epilog des Fernseh-Epos ,,Berlin Alexanderplatz”.
Schon bald werden im Zuge dieser filmischen Erhellung die Toten wieder den Lebenden
begegnen, und alles bisher Geschehene miteinander verschrinken. Das Ganze wirkt nicht
nur wie ,,der Traum des Traums des Franz Bieberkopf , wie der eingeblendete Bildltitel
laut mitzudenken scheint, sondern letztlich auch wie ,.ein Traum von Erinnerungskultur®

an sich. Nichts geht verloren, alles reaktualisiert sich.

Im Folgenden werden keine geschichtstrichtigen Engel die Filmemacherin begleiten. Der
filmischen Arbeit ,,Zustand und Geldnde“ von Ute Adamczweski stehen, zumindest im
engeren Sinne, nicht einmal ehemalige Totschliger, Einbrecher und Zuhdlter zur Verfii-
gung. Die Sache verhiilt sich also schwieriger. Sie muss mit dem auskommen, was ist, und
sich an dem orientieren, was von der Kamera ganz ohne phantasmagorisches Theater
eingefordert werden kann. Und sie wird dabei — unheimlicherweise, und unerhorter
Zufall! - in etwa dort ansetzen, wo die Geschichte von Franz Biberkopf und sein filmi-

sches Memorandum endet.

Es gilt zuvor zu verstehen und zu erinnern: 1933 ergreifen bekanntermafSen die Triger des
Hakenkreuzes, die bereits im Epilog von Berlin Alexanderplatz die Fahnen schwingen, die
Macht. Zeitgleich, und weitaus weniger iiberliefert, entstehen die ersten Straflager, gerich-
tet an Sozialisten und andere politische Gegner. Das Zentrum der Bestrafung verschiebt
sich dabei von der Hauptstadt in die Region Sachsens, deren souverine Arbeiterorganisa-
tion und linkspolitische Gesinnung in den Augen der Nationalsozialisten besonders radi-
kale StrafmafSnahmen notwendig macht. Es werden Lager entworfen und eingerichtet, vor
allem aber zwischengenutzt. Sporthallen, Gemeindezentren, und viele andere alltigliche
Einrichtungen treten an die Stelle von Internierungsanstalten, unmissverstindlich ,wilde

Konzentrationslager® genannt.
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In groffem Umfang hat Ute Adamczweski die Archive wie auch die Landstriche besucht,
die die Topographie dieses friihen Strafregimes umreissen. Ihre Recherche, insbesondere
auf der Ebene der Textquellen, ldsst wenig Zweifel. Nicht nur antizipieren die Strafeinrich-
tungen in ihrer verwaltungstechnischen Organisation bereits konkret den weiteren Verlauf
der Gewalt. Sie geben auch Zeugenschaft iiber eine unterschwellige Gewaltbereitschaft
und gesellschaftliche Komplizenschaft, insofern sie nur selten unbemerkt, in der Regel

aber inmitten der Gemeinde, im Zentrum des Dorfes oder der Ortschaft, ihr Tun mani-

festierten.

Adamczweskis akribische Montage von Orten der Gewalt nimmt aber auch eine weite-

re Besonderheit in den Fokus. Denn als Prototypen der Zwischennutzung trennen heute
keine Ziune oder Besuchereinginge das Geschehene vom Gegenwirtigen. Das Gedenken
an diese Orte ist uneindeutig, verschroben, oder ginzlich abwesend. Neubesetzung oder
Umnutzung der Anwesen, die Wiederinbetriebnahme ihrer vorangehenden Funktionen,
oder schlichtweg Leerstand prigen das dokumentarische Material. Gedenktafeln unter-
schiedlicher ideologischer Ausrichtung existieren periphdr, manchmal sind es Graffiti oder

Kritzeleien, die diese Gedenkfunktion versuchsweise auf den Fassaden einnehmen. Was

dann seltsam troststiftend wirken kann. Denn bis auf drei, vier Szenen, in denen sich die
Gemeinschaft regelrecht ballt - Weihnachtsmarkt, Kunsteisfliche, karnevaleske Grofs-

raumparty - bleibt der Film iiber lange Strecken seiner menschenleeren Stasis treu.




Was sich daraus spannt, sind die Umrisse einer Topographie vergangener Gewalt, mehr

noch aber eines Deutschlandbilds der Gegenwart, das aus Ahnlichkeiten, Normen und
ewigen Wiederholungen zu bestehen schein. Die Grenzen sind nicht eindeutig gezogen.
Straflager und Privatwagen, Nahverkehr und Spielplatz, werden zu gleichsam indiffe-
renten Strukturen des Alltags, die eine erstaunliche Gelenkigkeit darin beweisen, den
gewaltschwangeren Textpassagen einen visuellen Unterbau zu bieten. Die Textausziige
kontaminieren die gefilmten Orte und Riumlichkeiten und brechen deren selbstauferlegte
Unsichtbarkeitsmaske stiickweise herunter. Gleichsam aber scheint ist, als hitten die Orte
selbst schon lange darauf gewartet, eben diese Worte auf die Lippen gelegt zu bekommen,

wie in der Hoffnung auf das Ende eines sehr verdiisterten Dornroschenschlafs.

Auf diesem ,,Geldnde* haben die vielen archivarischen Zeugnisse erst einmal viel Raum,
sich auszubreiten. Nur konsequenterweise finden sich so unter den vorgelesenen Stim-
men neben Opfern des friihen Strafregimes, ,,Bestellungen von Straflager-Inventar, oder
Verhaftungsbefehlen, bald auch Texte aus der Nachkriegszeit, Gedenkvorschlige aus der
DDR, oder Schilderungen von Gewaltiibergriffen aus der Gegenwart. Sie erzihlen von
den betroffenen Korpern, aber auch, unterschwellig doch in zunehmende Deutlichkeit,
von den Rdumen, die das Geschehen formten. Darunter Schreibtische und gute ausge-
stattete Verwaltungseinrichtungen, die beim Verfassen der Haftungsbefehle unterstiitzen,
Zellen, Grosskiichen, Kneipenmit- und gegeneinander, oder diese schmale Briicke am
Ortsende, iiber die man so gut fliichten konnte, ausser an dem einen Tag, als die Rechten

davon Wind bekamen und schon mit Schlagsticken dort warteten.
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Ein Gelinde, so zeigt es Adamczweski in einer einschligigen Bildabfolge, kann sich inner-

halb von Augenblicken in einem vermeintlich geschiitzten Ort einrichten — z. B. mit dem
simplen Fensteraufdruck ,,Zu vermieten®. Heute passieren Geldndewagen (SUVs) aller Art
die groffen Hauptstidte wie in Erkundung eines erneut zum Verkauf stehenden Territo-
rium. Das Geldnde, um das es hier geht, bedarf keiner landvermesserischen Kategorien
mehr. Es dehnt sich jenseits der Sichtbarkeiten, macht den Ort zum Nicht-Ort, schiebt
Geschehenes an den Rand der Geschichte, expansionsfreudig wie das Vergessen selbst.
Nicht (nur) die Zeit, sondern das Raumverstindnis gerdt aus den Fugen.

Es wird nicht reichen, so wird es in Adamczweskis Arbeit deutlich, dieses Geldnde in
seiner topographischen Ausdehnung zu untersuchen. Wir miissen es auch auf seinen
Zustand befragen. Und auf der Suche nach dem, was es letztlich ist, was man da sieht,

in diesem dunklen Mdrchen, das ja leider keines ist, riicken dann vielleicht doch wieder
diese zwei Engel an, nicht wirklich natiirlich, aber stellvertretend fiir das, was keiner sonst
sagen kann. Und sie kennen den Titel von Adamczweskis Film, und sie sehen was darin
geschieht, und der eine fragt ,Was ist das fiir ein Gelinde, das kein Ort mehr sein kann?“
und der andere fragt, ,\Wer ist nun dafiir zustindig?“
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Beamte aller Zeiten haben vor diesen speziellen Blick auf das ,,Geldnde“ von jeher abzu-
lenken gewusst, wenn sie Absperrungen und Blickschutze mit dem Hinweis ,,Hier gibt es
nichts zu sehen® versahen. Gemeint ist: ,,Schonen Sie sich vor dem, was sie erblicken konn-
ten’; aber auch: ,,Sie werden den Kontext, das Geschehene, aus dem was Sie vorfinden
(den Zustand) ohnehin nicht begreifen oder ,,Sie sind hier nicht zustindig®. Ute Adam-
czweski hingegen spricht dem Betrachter seine forensische Intuition nicht ab. Geschaut
werden soll und muss genau dorthin, wo es nichts zu sehen gibt. Dahinter verbirgt sich
nicht nur der Versuch einer Zeugenschaft von dem, was der Geschichte durch die Lappen
gegangen ist. Es ist auch eine Geste der Zivilcourage, die von der Abwesenheit einschligi-
ger Beweislagen nicht beeintrichtig werden darf. Diese Geste zielt in ihrer Notwendigkeit
auf die Sehgewohnheit des Betrachters, die Aktualisierung unseres Geschichtsverstindnis,
wie auf das dokumentarische Arbeiten an sich.

Es wird die Aufgabe des Betrachters und nicht dieses Textes sein, diesen Prozess unge-
schiitzt und vorbehaltlos zu durchlaufen. Schlussendlich werden die Mikrodramen des
Sichtbaren womdglich unaufgefordert zu sprechen beginnen. Als am Ende des Filmes
Reinigungspersonal durch das modrige, knietiefe Wasser eines Swimmingpools watet,
registriert der Rezeptionsapparat: Regenwasser, Gummistiefel, Geschichtssuppe, (histori-
sches und abwassertechnisches) Kldrungsbediirfnis. Es war, muss, wird etwas geschehen!
Erinnern und Gedenken, ist Gelidndekenntnis in all seinen Dimensionen. Zivilcourage
aber, so verdankt man es dem Geschick dieses Films, ist Geldndekenntniss unter
Einschluss der eigenen Zustindigkeit.
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