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Die Darstellung der alleinerziehenden Frau im DEFA-Film 
der achtziger Jahre
Eine Untersuchung der Filme DAS FAHRRAD und DIE ALLEINSEGLERIN

Lea Lünenborg

Abstract

Der vorliegende Beitrag thematisiert aus filmwissenschaftlicher und kommunikations-
wissenschaftlicher Sicht die Darstellung der Frau im DEFA-Film der achtziger Jahre. 
Die Analyse von zwei ausgewählten Filmen zeigt, dass die Protagonistinnen stark nach 
einem weiblichen Selbstbild und nach einer Identifikation des eigenen Lebens jenseits 
gesellschaftlicher Zuschreibungen suchten. Beiden Filmen gelingt es, trotz der strengen 
Kultur- und Bildungspolitik Kritik an der Situation der Frauen im bestehenden System 
zu üben. Sie nutzen die weiblichen Filmheldinnen, um auf allgemeine soziale Unge-
rechtigkeiten und Lücken im politischen System der DDR hinzuweisen. Die staatlich 
geforderte und geförderte Gleichberechtigung, die vor allem zur Vollbeschäftigung der 
weiblichen Bevölkerung der DDR führte, kann als asymmetrisch bezeichnet werden. 
Es fand keine durchdringende gesellschaftliche Veränderung statt und die Gleichbe-
rechtigung wurde vor allem in Bezug auf Lohngleichheit und Besetzung der Führungs-
positionen nicht vollständig vollzogen. Vor dem Hintergrund von ausgewählten Theo-
rien der feministischen Filmwissenschaft werden zwei Filme analysiert.
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Der DDR-Film kann als Reflexionsme-
dium herangezogen werden, um über die 

künstlerische Darstellung von gesellschafts-
politischen und alltäglichen Themen eine An-
näherung an das Bild der Frau in der DDR im 
Spannungsfeld zwischen politischer Ideologie 
und Kunst zu erlauben. Die vorliegende Arbeit 
bezieht sich auf die Emanzipation der Frau 
in den achtziger Jahren der DDR und unter-
sucht, wie die alleinerziehende Frau in dieser 
Epoche im DEFA-Film dargestellt wurde.
Die Frau in der DDR befand sich in einer 
emanzipierten Situation, in der von politischer 
Seite die geschlechtliche Gleichberechtigung 
vor allem in Form der Integration von Frauen 
in den Arbeitsmarkt erwünscht und gefördert 
wurde. Die Gleichberechtigung wurde als her-
gestellt proklamiert1. Die Frauen in der DDR 

1	 Die Gleichberechtigung der Geschlechter wurde 
in der DDR 1949 in der Verfassung als gesetztes Ziel 
festgeschrieben (DDR 1949). Walter Ulbricht stellte 
am 50. Internationalen Weltfrauentag 1960 fest, dass 
„genau entsprechend dem Programm, das […] im Juni 
1945 [verkündet wurde], die Gleichberechtigung der 
Frau [verwirklicht wurde]“ (mdr 2020b) und betonte 
hiermit vor allem die Situation der Frau auf dem 
Arbeitsmarkt der DDR. Wenn in der vorliegenden 
Arbeit also von „proklamierter Gleichberechtigung“ 
die Rede ist, wird sich auf die Gleichstellung von Frau 
und Mann im Gesetzestext bezogen. 

waren also eingegliedert im Arbeitsleben und 
dennoch blieben große geschlechterspezifi-
sche Unterschiede bestehen, die vor allem in 
den tradierten Geschlechterrollen im Priva-
ten und der politischen Teilhabe in Form von 
Mitentscheidungsrecht der weiblichen DDR-
Bevölkerung sichtbar wurden (Budde 2011). 
Von vollumfänglicher Gleichberechtigung 
auf dem Arbeitsmarkt kann aufgrund von 
ungleicher Bezahlung, mangelnder Besetzung 
von Frauen in Führungspositionen und be-
stehenden Vorurteilen nicht gesprochen wer-
den (Trappe 1995).
Frauen in der DDR befanden sich im Span-
nungsfeld zwischen Berufstätigkeit und Da-
sein als Mutter und Hausfrau – in beiden 
Rollen wurden von gesellschaftlicher und 
staatlicher Seite hohe Erwartungen an sie 
gestellt (Friedrich und Griese 1991), die nur 
zum Teil angemessen wertgeschätzt wur-
den. Die Emanzipation im wörtlichen Sinne 
wird hier als Selbstbefreiung der Frauen, die 
Selbstbestimmung und umfassende Gleich-
berechtigung zur Folge hat, definiert. Diese 
hatte es folglich in der männlich geführten 
DDR schwer. 
Der Film als Medium kann als bedeutender 
Verweis auf seine Entstehungszeit gedeutet 



medien & zeit   
2/2023

74

werden und erlaubt dem oder der Zuschaue-
rIn, einen Eindruck über die künstlerische 
Darstellung der damaligen alltäglichen ge-
sellschaftlichen Diskurse zu erlangen. Hierbei 
muss der Film immer in seinem Kontext der 
kulturpolitischen Situation angesehen wer-
den, was im Falle der DEFA als einzige, volks-
eigene Produktionsgesellschaft eine Beson-
derheit darstellt und dadurch eine intensive 
Betrachtung verdient. Die vorliegende Arbeit 
hat sich zur Aufgabe gemacht, in zwei Filmen 
aus den achtziger Jahren die Darstellung der 
alleinerziehenden Frau im DEFA-Film zu 
untersuchen und in einen kontextuellen Zu-
sammenhang zu bringen. Der DEFA-Film 
kann hier also als Reflexionsmedium heran-
gezogen werden, das im Spannungsfeld zwi-
schen künstlerischem Ort, Ort der Erinne-
rung, Medium der Einflussnahme und Spiegel 
der gesellschaftlichen Bedingungen (Eichinger 
und Stern 2009) Aussagen über das in den 
untersuchten Filmen vermittelte Rollenbild 
der Frau in der DDR zulässt. Frau als Ge-
schlecht wird in der vorliegenden Arbeit aus 
der konstruktivistischen Geschlechtersozio-
logie nach dem Ansatz des „doing gender“ 
(West und Zimmerman 1987) als soziale 
Konstruktion begriffen. Geschlecht wird also 
nicht als natürliches Merkmal, das Indivi-
duen in sich tragen, verstanden, sondern als 
Produkt, das innerhalb der sozialen Gesell-
schaft entsteht. Dieser Ansatz setzt voraus, 
dass die geschlechtsspezifischen Konstrukti-
onen veränderbar sind (Heß 2010) und ist in-
sofern für diese Untersuchung relevant, da die 
potentielle Darstellung der Geschlechter in 
den untersuchten Filmen eine Reproduktion 
oder Auflösung dieser Geschlechterkonstruk-
tion unterstützen kann.

Die feministische Filmtheorie nach 
Mulvey und Johnston und ihre 
historische Genese 

Die filmische Repräsentation der Frau wurde 
als wissenschaftlicher Betrachtungspunkt in 
den siebziger Jahren relevant, angetrieben 
durch vor allem angloamerikanische und bri-
tische Forscherinnen. Sie diagnostizieren eine 
Stereotypisierung in den Markt beherrschen-
den Narrativen des Hollywood-Kinos und 
begeben sich auf die Suche nach einer Gegen-
strategie, um Dogmen zu durchbrechen. Die 

feministische Filmtheorie verfolgt damit nicht 
nur ein deskriptiv-analytisches, sondern auch 
ein aktivistisch-transformatorisches Ziel. 
Die in der Arbeit vorgenommene Analyse 
orientiert sich als Hauptpfeiler an der Theo-
rie der britischen feministischen Filmwissen-
schaftlerinnen Claire Johnston und Laura 
Mulvey und an der Theorie der deutschen 
Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch. 
Mulvey und Johnston haben mit ihren Theo-
rien vor allem die Anfänge der feministischen 
Filmtheorie geprägt und werden auch heute 
noch viel zitiert. Ihre Schriften wurden in den 
siebziger und achtziger Jahren verfasst, also in 
der Zeit, in der auch die beiden Filmemache-
rInnen der hier analysierten Filme arbeiteten. 
Dadurch können beide Filme mit zeitgenössi-
scher Theorie verglichen und beides aneinan-
der geprüft werden - wie fügen sich die Filme 
in damalige Paradigmen der Darstellung der 
Frau im Film ein? Inwiefern stellen sie Gegen-
bilder der Thesen von Mulvey und Johnston 
dar? Gertrud Kochs Ansatz kritisiert und 
erweitert die Gedanken Mulveys und Johns-
tons, indem sie der Frau mehr Ermächtigung 
im Filmemachen und Filmeschauen zuspricht 
und dafür plädiert, eine weniger dogmatische 
Methodik zu nutzen.
Das Paradigma der feministischen Film-
theorie bestand und besteht vor allem in der 
Gegenüberstellung des männlichen Blicks und 
des weiblichen Objekts, wobei inhaltlich eine 
binäre Dichotomie von männlich und nicht-
männlich (Johnston et. al.) herausgearbei-
tet wurde. Die Frau wird also nicht in ihrer 
Weiblichkeit beschrieben, sondern ihr Bild 
ist, so Johnston, „lediglich die Spur des Aus-
schlusses und der Unterdrückung der Frau“ 
(Johnston 2016, 35). Die Frau wird in einem 
männlichen Kino als das dargestellt, was sich 
der Mann von ihrer Darstellung erhofft. Die 
weibliche Filmfigur, so Laura Mulvey, wird 
einzig auf ihre Funktion als Indikator des 
Mangels reduziert (Braidt und Jutz 2002). Sie 
bezieht sich auf Freud, der in seinem Konzept 
der Kastrationsangst erläutert, inwiefern das 
Bild der Frau beim Mann eine Angst vor Ver-
lust der eigenen Männlichkeit hervorruft. Die 
Frau wird in der vorherrschenden patriarcha-
len Struktur also als das männlich Andere 
angesehen, sie bekommt keine eigene Figur 
und kein eigenes Geschlecht, sondern agiert 
immer im Zusammenspiel mit der männli-
chen Rolle. 
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Weiter stellt Johnston fest, dass männliche 
Filmrollen eine breitere Differenzierung in 
der Darstellung ihrer Charaktere genießen. 
Männer entwickeln sich im Laufe der Narra-
tion weiter, sie stehen zumeist im Rahmen der 
Geschichte und durchlaufen damit wechsel-
wirkend unterschiedliche Phasen. Die weib-
lichen Charaktere hingegen sind ahistorisch 
und ewig gleich, sie verändern sich nicht im 
Laufe der Filmgeschichte, sondern passen 
sich höchstens den zeitlichen Gegebenhei-
ten an, die sich in ihrem Umfeld verändern 
(Johnston 2016). Die Frau wird also quasi als 
Accessoire der Filmgeschichte angesehen, sie 
ist ein Objekt, das nur im Agieren des Man-
nes eine Relevanz erhält. 
Auch Laura Mulvey bezieht sich in ihrer 
Theorie auf die Ansätze der Psychoanalyse. 
Sie definiert die Schaulust nach Freud, also 
„die erotische Basis der Lust, eine andere 
Person als Objekt anzuschauen“ (Mulvey 
1980, 33) als erste Konstante der patriarcha-
len Wirklichkeitsdarstellung im Film. Weiter 
zieht sie Lacans Spiegelthese heran, in der 
dieser das Er- (und Ver-) Kennen des Kindes 
beschreibt, das sich zum ersten Mal im Spie-
gel und dabei ein ideales Ich sieht, weil die 
eigene Darstellung im Spiegel im Empfinden 
des Kindes vollkommener ist, als es das reale 
Ich empfindet. Auf der Leinwand entsteht ein 
ähnlicher Prozess, da in dieser „hermetisch 
abgeschlossene[n] Welt“ (Mulvey 1980, 34), 
die vorgibt, die Realität zu sein, sich-selbst-
Wahrnehmen und -Vergleichen stattfindet. 
Dies führt, in Verbindung mit der bei der 
Schaulust konstatierten narzisstischen Lust, 
zu einer Identifikation mit dem Bild auf der 
Leinwand (Mulvey 1980). 
Bei Betrachtung der Produktion von Filmbil-
dern geht Mulvey von einem Ungleichgewicht 
aus, das in der aktuellen Welt zwischen den 
Geschlechtern vorherrscht. Die Aufgabe der 
Frau wird von Mulvey als „Angesehen-wer-
den-Wollen“ (Mulvey 1980, 36) definiert, die 
einerseits ein unverzichtbares Element des 
Spielfilms, andererseits der Handlung nicht 
förderlich ist. Diese – weibliche – Aufgabe ist 
passiv, die aktive Rolle übernimmt die männ-
liche Figur, beziehungsweise der männliche 
Zuschauer. Der Begriff des male gaze, den 
Mulvey in ihrem Text einführt und der die 
feministische Filmwissenschaft nachhaltig ge-
prägt hat, geht von drei männlichen Blickar-
ten aus: der männlich geführten Kamera, die 

die Frau mithilfe von technischen Mitteln mit 
den oben genannten Eigenschaften darstellt, 
der männliche, machtvolle Protagonist, der 
die Frau aktiv als Objekt behandelt und den 
ZuschauerInnenblick leiten kann und das Pu-
blikum, das, auch aufgrund der gesellschaft-
lichen Verankerung von vorherrschenden pa-
triarchalen Stereotypen, die Frau als Objekt 
sieht.
Beide Filmwissenschaftlerinnen plädieren auf-
grund dieser unilateralen narrativen Gestal-
tungsweise und der einseitigen Darstellung 
der weiblichen Charaktere im Mainstream-
film dafür, mit den existierenden Formen zu 
brechen und ein alternatives Kino zu schaffen, 
das die herrschende Narration in Frage stellt. 
Hier gehen sie vor allem auf den Filmtext ein, 
mithilfe dessen einerseits die Unterdrückung 
der Frau „konstruiert und hergestellt“ und 
der Mythos der Realitätsdarstellung auf der 
Leinwand überwunden werden muss (Johns-
ton 2016, 38f). „Mithilfe von kollektiver 
Arbeit, die „den voyeuristischen, skopophi-
lischen Blick an sich zu zerstören“ (Mulvey, 
1980: 45) versucht, soll also eine neue Art, 
Filme zu machen, geschaffen werden, die mit 
den gegenwärtigen Konventionen bricht. 
Gertrud Koch arbeitet als Filmwissenschaft-
lerin und -kritikerin und hat viele Beiträge in 
der Filmzeitschrift „Frauen und Film“ ver-
fasst. Sie hat ihren Theorieansatz in ihrem 
Werk „Was ich erbeute, sind Bilder“ im Jahr 
1989 veröffentlicht. Dabei bezieht sie sich 
unter anderem auch auf Mulveys Theorie des 
male gaze und kritisiert diesen, indem sie der 
Frau als Zuschauerin eine höhere Bedeutung 
zuspricht und die Frau damit der Rolle als 
objektiviertes Accessoire enthebt. Koch hin-
terfragt, inwiefern weibliche Identifikation im 
Kino stattfinden kann, wenn das ganze Publi-
kum, wie Mulvey es konstatiert, einem männ-
lichen Blick unterliegt. Mithilfe der phäno-
menologischen Wahrnehmungstheorie (Koch 
1989) zeigt sie, dass der Zugang zum Film 
nicht „bin ins letzte determiniert ist durch 
die Struktur des patriarchalen Kinos“ (Koch 
1989, 21). Denn in der phänomenologischen 
Wahrnehmungstheorie, die durch die femi-
nistischen Ansätze einen Wiedereinzug in die 
Filmtheorie gewann, geht es vor allem darum, 
sich dem Film selbst zu nähern und dabei so 
wenig wie möglich belastet und beeinflusst 
zu sein durch vorhergegangene subjektive 
Erkenntnisse. Koch versucht, den Blick der 
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feministischen Filmästhetik zu weiten und 
nicht auf die Analyse der Identifikation durch 
den Blick zu reduzieren. Dadurch verschiebt 
sich auch die Dichotomie Subjekt – Männ-
lichkeit und Anderes – Weiblichkeit (Klippel 
2005) und lässt mehr Interpretationsspiel-
raum zu. In ihren Theorien wird deutlich, 
dass Geschlechterrollen keiner voneinander 
abgegrenzten binären Kategorisierung unter-
liegen, sondern verhandelbar sind (Klippel 
2005). 
In Kochs Arbeiten findet immer auch eine Ver-
schränkung statt, die über Inhalt und Form 
des Films hinaus seine kontextuellen Bedin-
gungen mit in den Blick nimmt. Hierdurch 
kann sie den Film als Teil des öffentlichen 
Diskurses betrachten und seine gesellschaft-
lichen Einflüsse rekursiv und wechselwirkend 
analysieren. Dadurch spricht sie dem Film 
eine hohe gesellschaftliche Bedeutung zu. 
Koch legt hierbei einen Fokus auf die Rolle 
des Publikums und nimmt die Frau als Zu-
schauerin in ihrer Rolle ernst. Zwar wird in 
der vorliegenden Arbeit nicht die Rezeption, 
sondern der Filmtext selbst und sein Kontext 
untersucht, dennoch kann Kochs Ansatz der 
breiten Lesarten eines Films vorbildhaft für 
die weniger dogmatische Analyse aus femi-
nistischer Sicht sein und den Blick öffnen für 
eine filmische Untersuchung. 

Die DEFA und ihre Filme

Der DEFA-Film war DER Film der DDR, die 
DEFA die einzige, volkseigene Filmproduk-
tionsgesellschaft der Republik. Inhalte und 
Ideologien, die über das Medium Film an 
die Gesellschaft vermittelt wurden, konnten 
also von staatlicher Seite über eine Steuerung 
der DEFA reguliert werden. Die Mission der 
DEFA wurde offen kommuniziert, es ging 
um die Nutzung des Massenmediums Film 
zur Verbreitung der sozialistischen und anti-
faschistischen Ideologie als grundlegende 
Prinzipien der DDR (Schittly 2002a). Das 
Wissen um die Bedeutung von Film lag bei 
der sowjetischen Besatzung vor; die planwirt-
schaftliche DDR-Regierung war nicht auf 
den Filmmarkt als regulierende Hand ange-
wiesen, sondern konnte Film mit marxistisch-
leninistischer Ideologie herstellen lassen und 
distribuieren (Schittly 2002a). Dabei befand 
sich der DEFA-Film in einer Triade zwischen 

politischer Regulierung, künstlerischer Frei-
heit der FilmemacherInnen und Nutzungs-
gewohnheiten und Vorlieben des Publikums, 
das sich im Laufe der knapp fünfzig Jahre 
Bestehenszeit auf Basis unterschiedlicher Ein-
flussfaktoren stetig änderte. Politische Verän-
derungen führten auch zu einer Veränderung 
der kulturpolitischen Richtlinien, die Film-
verbote, Zensur und auch Selbstzensur zur 
Folge hatten (Rutzen 2011). Eine klare Ver-
unsicherung der Filmschaffenden wurde deut-
lich, die ihre künstlerischen Ansprüche zu 
Gunsten der komplexen Kulturpolitik nicht 
umsetzen konnten und zum Teil verloren. Die 
Verbindung aus freier Kunst und staatlicher 
Ideologieverbreitung, die vor allem Honecker 
verfolgte, konnte nicht umgesetzt werden 
(Schittly 2002b).
In den achtziger Jahren litt die DEFA-Film-
produktion stark unter der schwierigen Re-
gierungssituation der DDR. Die politische 
Führung sperrte sich mehr und mehr gegen-
über den KünstlerInnen und eine Kommu-
nikation über künstlerische Richtlinien war 
nicht möglich (Jürschik im Gespräch mit 
Schieber, zitiert in Schieber 1994). 
Die Alltagssituation der Frau in der DDR 
wurde häufig als Narrativ im DEFA-Film ge-
nutzt (Plenzdorf in Klauß und Schenk 2019). 
Dabei gab es allerdings kein klassisches 
weibliches Leitbild; vielmehr lagen äußert 
widersprüchliche Darstellungen von Frauen 
vor, die sich im Laufe der Epochen auch den 
kulturpolitischen Gegebenheiten anpassten. 
Auch die Lesart der Filme war nicht immer 
eindeutig, sodass Studien mit unterschiedli-
chen Ergebnissen vorliegen, die dem DEFA-
Film einerseits eine klare Zensur-Linie mit 
deutlicher Diskrepanz in der Darstellung zur 
Realität konstatieren und andererseits die Si-
tuation der Frauen realitätsnah auf der Lein-
wand darstellten (u.a. Strauß 1996, Matthies 
2006, Günther 2008).
Studien zeigen, dass die Frau im DEFA-Film 
über die Jahre als Metapher für den Fort-
bestand und die Zukunft der DDR steht 
(Matthies 2006). Die dargestellten Frauen 
symbolisieren als gleichberechtigte Frauen 
und vor allem als Mütter das Wachstum und 
das Wohlsein der Gesellschaft. Hier ist zu be-
achten, dass sich die staatlichen Regularien 
um das Kulturprodukt Film ständig verändert 
haben und der Film auch zu Propagandazwe-
cken genutzt wurde. 
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In der vorliegenden Untersuchung wird die 
vorhandene Forschung insofern ergänzt, als 
dass als Untersuchungsfokus zwei Filme der 
achtziger Jahre herangezogen werden. Die 
kulturpolitisch veränderten Bedingungen, 
in denen die Produktion des DEFA-Films 
sich bewegte, sowie die veränderte sozial-
politische Situation der Frauen in Bezug auf 
geschlechtliche Gleichstellung hatten einen 
Einfluss auf die Darstellung der Frau im Film. 
Es wird der Forschungsfrage nachgegangen, 
wie die untersuchten Filme die propagierte 
Gleichberechtigung filmisch thematisieren. 
Hieraus resultieren andere und neue Analy-
seergebnisse, die das wissenschaftliche Wis-
sen erweitern. Vor allem führt außerdem die 
Wahl der herangezogenen Theorie aus den 
feministischen Filmwissenschaften zu einer 
neuen Betrachtungsweise, ergänzt durch die 
analytische Kontextualisierung in Bezug auf 
den Hintergrund der Regisseurin und des Re-
gisseurs.

Regisseurinnen bei der DEFA

In den fast fünf Dekaden der DDR gab es vor 
allem fünf Frauen, die als Spielfilm-Regisseu-
rinnen bei der DEFA arbeiteten2. Historisch 
ist das nicht verwunderlich, denn auch vor 
Gründung der DDR waren Frauen auf Regie-
stühlen in Deutschland eine Seltenheit (Klauß 
und Schenk 2019). Neben Evelyn Schmidt, 
der Regisseurin des in dieser Forschung 
untersuchten Films DAS FAHRRAD, drehte 
Iris Gusner Spielfilme. Bärbl Bergmann, Ing-
rid Reschke und Hannelore Unterberg waren 
im Bereich der Kinderfilme bei der DEFA 
tätig (Heiduschke 2013). Weibliche Regisseu-
rinnen traten vor allem in den 70er und 80er 
Jahren in der DDR auf den Plan. Die Situa-
tion für Frauen in der DEFA war, ähnlich wie 
in anderen Bereichen der DDR, schwierig, 
weil sie selten höhere Positionen erreichten. 

2	 Cornelia Klauß und Ralf Schenk veröffentlichten 
2018 einen Band zu Regisseurinnen der DEFA und 
stellten fest „dass neben dem Spiel- und Kinderfilm 
in den anderen Gattungen, also beim Dokumentar-, 
populärwissenschaftlichen und Trickfilm und bei 
der satirischen Kurzfilmreihe DAS STACHELTIER - 
schon mal sehr viel mehr Regisseurinnen tätig waren, 
als [ihnen] bewusst war. Interessant zu erkunden war, 
wie es dazu kam, dass viele Frauen im dokumentari-
schen Bereich oder der Animation leichter zur Regie 
fanden als im Spielfilm.“ (Klauß und Schenk 2019, 
15).

Ihnen wurde tendenziell weniger zugetraut, 
„Frauen machten keine Filme“ (Klauß und 
Schenk 2019, 24) war der weit verbreitete 
Duktus in der männlich dominierten Film-
welt. Denn nicht nur die Führungsriege des 
DEFA-Studios bestand ausschließlich aus 
Männern, sondern auch FilmkritikerInnen 
und Mitarbeitende der Filmzeitschrift Film 
und Fernsehen waren überwiegend männlich 
(Heiduschke 2013). Frauen mussten sich also 
beweisen und sich gegen die festgefahrene 
Meinung vieler Männer durchsetzen, um als 
Regisseurinnen Fuß zu fassen. Auch ein ab-
geschlossenes Regiestudium bedeutete nicht, 
direkt als Regisseurin zu arbeiten, wobei auch 
viele männliche Kollegen einen schweren Be-
rufseinstieg hatten, da die ältere Generation 
der Filmschaffenden häufig feste Plätze in 
den Strukturen zwischen DEFA und Regie-
rung einnahm und wenig Agilität und Offen-
heit gegenüber neuen Ideen und Ansätzen 
herrschte (Steingröver 2014). 
Auch Frauen in der Filmbranche wurden vor 
die anstrengende Aufgabe gestellt, ihre Rolle 
als Hausfrau und Mutter mit der aufwendigen 
Arbeit am Filmset zu verbinden. Die prokla-
mierte Gleichberechtigung wurde nicht auf 
allen Ebenen angewandt, sodass (trotz Frau-
enförderprogramme in der DDR-Filmbran-
che3) Frauen weniger verdienten als Männer 
in gleichen Positionen und Leitungspositionen 
nicht aus der Hand der Männer gegeben wur-
den (Schmidt in Jäger 2019). Frauen waren 
bei der DEFA vor allem als Dramaturginnen, 
Schnittmeisterinnen und Kostüm- und Mas-
kenbilderinnen tätig (Schieber 1994), wohin-
gegen keine einzige Frau in der DEFA als Ka-
merafrau angestellt wurde (Klauß und Schenk 
2019). Evelyn Schmidt beschreibt, dass in 
ihrer Akte die Notiz „Sie hat ein Kind.“ ver-
merkt und ihr vom Direktor der DEFA Un-
fähigkeit unterstellt wurde. Ein Verhalten, 
das er, laut Schmidt, keinem männlichen 
Kollegen entgegengebracht hätte (Schmidt 
in Jäger 2019). Die Bedeutung der Anzahl 
an weiblichen Regisseurinnen spielt einer-
seits eine Rolle in Bezug auf die geschlechter-
gleiche Behandlung im Arbeitsumfeld Film. 
Andererseits hat sie auch eine entscheidende 

3	 Ende der siebziger Jahre sollten Frauen im Film-
wesen von der DEFA besonders gefördert werden. 
Dieser Ansatz wurde jedoch nie umgesetzt, die pro-
klamierten Förderungen fanden nicht statt (Habel 
2019, 307).
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Bedeutung für die filmischen Produkte, die 
bei der DEFA entstanden sind. Wie erläutert, 
herrscht im Mainstream-Kino eine stark 
männlich konnotierte Art vor, Filme zu 
machen. Diese kann erweitert werden durch 
eine weibliche Gestaltungsform und damit 
weibliche Perspektiven auf die Leinwand 
bringen; für eine diverse Darstellung der 
Frau im Film ist eine weibliche Beteiligung 
von Filmemacherinnen fördernd (Ergebnisse 
dazu zeigt die aktuelle Studie von Prommer, 
Stüwe, Wegner 2021). Obwohl Frauen wie 
beschrieben kaum Raum auf den Regiestüh-
len der DDR gegeben wurde und nur wenige 
Filme von weiblichen Filmemacherinnen er-
schienen sind, stellten Klauß und Schenk in 
ihrer Arbeit über Regisseurinnen der DEFA 
und ihre Filme fest, dass innerhalb der von 
DDR-Regisseurinnen gemachten Filme eine 
sogenannte „weibliche Handschrift“ (Klauß 
und Schenk 2019, 24) vorlag. Der „weibli-
che Blick“ (Klauß und Schenk 2019, 12), den 
die Regisseurinnen auf ihre ProtagonistInnen 
werfen und den sie ihnen verleihen konnten, 
existierte also. 

Herangehensweise der Filmanalyse

In der vorliegenden Filmanalyse wurde eine 
Methodenkombination aus film- und medien-
wissenschaftlicher Provenienz genutzt, um 
einerseits mithilfe einer inhärenten, filmwis-
senschaftlichen Betrachtung den Filmtext zu 
decodieren und mit einer eher kontextuali-
sierenden medienwissenschaftlichen Analyse 
die Bedingungen, unter denen der Film ent-
standen und distribuiert wurde, untersuchen 
zu können. 
Zur Beantwortung der Forschungsfrage 
werden mithilfe der filmwissenschaftlichen 
Methode nach Werner Faulstich4 zwei Filme 
analysiert. Vorgehensweise dieser Analyse ist 
es, nach erster Sichtung und subjektiver Er-
fahrungsbeschreibung, ein Sequenzprotokoll 
der ausgewählten Filme zu erstellen, das sich 
auf die gesamte Handlung der Filme bezieht. 
Anhand dieses Protokolls und unter Bezug-
nahme auf die Fragestellung können einzelne 
besonders relevante Filmszenen ausgewählt 
werden. Diese Szenen werden im Folgenden 
in den Ebenen Handlung, Figuren und Bau-

4	 Wenn nicht anders angegeben, bezieht sich der 
folgende Absatz auf Faulstich 2013. 

form genauer analysiert und anschließend 
auf Ebene der dargestellten Normen und 
Werte hin interpretiert. Hier liegt der Fokus 
in Anbetracht des Forschungsinteresses auf 
der Analyse der Figuren und den in den Bau-
formen verankerten Dialogen. Hierbei muss 
beachtet werden, dass einerseits eine klare 
Trennung der Ebenen nicht möglich ist und 
sich andererseits eine stärkere Fokussierung 
auf eine andere Ebene in einzelnen Szenen aus 
der genauen Sichtung des Materials ergibt. 
Die Methode Faulstichs wurde vor allem aus-
gewählt, um über eine detaillierte inhärente 
Analyse die Bedeutung der Gestaltungs- und 
Vermittlungsformen zu interpretieren, die 
innerhalb der Filme konstituiert und ausge-
drückt werden. Während sich die feministische 
Fernsehforschung lange an kommunikations-
wissenschaftlichen Methoden orientierte, 
nutzt die feministische Filmwissenschaft ver-
mehrt Zeichen- und Subjekttheorien der Lite-
raturwissenschaft (Dorer und Geiger 2002). 
Die Wahl der Methode Faulstichs kann also 
auch dadurch begründet werden, dass hier die 
Sprache der filmischen Darstellung und damit 
der in der Forschungsfrage implizierte Fokus 
auf die Darstellung der Frau genauer unter-
sucht werden kann. 
Im Anschluss an diese eher inhärente Ana-
lysemethode wird Bezug genommen auf die 
in der Kommunikationswissenschaft häufig 
verwendete Filmanalysemethode Lothar Mi-
kos’5, wobei hier vor allem die Ebene der 
Kontextualisierung die Methode Faulstichs 
ergänzen soll. Mikos unterteilt seine Kontext-
analyse in die Schritte Genre, Intertextualität, 
Diskurs, Lebenswelten und Produktion und 
Markt. Mithilfe der Betrachtung von Lite-
ratur über die Produktionsbedingungen der 
DEFA sowie die Regisseurin und den Regis-
seur der untersuchten Filme soll der Fokus 
zur Beantwortung der Forschungsfrage also 
auf diesem Aspekt liegen. Es werden vor al-
lem die Texte „Filmzeit – Lebenszeit. Entste-
hungs- und Rezeptionsgeschichte des DEFA-
Films DAS FAHRRAD.“ (Schmidt 2013) 
von der Regisseurin Evelyn Schmidt und das 
Werk „Jede Menge Perspektiven. Der Regis-
seur Herrmann Zschoche“ (Kiss 2014) der 
Filmwissenschaftlerin Anna-Luisa Kiss in den 
Blick genommen. Bei dieser Analyse kann, 
ähnlich wie bei den Ebenen Faulstichs, keine 

5	 Wenn nicht anders angegeben, bezieht sich der 
folgende Absatz auf Mikos 2015.
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klare Trennung der einzelnen Untersuchungs-
schritte vorgenommen werden. Alle Aspekte 
werden also, in unterschiedlicher Intensität, 
in die Analyse einfließen. 
Mikos‘ Ansatz bezieht sich im Gegensatz zu 
Faulstich eher auf die äußeren Bedingungen 
der Filmproduktion, -distribution und –re-
zeption und hiermit kann also der Kontext, 
in dem die Filme entstanden sind, genauer 
untersucht werden. Dies spielt vor allem für 
den Aspekt der staatlichen Regulierung des 
Medium Films in der DDR im Gegensatz zur 
künstlerischen Freiheit des oder der Filmema-
cherIn eine Rolle. Die Filmrezeption nimmt in 
der vorliegenden Arbeit nur eine rudimentäre 
Rolle ein, da Hauptaugenmerk auf das Pro-
dukt Film und nicht auf seine ZuschauerIn-
nenwirkung gelegt wird. Die Rezeption, und 
damit ebenfalls der ZuschauerInnenblick, den 
Mulvey als einen von drei Blicken in ihrer 
Theorie des male gaze konstatiert, wird in der 
Analyse also nur nebensächlich betrachtet. 
Die Kontextanalyse konzentriert sich folglich 
auf Produktion und Distribution der Filme, 
wobei ein Schwerpunkt aus der vorliegenden 
Literatur auf die RegisseurInnen gelegt wird. 

Gegenstand der Analyse

Zur Auswahl der zu analysierenden Filme 
wurden auf Basis der Liste der DEFA-Stif-
tung, die alle produzierten Filme beinhal-
tet, alle Filme mit alleinerziehenden Frauen 
im Haupthandlungsstrang ausgewählt. Die 
Thematik der alleinerziehenden Frau wurde 
ausgewählt, da sich hier die Mehrfachbelas-
tung der Frau durch die mangelnde männli-
che Unterstützung der Hausarbeit besonders 
stark widerspiegelt. Weiter wurden Filme, 
in denen die Familienkonstellation von den 
Frauen nicht selbstgewählt ist, aussortiert 
(vor allem in den ersten Jahren wurden in 
vielen Filmen die Situation der Trümmer-
frauen, deren Männer im Krieg gefallen wa-
ren, behandelt). Auffällig war hier, dass diese 
Thematik vermehrt in den Filmen ab 1970 
auftrat. Abschließend fiel die Entscheidung 
für Filme zur genaueren Betrachtung aus den 
etwa zwanzig Filmen, die diesen Kriterien 
entsprachen, für die Filme DAS FAHRRAD 
aus dem Jahr 1982 von Evelyn Schmidt und 
DIE ALLEINSEGLERIN aus dem Jahr 1987 
von Hermann Zschoche entschieden. 

Ein bereits mehrfach untersuchter Film (Mix 
2007; Herbst-Meßlinger und Rother 2019) 
ist das Drama DAS FAHRRAD. Es wird die 
Geschichte der alleinerziehenden Mutter 
und Arbeiterin Susanne erzählt, die „sich 
selbst und ihren Platz noch nicht gefunden 
hat“ (Klauß und Schenk 2019, S. 307) und 
sich zwischen emanzipiertem und auch ge-
sellschaftlich einsamem Leben oder bürger-
lichem Familienleben entscheiden muss. DIE 
ALLEINSEGLERIN befasst sich ebenfalls mit 
der Thematik einer alleinerziehenden Mutter, 
Christine, die ihre wissenschaftliche Karriere 
vorantreiben möchte. Sie promoviert in den 
Literaturwissenschaften und beschäftigt sich 
inhaltlich mit der „Frauenfrage“, also der 
Frage nach der Gleichberechtigung der Frau, 
die von ihrem Professor als geklärt konsta-
tiert wird. Christine versucht, dieser An-
nahme mit ihrer Arbeit etwas entgegenzuset-
zen. In der Erziehung ihres Sohnes erhält sie 
Unterstützung von einer Freundin und dem 
Vater des Kindes, der jedoch nicht immer zu-
verlässig ist. Die Protagonistin befindet sich 
im Zwiespalt zwischen der Verwirklichung 
eigener Träume, der Kindeserziehung und 
dem Wunsch nach einer Partnerschaft. 
Beide Filme gehen stark auf die Thematik 
der alleinerziehenden Frau ein und legen den 
Fokus auf die Rolle der Frau in der damali-
gen Gesellschaft und die Darstellung dieser. 
Durch die zeitliche Nähe, in denen die zu 
analysieren Filme entstanden sind, kann die 
Darstellung der alleinerziehenden Frau in 
einem Rahmen von fünf Jahren untersucht 
werden. Dadurch kann detaillierter auf die 
epochale staatliche und gesellschaftliche Si-
tuation eingegangen werden.

Die unterschiedliche Darstellung der 
weiblichen und männlichen Figuren 
in den Filmen DIE ALLEINSEGLERIN 
und DAS FAHRRAD 

Die Darstellung der Frau ist in beiden Filmen 
differenziert: Susanne und Christine bewegen 
sich beide nicht in den klassischen Rollen-
bildern und schaffen es, sich trotz der hohen 
Erwartungen, die an sie gestellt werden, mit 
der Suche nach Selbstbestimmung und einem 
eigenen Frauenbild zu beschäftigen. Sie se-
hen sich in einer patriarchal geprägten Ge-
sellschaft mit implementierten Rollenbildern 



medien & zeit   
2/2023

80

konfrontiert, in der sie ihre eigene Rolle als 
alleinerziehende Frau finden müssen und sich 
über ihre eigenen Wünsche und Wege zum zu-
friedenen Leben klar werden müssen. In dieser 
Suche werden sie von gesellschaftlicher Seite 
nicht unterstützt, sondern allein gelassen. Im 
Gegenteil: diese Suche wird ihnen nicht zuge-
sprochen, zufrieden zu sein mit der gegebenen 
Situation wird von ihnen erwartet. Susanne 
gelingt es hierbei stärker, sich im Laufe des 
Filmes zu entwickeln und sich gegen die pa-
triarchalen Gesellschaftsstrukturen aufzuleh-
nen. Obwohl sie sich immer wieder schwieri-
gen Situationen stellen muss und sie am Ende 
des Films ohne Partner dasteht, befindet sie 
sich final in einer glücklichen Lebenssituation, 
die durch Autonomie und Freiheit geprägt ist. 
Christine hingegen muss in ihrem Alleinsein 
immer wieder Rückschläge hinnehmen und 
schafft es nur partiell, sich von der männli-
chen Abhängigkeit zu lösen. Im Gegensatz zu 
Susanne wird sie zum Ende des Films nicht als 
befreit und autonom dargestellt, befindet sich 
jedoch ebenso in der Entwicklung des indivi-
duellen Lebensentwurfs. 
Die Männer hingegen durchlaufen in den 
beiden Filmen weniger Prozesse als die weib-
lichen Hauptfiguren. Sie leiden nicht unter 
den existierenden Bedingungen, schaffen es 
jedoch auch nicht, sich dem neuen Lebens-
konzept anzupassen und sich von ihrer pat-
riarchalen Weltsicht zu lösen. Während sie 
in DIE ALLEINSEGLERIN dadurch keine 
Probleme haben, muss Thomas Susanne und 
Jenni in DAS FAHRRAD neidvoll zusehen, 
welchen Fortschritt sie durchlaufen und wel-
ches Glück sie durch ihre Lebenshaltung er-
reicht haben. 
In beiden Filmen wird das Bild einer mo-
dernen Gesellschaft gezeichnet, in denen die 
Frauen die Möglichkeit haben, ein materiell 
unabhängiges Leben zu führen, was durch 
die Gleichberechtigung erreicht wurde. Su-
sanne und Christine sind beide alleinerzie-
hende Mütter, die getrennt von dem Vater des 
Kindes leben. Sie erhalten nur geringfügige 
Unterstützung in der Erziehungsarbeit. Beide 
gehen einer Vollzeitarbeit nach, um ihre Fa-
milie zu finanzieren. 
Die deutliche Unterscheidung der beiden Pro-
tagonistinnen liegt in ihrer beruflichen Stel-
lung: Während Susanne als ungelernte Arbei-
terin einfache Fabriktätigkeiten übernehmen 
muss, gehört Christine als Mitarbeiterin am 

Literaturinstitut zur sogenannten Klasse der 
Intelligenz. Christine, die faktisch eine hö-
here Bildung erlangen konnte als Susanne, 
sieht sich dadurch jedoch vor eine größere 
Herausforderung gestellt, die sie, verbunden 
mit der Hausarbeit und der weiblichen Auf-
gabe der Mutterschaft, überfordert. Sie hat 
größere Schwierigkeiten als Susanne, ihre 
eigene Rolle als Frau zu finden. Es werden 
also zwei unterschiedliche Frauenbilder ge-
zeichnet, die unterschiedliche Wünsche und 
Sehnsüchte haben und auf ähnliche Weise 
unter dem existierenden System leiden. Die 
filmische Darstellung der weiblichen Figuren 
unterscheidet sich in den beiden Filmen deut-
lich. Zwar werden beiden Protagonistinnen 
diverse Charaktermerkmale zugeschrieben. 
Dennoch kann im Film DIE ALLEINSEGLE-
RIN ein viel stärkeres männliches Narrativ 
analysiert werden: Christine, trotz ihrer Rolle 
als Protagonistin, wird immer wieder als Ob-
jekt männlicher Begierde betrachtet und sie 
wird zur passiven Leittragenden der männ-
lich gelenkten Erzählung gemacht. Susanne 
in DAS FAHRRAD wird zwar ebenfalls als 
Leidtragende der patriarchalen Gesellschaft 
dargestellt, schafft es aber, sich aktiv dagegen 
aufzulehnen und ihre eigenen Entscheidungen 
umzusetzen und so ihrem weiblichen Lebens-
entwurf zu folgen. Sie wird formalästhetisch 
nicht objektiviert, sondern als Frau mit in-
dividuellem Charakter und Sehnsüchten ge-
zeichnet, die im Laufe des Filmes aktiv über 
ihr Leben entscheidet. Sie durchläuft eine 
klare persönliche Entwicklung, was ihre Be-
deutung als Protagonistin und weibliche 
Heldin des Films unterstreicht und auf Basis 
der feministischen Filmtheorie für eine eman-
zipierte Darstellung spricht. Entgegen der 
Feststellung Johnstons wird hier ein weibli-
cher Charakter gezeichnet, der nicht ahisto-
risch und ewig gleich und nur auf Basis der 
männlichen Narration eine Relevanz erhält; 
Susannes Prozess bestimmt im Gegenteil die 
gesamte Filmerzählung. Während Susannes 
Leben vor allem durch die Beziehung zu Jenni 
und ihren eigenen Wünschen geprägt ist, wird 
der Lebensinhalt der Frauen in Zschoches 
Film durch die männlichen Figuren geprägt. 
Die proklamierte Gleichberechtigung, die eine 
mehrfache Belastung für die Frauen der DDR 
bedeutete, wird in beiden Filmen klar verdeut-
licht. Christine und Susanne werden beide in 
der schwierigen Situation alleine gelassen, ihr 
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Kind zu erziehen und für ihre finanzielle Un-
abhängigkeit zu sorgen. Hier erfahren beide 
weibliche Solidarität, Christine im Rahmen 
der engen Freundschaft zu ihrer Kollegin 
und Susanne innerhalb der Frauenbrigade in 
ihrem Betrieb. Die Männer hingegen haben in 
beiden Filmen kein Verständnis für die miss-
liche Lage der Frauen und schaffen es nicht, 
ihren eigenen Blickwinkel zu verlassen. 
Evelyn Schmidt hat mit ihrem Film also 
ein hoffnungsvolleres Bild für die Frauen 
der DDR geschaffen, indem die Suche nach 
Selbstbestimmung aufgeht und gegen die Er-
wartungshaltungen, mit denen die Frauen 
sich konfrontiert sehen mussten, angekämpft 
wird. Ihre Protagonistin wird mit weniger 
stereotyp weiblichen Attributen versehen und 
Susanne wird nicht als passives Objekt inner-
halb einer männlichen Narration dargestellt. 
Ihr werden im Gegenteil diverse Charakter-
eigenschaften gegeben, die sich der Ebene der 
klassischen Rollenbilder entheben. Evelyn 
Schmidt kann hier also ein Blick des Film-
schaffens konstatiert werden, der sich der 
Alltagsrealität ihrer Protagonistin einfühl-
sam und realitätsgetreu annähert. Dadurch 
entspricht Susanne, die sich der Erwartungs-
haltung der DDR an ihre Bürgerinnen ent-
gegenstellt, nicht dem klassischen Leitbild. 
Außerdem wird dadurch die These gestützt, 
dass die Gleichberechtigung der Frau zu ver-
mehrter gesellschaftlicher Teilhabe und zu 
einem neuen individuellen Selbstbild der Frau 
führen kann. Susanne gibt diese Autonomie 
und ihr Selbstbewusstsein an ihre Tochter 
Jenni weiter und trägt diese Erfolge somit in 
die nächste Generation. 
Herrmann Zschoche hat eine eher negative 
Darstellung der DDR-Gesellschaft gezeich-
net, die die proklamierte Gleichberechtigung 
für die Frauen zu einem Hindernis macht, 
aus der Christine als Verliererin hervorgeht. 
Sie schafft es nur teilweise, sich über ihre 
eigenen Lebensvorstellungen klarzuwerden 
und ihr eigenes Selbstbild als Frau zu ent-
werfen. Christine scheitert immer wieder an 
den ihr gestellten Anforderungen und hat 
keine Zufriedenheit in dem Alleinsein ge-
funden. Zschoche gelingt es ebenfalls, seiner 
Protagonistin diverse Charaktereigenschaf-
ten zuzuschreiben. Dennoch folgt Christine 
vor allem den in der Gesellschaft, und in ihr, 
implizierten Denkmustern der traditionellen 
Geschlechterrollen.

Beide Filme nutzen die Darstellung der Frau, 
um auf die Alltagsrealität der DDR aufmerk-
sam zu machen und dadurch existierende Pro-
bleme aufzuzeigen: Patriarchale Strukturen, 
denen die die Gesellschaft durchdringende 
Emanzipation entgegensteht; die akute Über-
forderung der Frau durch die Doppelbelas-
tung und die mangelnde Miteinbeziehung der 
Frau und ihrer Belange und Nöte in politische 
Entscheidungen. Vor allem Zschoche gelingt 
es, durch die Thematisierung mit Christi-
nes Promotionsthema, die Frauenfrage, die 
eigentlich als offiziell geklärt dargestellt wird, 
erneut zu stellen. Zschoche beweist mit der 
Wahl des dokumentarischen Realismus als 
formalästhetische Darstellungsweise, wie 
schwierig die Situation der DDR-Frau war. 
Schmidt hingegen geht an die Grenzen des in 
der DDR möglichen Experimentieren, indem 
sie der klaren Narration enthobene Traumsze-
nen einbaut und sich so Susannes Vorstellung 
eines besseren Lebens nähert. 
Es kann unterstrichen werden, dass die dar-
gestellten Frauen, die Schwierigkeiten hatten, 
ihre Rolle im System der DDR zu finden, auch 
als Stereotype für die Gesamtsituation der 
DDR standen. Denn die DDR befand sich 
in den achtziger Jahren in einer schwierigen 
Lage, in der die Regierung Stellung beziehen 
musste zur liberaler werdenden Politik aus 
der Sowjetunion. Hier kann, ähnlich wie in 
den dargestellten Forschungsergebnissen, eine 
gesamtgesellschaftliche Darstellung der DDR 
mithilfe der Frauenfiguren festgestellt werden. 
Trotz der strengen kulturpolitischen Situ-
ation konnte in beiden Filmen also ein kri-
tisches Bild der Alltagsrealität für Frauen – 
und implizit für die Gesellschaft – analysiert 
werden. Beide Filme haben in der DDR kein 
großes Publikum erreicht, was vor allem an 
schlechten Kritiken und schlechter Platzie-
rung im Kinoprogramm lag. Das ist insofern 
verständlich, als dass sie den DDR-Bürge-
rinnen und -Bürgern aufgezeigt haben, unter 
welchen Anstrengungen viele Frauen in der 
DDR leiden mussten. Schmidt entwirft hie-
rin ein hoffnungsvolles Bild, das einerseits 
die individuelle Entwicklung eines eigenen 
Lebensentwurfes für Frauen in der DDR als 
möglich zeigt und dieses Bild auch formal-
ästhetisch produziert. Zschoche reproduziert 
zwar die ästhetischen Rollenbilder, eröffnet 
narrativ jedoch ebenfalls die Diskussion 
um eine mögliche Selbstverwirklichung der 
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Frau in der DDR-Gesellschaft. Beide Filme 
können als kritischer Teil des staatlichen 
Diskurses gewertet werden, die das existie-
rende System innerhalb der DDR-Regierung 
hinterfragen und diesem System, im Fall von 
Schmidts Film, die Lösung nach individuel-
leren Lebensentwürfen entgegenstellt. Beide 
KünstlerInnen nutzen also das Medium Film, 
um auf die gesellschaftlichen Missstände auf-
merksam zu machen und reizen die Grenzen 
des kulturpolitisch Möglichen aus, um ihre 
Meinung filmisch darzustellen. Gleichzeitig 
ist der Protest in beiden Filmen leise und indi-
viduell. Zschoche bedient sich hier mehr der 
typischen Ästhetik, während Schmidt experi-
mentellere, neuere ästhetische Formen nutzt, 
um die missliche Lage darzustellen. 

Zusammenfassung 

Die Gleichberechtigung der Geschlechter 
war ein erklärtes Ziel der DDR, was durch 
gezielte politische Steuerung erreicht werden 
sollte. Dieses Ziel wurde als erfüllt prokla-
miert, bezog sich hierbei jedoch vorrangig 
auf die Gleichberechtigung auf dem Arbeits-
markt, die mögliche Vollbeschäftigung für 
jede Bürgerin und jeden Bürger sicherte. Die 
gesellschaftliche Erwartungshaltung ent-
sprach weiterhin in großen Teilen dem tra-
ditionellen Rollenverständnis, sodass Frauen 
kaum politische Teilhabe und Entscheidungs-
macht zugesprochen wurden – die Führungs-
ebenen innerhalb der DDR blieben männlich 
besetzt. Die Reproduktionsarbeit – und damit 
impliziert die Erweiterung der sozialistischen 
Gesellschaft der DDR – und Hausarbeit 
wurde als Erwartung an die Frauen gestellt. 
Während die gesellschaftliche Situation der 
Männer also nahezu unverändert blieb, sahen 
die Frauen der DDR sich mit einer neuen Si-
tuation konfrontiert, die ihnen als Zugewinn 
an Selbstbestimmung dargestellt wurde. Hier 
lag also eine asymmetrische Gleichberechti-
gung vor, gegen die die Frauen sich nur zum 
Teil auflehnen konnten. Dennoch kann von 
einer Zunahme an gesellschaftlicher Teilhabe 
gesprochen werden, die die Frauen der DDR 
sich durch ihre ökonomische Integration er-
arbeiteten, die Darstellung der DDR-Frau als 
emanzipiert veränderte auch ihr persönliches 
Selbstbild. 
Im DEFA-Film wurde dieses Ungleichgewicht 

selten offen kommuniziert, fand jedoch inso-
fern immer wieder Anwendung, als dass die 
Beschäftigung mit der Frau als Außenseiterfi-
gur der DDR ein beliebtes Darstellungsobjekt 
war. Hier unterlag der DEFA-Film den stren-
gen kulturpolitischen Richtlinien, die sich, vor 
allem bedingt durch die wechselnden Regie-
rungsstrategien der jeweiligen Führungsriege, 
in den unterschiedlichen Dekaden liberaler 
und weniger liberal gegenüber künstlerischen 
Experimenten verhielt. Der DEFA-Film sollte 
den ideologischen Anspruch erfüllen, sozia-
listisches und antifaschistisches Gedankengut 
zu propagieren. Die Filmschaffenden sahen 
sich immer wieder diversen Zensurmethoden 
gegenübergestellt, die in den achtziger Jahren 
vor allem durch eine getriebene Selbstzensur 
ausgeprägt war. Kritik am existierenden Sys-
tem wurde in zermürbenden Prozessen und 
Filmverboten nur sehr partiell zugelassen. 
In der dargestellten Diskussion zur feminis-
tischen Filmtheorie von Claire Johnston und 
Laura Mulvey wird vor allem die klare Dicho-
tomie binärer Männlichkeit und Weiblichkeit 
konstatiert, die erweitert wird durch eine 
Zweitrangigkeit der weiblichen Figuren. Wei-
ter werden Frauen die passiven und Männern 
die aktiven Teile der Narration zugesprochen. 
Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch löst diese 
dogmatische Sicht und ermöglicht mit ihrem 
Ansatz eine offenere Betrachtung, die weniger 
von einer einzig patriarchalen Lesart ausgeht. 
Die in der vorliegenden Arbeit untersuchten 
Filme schafften es, ein Bild zu zeichnen, das 
der nicht erfüllten Aufgabe der vollständi-
gen Gleichberechtigung gerecht wird. Die 
bereits errungenen Erfolge für die weibliche 
DDR-Bevölkerung in Form von materieller 
Unabhängigkeit und beruflichen Möglich-
keiten werden einer patriarchalen Gesell-
schaft gegenübergestellt, die, vor allem im 
Privaten und im beruflichen Rahmen, von 
tradierten Geschlechterrollen geprägt ist und 
die männliche Machtstellung gegen die weib-
liche, emotionale Abhängigkeit stellt. Die 
beschriebene gesellschaftliche Teilhabe der 
Frauen wird in den untersuchten Filmen nur 
bedingt dargestellt, bekommt in der großen 
Herausforderung der Frauen nach der Umset-
zung eines selbstbestimmten Lebens und der 
Findung eines weiblichen Selbstbildes in der 
Gesellschaft jedoch große Bedeutung. 
Während für den Großteil der Figuren klas-
sisch binäre Geschlechtermerkmale gezeich-
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net werden, wird vor allem die Protagonistin 
in Schmidts Film DAS FAHRRAD als Frau 
mit diversen Charakterzügen belegt, die eine 
klare Entwicklung durchläuft und somit in 
der Identifikationsrolle mit der tradierten 
weiblichen Geschlechterperformance bricht. 
Evelyn Schmidt und Herrmann Zschoche 
nutzten in ihrer künstlerischen Arbeit also auf 
unterschiedliche Weise die Grenzen des kul-
turpolitisch Möglichen, um über die individu-
ellen Darstellungen alleinerziehender Mütter 
die gesellschaftlichen Missstände aufzuzeigen 
und die proklamierte Gleichberechtigung 
als nicht umgesetzt zu kritisieren. Schmidt 
arbeitete mit einem weiblichen Blick und 
konnte Susannes Glücksansprüche fernab 
der traditionellen Geschlechterordnung und 
der Objektivierung der Frau als Nebenfigur 
aufzeigen. Sie arbeitete inhaltlich und in der 
Darstellung mit einem kritischen Ansatz, der 
das vorherrschende Frauenbild der DDR hin-
terfragte, während Zschoche sich vor allem 
inhaltlich mit den existierenden Ungleich-
heiten beschäftigte. Er bediente sich teilweise 
klassischer Geschlechterdarstellungen und re-
produzierte dadurch partiell das Bild der Frau 
als passives Objekt der Begierde des Mannes. 
Zschoche stellte deutlicher die weibliche 
Abhängigkeit vom Patriarchat heraus und 
machte es für seine Protagonistin schwieriger, 

ihren eigenen Lebensentwurf zu finden. Auch 
er kritisiert stark die vorherrschenden Macht-
strukturen, die zum Leidwesen der weiblichen 
DDR-Bürgerinnen wurde. 
Nur hypothetisch kann davon ausgegan-
gen werden, dass beide Filme, wenn sie das 
breite Publikum erreicht hätten, Identifika-
tionsfiguren für ein Umdenken innerhalb der 
DDR-Bevölkerung hätten darstellen können. 
Vor allem in Susanne hätte die weibliche Be-
völkerung einen Entwurf zur Durchsetzung 
individueller Glücksansprüche gefunden, der 
sich innerhalb des sozialistischen Systems 
umsetzen ließe. 
Die hier erhobenen Ergebnisse können ab-
schließend also als wissenschaftlicher Beitrag 
gewertet werden, der das bereits vorhandene 
Wissen zu dem Bild der Frau in der DDR er-
gänzt. Außerdem leistet die Arbeit einen ana-
lytischen Beitrag in der feministischen Film-
wissenschaft mit dem Ziel, die Frau im Film 
weniger einseitig und getrieben von der männ-
lichen Schaulust, sondern selbstbestimmt und 
weiblich darzustellen. Vor allem von Evelyn 
Schmidt als weiblicher Filmemacherin, aber 
in der Narration auch im Film DIE ALLEIN-
SEGLERIN, konnte klare Kritik am existie-
renden System geübt und vor allem Schmidt 
eine weibliche Art, Filme abseits des male 
gaze zu produzieren, konstatiert werden.
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