9/ Die Namen der Basler
Kiinstlerinnen konnten
nicht ermittelt werden.

und einer Lesung von Gabriele Stotzer. Letztere stellte
Fotos aus, von Monika Andres und Verena Kyselka
wurden Gemalde gezeigt.

Zur Auffuhrung in der Reithalle trug Gabriele Stétzer
ihr Wollkostiim, Verena Kyselka das Antennenkostiim,
Monika Andres das Joghurtkleid und Ute Schmieder
das Sackkleid a la Venus von Willendorf. Zusammen
mit Basler Kiinstlerinnen?® fiihrten sie eine Performance
auf, deren Ablauf sich aus einigen Filmaufnahmen in
etwa rekonstruieren lasst: Das Wollkostiim erscheint
auf dem Boden rollend, wo weilRe A4-Blatter verstreut
sind. Zwei Basler Kiinstlerinnen treten auf, die eine in
einem schwarzen, kokonartigen Schlauch, die andere in
einem lilafarbenen Outfit. Im Hintergrund agiert Verena
Kyselka. Die Akteurin in Lila zieht sich ebenfalls einen
schwarzen Schlauch liber, Kyselka tanzt. Nur das Klap-
pern des Antennenkostiims ist zu horen. Ute Schmieder,
als archaische Venus, st6Rt dazu. Alle vier bewegen
sich langsam: Schmieder beugt sich vor und bringt
die Bruste des Sackkleids zum Schwingen, Stétzer in
Wolle geht auf allen vieren wie ein wildes Tier umher,
das Antennenkostiim klappert weiter. Monika Andres
im Joghurtkleid tanzt im Dialog mit Stétzer. Eine wei-
tere Gestalt taucht auf und ist in einem roten Schlauch
gefangen. Schmieder im Sackkostiim nestelt dem
roten Schlauch, in der Nahe versucht sich der schwarze
Schlauch zu befreien. SchlieBlich gelingt es den Kiinst-
lerinnen, sich aus ihren Kokons zu winden.

Auf ein Zeichen des Schlagzeugs im Hintergrund
geht das Licht aus. Aus dem Dunkel erscheint der Vor-
spann zu Signale, Szenen aus dem gleichnamigen Film
werden auf eine groRe Leinwand projiziert. Das wirkt,
als wére es die Kunst, die die Frauen von ihrem Kokon
erlost. In dieser Zeit des Ubergangs, trotz aller Unwég-
barkeiten beim Uberqueren des Flusses, haben sich die
Kiinstlerinnen befreien kdnnen, ohne dabei unterzu-
gehen wie die Konigskinder. In diesem Gestus schlieRt
auch Die Uberfahrt, dieser letzte Film der Kiinstlerinnen-
gruppe Erfurt, mit dem Bild der Coca-Cola-Amazone,
der Venus-Matriarchin und den anderen Figuren,
die selbst eine Welle bilden, die sie in die neue Zeit tragt.

Im Anschluss an die Projektion von Signale in Basel
ist im Hintergrund Trommelwirbel zu héren, immer
intensiver und lauter. Eine Frau kommt auf die Biihne
und rezitiert erst leise, dann immer lauter werdend: ,,Ich
habe was zu sagen. Ich habe was zu sagen. Ich habe
was zu sagen. Ich habe was zu sagen...!” Um am Ende
laut in die Welt zu schreien: ,Habe ich was zu sagen?”

Ja, hatten sie.
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Die Uberfahrt
Cross-Over

9/ It has not been possible

to determine the names of

the women artists participating
in Basel.

Venus of Willendorf. Together with the women
artists from Basel,® they put on a performance
that, thanks to footage shot that day, can be
roughly reconstructed in terms of sequence:
the wool costume is seen rolling on the floor
where white sheets of A4 paper are strewn.
Two artists from Basel appear, one wearing a
black, cocoon-like tube, the other in a purple
outfit. Verena Kyselka is active in the back-
ground. The performer in purple now also
dons a black tube, while Kyselka dances. Only
the clattering of the antenna costume is audi-
ble. Ute Schmieder, the archaic Venus, enters
the scene. All four are moving slowly: Schmie-
der bends over so that the breasts of the sack
dress swing, Stoétzer in wool scuttles around
on all fours like a wild animal, and the antenna
costume keeps on clattering. Monika Andres
in the yoghurt dress dances in dialogue with
Stotzer. Another figure appears and is seen
caught in a red tube. Schmieder in the sack
costume nestles up to the red tube, while the
black tube nearby attempts to break free. The
women artists ultimately succeed in liberating
themselves from their cocoons.

At the strike of the drums in the back-
ground, the lights go out. Appearing
in the dark are the opening credits from the
film Signale, and scenes from it are pro-
jected onto a big screen. It seems as if it
were art that had liberated the women from
their cocoon. In this time of transition,
despite all the imponderables of crossing
the river, the women artists have been able
to free themselves without sinking like the
royal children. It is with this gesture that
Die Uberfahrt, this last film by the Kiinstler-
innengruppe, closes—with the image of the
Coca-Cola Amazon, the Venus matriarch,
and the other figures, who themselves form
a wave that carries them into the new age.

Following the projection of Signale in
Basel, a drum roll arises from the back-
ground, sounding ever louder and more
intensely. A woman steps onto the stage and
recites the following words softly, then pro-
gressively louder: “I have something to say.
I have something to say. | have something to
say. | have something to say ...!I"” Before ulti-
mately screaming to the world at the top of
her lungs: “Do | have something to say?”

Yes, they did.
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Performance art is frequently regarded

as an eternal latecomer to the development
of art in East Germany. This may be true

if we take a retrospective look at how it
was encouraged or discouraged by the art
academies or at the existence of a “pure,”
canonical form of this artistic practice.

It also holds true in comparison with the
performative phenomena in other Eastern
Bloc countries or in Yugoslavia, where it
virtually flourished during respective pe-
riods of thaw and in the heyday of diverse
neo-avant-gardes. A letter of protest criti-
cizing the ignorance of process-oriented
art forms that several art scholars with

a sympathy for the so-called second public
sphere sent to the board of the GDR'’s
Verband Bildender Kiinstler (Association of
Visual Artists) in April 1988’ also seems

to testify to such a delay. The intense focus
that scholarly reassessments of art creat-
ed in the GDR have directed at the efforts
of the (late) 1980s over the past fifteen
years? might account for the theory of a
previous deficit.® The fact that “action art,”
as it was termed at that time, for instance
that of the Kiinstlerinnengruppe Erfurt

or the Dresden-based Autoperforationsar-
tisten, was deeply rooted in an earlier
interdisciplinary tradition, in terms of both

e i

form and content, has rarely been identi-
fied.* Specifically the exemplary role of
Fine Kwiatkowski, also with respect to her
various collaborations with Lutz Dammbeck
and Christine Schlegel, which was repeat-
edly reported by the protagonists of

the Kiinstlerinnengruppe, points to origins
in the field of theater, and even more so in

the field of music.® With the introduction

1/ Barbara Barsch, Ina Gille,
Gabriele Muschter, Henry
Schumann, Christoph Tannert,
and Klaus Werner, Letter to the
Board of the GDR's Verband
Bildender Kiinstler, April 19,
1988, Akademie der Kiinste
Berlin, Klaus-Werner-Archiv.
2/ Curiously, this does not
apply to experimental film

art, in whose consideration

as a genre the interplay with
painting and action art/perfor-
mance was presented, but the
latter was still given no urgent
attention as a parallel phe-
nomenon and/or no extensive
presentations were dedicated
to it for a long time.

3/ A high-quality, but within

the framework of her topic
necessarily abridged overview is
provided by Angelika Richter

in Das Gesetz der Szene: Gen-
derkritik, Performance Art und
zweite Offentlichkeit in der
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spaten DDR (Bielefeld, 2019). On
performance, body art, and the
Intermedia festival in the GDR in
particular, see pp. 169-176.

4/ An appraisal of the per-
formative approaches in the
work of Erhard Monden, Karla
Woisnitza, Clara Mosch, and
the SUM-Theater, among
others, cannot take place here
for reasons of capacity, but
also because the aim here is
to emphasize the transdisci-
plinary influences on the
Kiinstlerinnengruppe Erfurt.
Neither can the legendary In-
termedia festival in Coswig in
Saxony in June 1985 be dealt
with at this point, because it,
too, in the author’s opinion,
already presented the deriva-
tions from a merged musical,
improvisational, and visual-ar-
tistic background, comparable
to the forms of expression
used by the Erfurt women.

Flyer Aktion fiir 8 Frauen / Action for 8 Women

Wesensmaskerade, undatiert / undated

Performancekunst wird gerne als die ewige Zuspét-
kommerin innerhalb der ostdeutschen Kunstent-
wicklung betrachtet. Das mag stimmen, wenn wir den
Bereich kunstakademischer Er- oder Entmutigung
betrachten oder die Existenz einer , puren”, kanoni-
schen Form dieser Kunstausiibung im Riickblick.

Es stimmt auch im Vergleich mit dem performativen

Phanomen in anderen Ostblockldndern oder in Jugos-
lawien, die in jeweils zeitversetzten Tauwetterperioden
und im Regelkreis diverser Neo-Avantgarden geradezu
florierten. Auch ein, die Ignoranz gegeniiber prozes-
sualen Kunstformen kritisierender Protestbrief den
mehrere, der zweiten Offentlichkeit zugeneigte Kunst-
wissenschaftler_innen im April 1988" an das Prasidium
des Verbands Bildender Kiinstler der DDR schrieben,
scheint von einer solchen Verspéatung zu zeugen.

Der starke Fokus, den wissenschaftliche Neubewer-
tungen von in der DDR entstandener Kunst wéhrend
der letzten fiinfzehn Jahre? auf die Produktion der
(spateren) 1980er richten, mag die Perspektive eines
vorherigen Defizits bedienen.® Dabei wird leicht ver-
kannt, dass die damals so genannte Aktionskunst
etwa der Kiinstlerinnengruppe Erfurt oder der Dresd-
ner Autoperforationsartisten auch auf eine spezielle

mit Malerei und Aktions-
kunst/Performance

1/ Barbara Barsch, Ina
Gille, Gabriele Muschter,

3/ Einen qualitatvollen,
im Rahmen ihres Themas

Henry Schumann,
Christoph Tannert, Klaus
Werner, Brief an das
Prasidium des VBK-DDR,
19. April 1988, Akademie
der Kiinste Berlin, Klaus-
Werner-Archiv.

2/ Das gilt kurioserweise
nicht fur die experimen-
telle Filmkunst, bei deren
Betrachtung als Genre
die Wechselwirkungen

zwar dargestellt wurden,
letzterer als Parallel-
phanomen jedoch noch
keine dringliche Auf-
merksamkeit geschenkt
bzw. davon noch keine
umfassenden Darstellun-
gen gewidmet wurde.

jedoch notwendig ver-
kiirzten Uberblick bietet
Angelika Richter, in:
Das Gesetz der Szene.
Genderkritik, Perfor-
mance Art und zweite
Offentlichkeit in der
spéten DDR, Bielefeld
2019, bes. S.169-176, zu
Performance, Body Art,
Intermedia in der DDR.

Susanne Altmann

interdisziplindre Tradition zuriickgriff, sowohl formal
wie auch in ihren Inhalten, die sich bereits viel friiher
zeigte.* Gerade die auch von den Akteurinnen der
Kiinstlerinnengruppe immer wieder berichtete Vor-
bildfunktion von Fine Kwiatkowski, auch in ihren
unterschiedlichen Kooperationen mit Lutz Dammbeck
und Christine Schlegel, verweist auf Urspriinge im

of improvisation techniques at music and
dance academies in East Germany as

of roughly 1970, what occurred was a sort
of bursting of a dam, which opened up a
new artistic scope for the creative subject
beyond classical and ideological norms.
“These movements are joined by the idea
of a subject that recognizes itself and
makes itself recognizable in spontaneous
action; this subject interested in aesthetic
experiences hones its perception through
transgressive experiences and receives
social recognition as a result of the particu-
lar nature of its activities and style,” ex-
plains Barbara Lubich in her book Das
Kreativsubjekt in der DDR: Performative
Kunst im Kontext,® and hence seems to
define the Kiinstlerinnengruppe's impetus
for action—even though she does not
refer specifically to them, but instead to
the previous generation from the field

of musical, dance, and theatrical improvi-
sation. Their actions aroused the curiosity
of artists like Helge Leiberg or Christine
Schlegel. Inspired by the innovative, ex-
pressive potential of such fusions, they
created, as A. R. Penck (the Liicke group)
or Lutz Dammbeck had beforehand and/
or at the same time, reproducible artifacts
beyond ephemeral performances with
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the camera. “Genealogical” connective links
to the Kiinstlerinnengruppe are found in the
photographic and filmic works of Gabriele
Stotzer, and in part also in the picture pro-
ductions that the painter Cornelia Schleime
realized individually or in cooperation with
Stotzer prior to Schleime’s emigration from
the GDR in 1984.” The fact that filming and
editing served as a stylistic means is (thus)
already clearly evident in the first film by
the Kiinstlerinnengruppe, called Frauen-
trdume (Women'’s Dreams). Just as the two
films that followed, Die Geister beriihren
(To Touch the Spirits) and Komik — komisch
(Comic — comical), Frauentrdume repre-
sents the aforementioned honing of per-
ception through transgressive experiences,
as well as the, particularly in the climate in
the late GDR, virulent, “social recognition
resulting from the specific character of the
activities and style.” Since recognition, in

5/ For a good example of

this, see Barbara Lubich, Das
Kreativsubjekt in der DDR:
Performative Kunst im Kontext

6/ Ibid., p. 249.

7/ Gegenbilder: Filmische
Subversionen in der DDR
1976-1989, ed. Karin Fritzsche

(Gottingen, 2014), esp. Sec-
tion 3: “Freiheit und Struktur,”
pp. 175—248, on the role of im-
provisation in general, as well
as Section 4: “Verspatung,”
pp. 253—-331, on FINE.

and Claus Loser (Berlin, 1996).

auch in den individuellen oder gemeinsam mit Stotzer
realisierten Bildproduktionen von Cornelia Schleime,
bis zu deren Ausreise aus der DDR 1984.” Dass Auf-
nahme und Schnitt als Stilmittel fungierten, zeigt sich
(daher) bereits bei dem ersten Film der Kiinstlerinnen-
gruppe Frauentrdume deutlich, der ebenso wie die
beiden nachsten Filme Die Geister beriihren und

Theater-, mehr noch im Musikbereich.®> Mit Etablie-
rung der Improvisation an ostdeutschen Musik- und
Tanzhochschulen ab etwa 1970 vollzog sich eine Art
Dammbruch, der dem Kreativsubjekt neue Gestal-
tungsspielrdume jenseits klassischer und ideologischer
Normen offnete. ,,Diesen Bewegungen ist das Modell
eines Subjekts gemeinsam, das sich beim spontanen
Tun selbst erkennt und erkennbar macht; dieses an
asthetischen Erfahrungen interessierte Subjekt scharft
die eigene Wahrnehmung durch Grenzerfahrungen

und erhdlt soziale Anerkennung durch die Besonder-
heit seiner Tatigkeit und seines Stils”, erklart Barbara
Lubich in ihrem Buch Das Kreativsubjekt in der DDR.
Performative Kunst im Kontext und scheint damit den
Handlungsimpetus der Kiinstlerinnengruppe zu defi-
nieren — obwohl sie diese nicht meint, sondern eben
die Vorganger_innengeneration aus der musikalischen,
tanzerischen und theatralischen Improvisation.® Deren
Tun erregte die Neugier von Kiinstler_innen wie Helge
Leiberg oder Christine Schlegel, die das innovative Aus-
druckspotenzial solcher Fusionen reizte und die, wie
zuvor beziehungsweise zeitgleich A. R. Penck (Gruppe
Liicke) oder Lutz Dammbeck, mit der Kamera reprodu-
zierbare Artefakte liber die ephemeren Aufritte hinaus
realisierten. ,Genealogische” Bindeglieder zur Kiinst-
lerinnengruppe Erfurt finden sich in den fotografischen
und filmischen Arbeiten von Gabriele Stotzer, zum Teil

4/ Eine Wiirdigung der
performativen Ansatze
im Werk von Erhard
Monden, Karla Woisnitza,
Clara Mosch, SUM-
Theater u. a. kann hier
aus Kapazitatsgriinden
nicht stattfinden, aber
auch weil die transdis-
ziplinaren Einfliisse auf
die Kiinstlerinnengruppe
Erfurt betont werden
sollen. Auch das legen-
dare Intermedia Festival
im Juni 1985 im

sachsischen Coswig
kann nicht behandelt
werden, auch weil es
sich nach Auffassung
der Autorin wie bei den
Ausdrucksformen der
Erfurterinnen bereits um
Ableitungen aus der mu-
sikalisch-improvisato-
risch-bildkiinstlerischen
Ausgangslage handelt.
5/ Hierzu exemplarisch:
Barbara Lubich, Das
Kreativsubjekt in der DDR.
Performative Kunst im

Kontext, Géttingen 2014,
bes. Teil 3 ,Freiheit und
Struktur”, S175-248, zur
Rolle der Improvisation
generell, sowie Teil 4
«Verspatung”,

S. 253-331, zu FINE.

6/ Ebd., S. 249.

7/ Siehe: Gegenbilder.
Filmische Subversionen
in der DDR 1976-1989,
hrsg. von Karin Fritzsche
und Claus Léser, Berlin
1996.
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other words, public impact, was limited
by the suspicion of the authorities and
the lack of opportunities to perform, the
film format initially compensated for this
deficit. The live performances, which only
started in 1988, were able to build on the

musical moment, which was also enriched
by language experiments, forms a unique
characteristic of the Kiinstlerinnengruppe
within the other, concurrent performance
activities, also in comparison with the
Eastern European context. While the pro-

experience of the filmic performances; also tagonists themselves at times described

to the extent that the intimacy of the film
works could be regarded as a “rehearsal
room.”® We can consider the establishment
and accompanying mission of EOG
(“Erweiterter OrGasmus” or “Extended
OrGasm,” with Ina Heyner, Verena Kyselka,
and Gabriele Stétzer), whose sound initially transferred seamlessly and originally into
only accompanied the films (starting with
Die Geister beriihren) and was then inte-
grated organically in the live performances,
to be a logical continuation of the music-
related and/or Free Jazz-like formatted
techniques practiced by the FINE group

in particular. Especially this programmatic

for the fashion performance Femmeart Erfurt,

Plakat fiir die Modeperformance / Poster
Zeichnung und Collage von / drawing

and collage by Verena Kyselka, 1990
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Komik — komisch gleichsam eine Manifestation der
genannten Wahrnehmungsschéarfung durch Grenzer-
fahrung wie auch der, besonders im Klima der spaten
DDR virulenten, ,sozialen Anerkennung durch die
Besonderheit von Tétigkeit und Stil” bildet. Da die
Anerkennung, lies: Offentlichkeitswirksamkeit durch
behordliches Misstrauen und mangelnde Auftritts-
mdéglichkeiten eingeschrénkt war, kompensierte das
Format des Films dieses Defizit zunachst. Die seit
1988 inszenierten Live-Performances konnten auf den
Erfahrungen der filmischen Performances aufbauen;
insofern auch, als dass sich die Intimitat der Film-
arbeiten als ,Probenraum” verstehen lieR.% Als schliis-
sige Fortschreibung der musikbezogenen beziehungs-
weise im offenen Format des Free Jazz besonders
von der Gruppe FINE ausgeiibten Techniken, diirfen
wir die Griindung und den begleitenden Einsatz von
EOG (Erweiterter OrGasmus, mit Ina Heyner, Verena
Kyselka, Gabriele St6tzer) verstehen, deren Sounds
zunédchst die Filme (ab Die Geister beriihren) begleiten

the interplay of the individuals as a “figur-
aler Einzelgang"® (Figural Single Walk), it is
the collective practice of self-expression
that forms a creative uniqueness. This
democratic atmosphere and unanimous
commitment to their female identity was

the political and social actions of the
Kiinstlerinnengruppe Erfurt.

8/ See Susanne Altmann, “The ed. Katy Deepwell and Agata
Erfurt Women Artists’ Group,” Jakubowska (Liverpool, 2018),

in All-Women Art Spaces in pp. 249-267, esp. p. 255.
Europe in the Long 1970s, 9/ See p.111.

und sich dann organisch in die Live-Performances
integrieren. Gerade dieses programmatische und auch
mit Sprachexperimenten angereicherte musikali-
sche Moment bildet ein Alleinstellungsmerkmal der
Kiinstlerinnengruppe innerhalb der zeitgleichen
Performanceaktivitaten, weitgehend auch im osteuro-
paischen Kontext. Wenn auch das Zusammenspiel

der Individuen von den Protagonistinnen selbst bis-
weilen als ,figuraler Einzelgang” bezeichnet wurde,®
so stellt gerade die kollektive Praxis des Selbstaus-
drucks einen Hohepunkt ihres Schaffens dar. Diese
demokratische Gestimmtheit und das ausnahmslose
Bekenntnis zum Frausein tibertrug sich nahtlos und

in einzigartiger Weise in den politischen und sozialen
Aktionsraum der Kiinstlerinnengruppe Erfurt.

8/ Siehe Susanne
Altmann: ,The Erfurt
Women Artists’ Group”,

in: All-Women Art
Spaces in Europe in the

Long 1970s, hrsg. von
Katy Deepwell und Agata
Jakubowska, Liverpool
2018, S. 249-267, hier
bes. S. 255.

9/ Siehe S.111.



13/ Claudia Bogenhardt
im Gespréach mit der
Autorin, Herbst 2021.

14/ Ebd.

15/ Im Anschluss an die
Ausstellung Hosen haben
Rdcke an rekapitulierte
Claudia Bogenhardt ihre
damaligen, sehr komple-
xen Intentionen wie folgt:
Im Film Signale zeigte ich
Wandlung und Transfor-
mation. Welche ein Stille
werden / Tod braucht. Im
symbolischen Grab liegen,
als Durchtrittspforte zur
neuen Gestalt. Um dann
wie Mondstichtig die
Wege zu scannen und als
Donna Quichotta gegen
Windmiihlen zu kdmpfen.

Erde wird mit Wasser
weich, formbar. / Ton auf
die Haut aufgetragen,
kleidet mein Nacktsein. /
Luft und Sonnenwéarme
trocknen und zeigen Ahn-
lichkeiten mit Tierhauten. /
Leoparden, spater dann
Elefantenkuhhaut. /

Beide betonen meine
Menschenfrauhaut, spie-

geln ein mogliches Altern...

entdecke Moglichkeiten
der Bewegungen und
koste sie aus. / Werden
und Vergehen... / Feuer
verwandelt Erde in festes
Gefass, dass Tonkleid /
Harnisch. Symbole sind:
Ton fiir Mutter Erde /
Archaisches, wie die drei

Briiste fiir das Mutter-
prinzip / Eine Brust fur
das kampferische ver-
teidigende Prinzip = die
Amazone / Ein Auge als
Giirtelschnalle im Bereich
des Solarplexus, mit dem
,sehenden’ Kompass in der
Mitte, eine Remineszenz
an die Figur der Trans-
formatorin”, Textanhang in
einer E-Mail an die Autorin
vom 27. Februar 2022.
16/ Diese Bildformel
verwendete auch Monika
Andres 1987 im ersten
Film der Kiinstlerinnen-
gruppe, Frauentrdume.
Siehe dazu den Beitrag
von Franziska Schmidt,
S.43-56.

13/ Claudia Bogenhardt, in
conversation with the author,
Fall 2021.

14/ Ibid.

15/ Following the exhibition
Hosen haben Récke an (Pants
Wear Skirts) Claudia Bogenhardt
recapitulated her erstwhile, rather
complex intention as follows: “In
the film Signale | showed changes
and transformations. Which be-
come a silence / death needs. To lie
in the symbolic grave as passage
to a new shape. To then scan the
paths as if moonstruck and to
fight against windmills like Donna
Quixota. Earth with water becomes
smooth, moldable. / Clay applied
on the skin is clothing my nudity. /
Air and solar warmth dry and
expose similarity to animal skin. /
Leopard, later then the skin of

a cow elephant. / Both emphasize

my humanfemaleskin, reflect pos-
sible aging ... discover opportunities
of movement and enjoy them. /
Becoming and fading ... / Fire turns
earth into a firm vessel, that clay
dress [ harness. Are symbols: clay
for Mother Earth / Archaics as
three breasts for the principle of
motherhood / One breast for the
principle of belligerent defense =
the Amazon / One eye as buckle

in the area of the solar plexus, with
the ‘seeing’ compass in the center,
a reminiscence to the figure of the
Tranformatoress,” text attachment
in an email to the author from
February 27,2022.

16/ Monika Andres also used

this visual formula in 1987 in the
Kiinstlerinnengruppe's first film,
Frauentrdume (Women's Dreams).
On this, see the text by Franziska
Schmidt in this volume, pp. 43-56.

gleichgeschlechtliche Beziehungen ging. Ich war viel
mehr damit beschéftigt, innerhalb der Gruppe zu beste-
hen und mit den einzelnen Frauen warm zu werden.”"
Zu diesem Zeitpunkt war Bogenhardt bereits seit Jahren
als Initiatorin in der nichtoffiziellen Frauenbewegung

in Erfurt aktiv und dreifache Mutter. Selbst an Keramik
interessiert, beschaftigte sie die Analogie zwischen dem
Gestalten mit Ton und dem Akt des Gebarens als Wege,
,heue Formen in die Welt zu bringen”* In diesem Sinne
prasentiert sie in Signale ihren nackten Kérper unter
einer dicken Schicht von anfangs noch feuchtem Ton.
Unter dieser sich im Laufe des Drehs verfestigenden
Tonschicht, verwandelt sich Bogenhardt zunehmend in
eine Statue, die in ihrer Kérperhaltung und steingrauen
Farbe wahlweise an die Wasserspeier der Gotik oder an
die Frauenfiguren des Erfurter Domportals erinnert.’”
Notgedrungen fallen ihre Bewegungen eher langsam 142
und gravitatisch aus — im Unterschied zu den tanzeri-
schen und dynamischen Ablaufen der anderen Ak-
teurinnen, etwa von Michaela Hopf als einer Art schwarz
bemaltem Kobold mit Punkfrisur oder Gabriele
Stotzers autoerotischen Ritualen, gedreht im Hinterhof
der Pergamentergasse. Das von Bogenhardt aufgefiihrte
Formwerden bringt &hnlich wie das Muttersein Ein- und
Beschrankungen mit sich. Doch bevor die Kérperhiille
vollig erstarrt, tritt die Statue im Film ab und kehrt spater
in einem Kleid aus gebrannter und glasierter Keramik
zurlick — als eine der auBergewdhnlichsten Kreationen
innerhalb der Kiinstlerinnengruppe. Wahrend das klap-
pernde Unterteil, das Bogenhardt tragt, an ein Bast-
rockchen erinnert, zitiert das Oberteil einen Brustpanzer
im Wortsinn. Hierfiir schuf Claudia Bogenhardt ein
Archetyp der spirituell gestimmten Frauenbewegung,
eine dritte Brust.’® Dieses, zunachst sehr personliche
Signal, weist auf Rollenzuschreibungen, resultierende
Konflikte und Gestaltungssehnsiichte hin, die letztlich
den Referenzrahmen der DDR iibersteigen. Klartext zum
kiinftigen Frauenanteil an der Modellierung einer, wie
auch immer, neuen Zeit spricht dann 1990 der Film Die
Uberfahrt. In der Zwischenzeit stellt eine Signalgeberin
unten am Fluss die unsichtbaren Weichen, die Schran-
ken bleiben offen.

Signale
Signals

as by the natural way of life on the farm, but

I didn't realize that it was also about same-sex
relationships. | was occupied much more with
existing within the group and becoming close
to the individual women.” At this pointin
time, Bogenhardt had already been active for
years as an initiator in the non-official wom-
en’s movement in Erfurt and had three chil-
dren. Due to her engagement with ceramics,
she was interested in the analogy between
designing with clay and the act of giving birth
as ways to “bring new forms into the world.™*
In line with this, in Signale, she presented her
naked body under a thick layer of initially still
damp clay. Under the clay, which hardened

as the filming progressed, Bogenhardt was
increasingly transformed into a statue, whose
body posture and stone gray color call to
mind either Gothic gargoyles or the female
figures on the portal of the Erfurt Cathedral.®
Her movements perforce seem rather slow
and solemn—in contrast to the dancelike and
dynamic sequences of the other participants,
for instance, by Michaela Hopf as a sort of
black-painted imp with a punk hairdo or
Gabriele Stétzer's autoerotic rituals, filmed in
the rear courtyard on Pergamentergasse. The
becoming-a-form performed by Bogenhardt
brings constraints and restrictions along

with it, similar to being a mother. But before
the body shell has solidified completely, the
statue exits the film and later returns in a dress
made of fired and glazed ceramics—one of
the most unusual creations within the Kiinst-
lerinnengruppe. While the clattering bottom
part of what Bogenhardt is wearing calls

to mind a bask skirt, the upper part cites a
breastplate in the literal sense. For this,
Claudia Bogenhardt came up with an arche-
type of the spiritually oriented women'’s
movement, one third breast.”® This at first very
personal signal points to role assignments,
resulting conflicts, and a longing to create that
ultimately transcend the GDR as a reference
framework. The future involvement of women
in shaping a new era, of whatever kind, is then
put into plain language in the film Die Uberfahrt
(Cross-Over) of 1990. Meanwhile, a female
giver of signals lays the groundwork down by
the river; the barriers remain open.
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Demonstration, Erfurt, 19.11.1989

Katalin

Krasznahorkai

Gabriele Stotzer mit Plakat auf der Demonstration der

.- und, dann kam ein Brief. Ein absoluter Liebesbrief
[...] an mich. Und mit diesem Brief beginnt meine Stasi-
Akte.!" — so Harriet Wollert in einem Interview. Was dar-

Kunst- und Kulturschaffenden auf dem / with placard
at the demonstration of art and culture professionals

on the Domplatz in Erfurt, 19.11.1989

.. and then a letter arrived. An absolute love
letter ... addressed to me. This was the
beginning of my Stasi file.""—as Harriet
Wollert recalled in an interview. What followed
was the beginning of a personal odyssey:
with arrests, forced adoption, surveillance,
and isolation as part of one of the most brutal
"decomposition measures” (“Zersetzungs-
maRnahmen”) aimed at a member of the
Kiinstlerinnengruppe Erfurt. Wollert was
classified as “asocial” in a system that took
nearly everything from her: her relationships,
her children, and her livelihood. This quote by
Wollert shows how closely the life circum-
stances of the women in the collective and
their private lives were interwoven with the
measures of the Ministry for State Security,?
otherwise referred to as the Stasi. Some of
the women artists were listed as individuals
with their own "Operational Identity Check"
("Operative Personenkontrolle,” or OPKs),?
while others only appeared in the files on
their husbands or people in their surround-
ings.* The surroundings of the Kiinstlerinnen-
gruppe were also strictly monitored. But none
of the artists themselves ever collaborated
with the Stasi in any form. In the case of the
Kiinstlerinnengruppe, the circumstances of
their personal lives served thus as starting
points for artistic production—as Ina Heyner
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has stated: “One had this single topic: the
injustice from the outside.”®

The Stasi was thus aware of the existence
of the Kiinstlerinnengruppe and also of
its public activities.® They were also aware
that these performances and film presenta-
tions took place in public.” However, there
was only one case in which the Stasi became
active in public. To prevent the audience from
attending a performance by the collective,
only paid Stasi informants, so-called “Unoffi-
cial Collaborators” (“Inoffizielle Mitarbeiter,”

1/ Harriet Wollert in an inter-
view with Susanne Altmann on
August 4, 2021.

2/ “Stasi” is the common ab-
breviation for the GDR Ministe-
rium fur Staatssicherheit (MfS).
3/ "Operative Personenkon-
trolle” (OPK) was introduced

in 1971 in distinction to
“Operative Vorgang” (Opera-
tional Procedure, OV). Based
on the MfS guidelines 1/71and/
or 1/81, it aimed at examining
suspicious factors in connec-
tion with crimes and infrac-
tions, at recognizing “hos-
tile-negative” views, but also at
the preventative protection of
individuals in security-relevant
positions. See also https://
www.stasi-unterlagen-archiv.
de/mfs-lexikon/detail/operative-
personenkontrolle-opk/ (ac-
cessed in October 2021). Under
the OPK, Verena Kyselka was

known as “Pigment” and
Marlies Schmidt as “Rosine.”
4/ There were no files, for
instance, on Tely Biichner or
Monique Forster.

5/ Ina Heyner in an interview
with Susanne Altmann on
August 4, 2021.

6/ See for example the fash-
ion-object show at the August-
inerkloster (St. Augustine's
Monastery), in: OPK “Pigment,”
vol. 3, p. 167.

7/ "One film by Kachold,
Frauentrdume (Women’s
Dreams), has already been
shown at the Kinoklub in Er-
furt,” in: IMB “Peter Leitner,”

in OPK “Rosine,” BStU, Bez-
irksverwaltung fiir Staatssich-
erheit (Stasi District Headquar-
ters, BV) Erfurt, AOPK 788/88,
p. 44. Kachold is the name

by which Gabriele Stotzer was
known at the time.

Unter diesen Umstanden, ndmlich dass sowohl ein-
zelne Frauen wie auch das gesamte Umfeld von Infor-
manten beobachtet wurden, bleibt es ein Rétsel, dass

auf folgte, war der Anfang einer persénlichen Odyssee:
mit Verhaftungen, Zwangsadoption, Uberwachung und
Isolierung im Zuge einer der brutalsten Zersetzungs-
maRnahmen innerhalb der Kiinstlerinnengruppe Erfurt.
Wollert galt als ,,Asoziale” in einem System, das ihr fast
alles genommen hat: ihre Beziehungen, ihre Kinder, ihre
Lebensgrundlage. Dieses Zitat von Wollert zeigt, wie
eng die Lebensverhéltnisse der Frauen in der Kiinstle-
rinnengruppe und ihr Privatleben mit den MaRnahmen
des Ministeriums der Staatssicherheit (MfS)? verfloch-
ten waren. Einige der Kiinstlerinnen wurden als Einzel-
personen mit eigenen OPK:® gefiihrt, andere kamen nur
in Akten von ihren Eheméannern oder im Umfeld vor.*
Auch das Umfeld der Kiinstlerinnengruppe war unter
strenger Kontrolle. Doch keine der Kiinstlerinnen selbst
hat je in irgendeiner Form mit dem MfS zusammen-
gearbeitet. Im Fall der Kiinstlerinnengruppe dienten die
personlichen Lebensumstéinde jedoch als Grundlage
der kiinstlerischen Produktion — wie Ina Heyner sagte:
»Man hatte ein Thema: die Ungerechtigkeit von auRen."®
Die Staatssicherheit wusste von der Existenz der
Kiinstlerinnengruppe und auch liber deren 6ffentli-
chen Aktivitidten.® Genauso war bekannt, dass diese
Auftritte und Filmvorfiihrungen in der Offentlichkeit
stattfanden.” Es gab jedoch nur einen Vorfall, bei dem
die Staatssicherheit in der Offentlichkeit aktiv wurde.
Um das Publikum am Besuch einer 6ffentlichen
Performance der Gruppe zu hindern, wurden in die
Veranstaltung nur bezahlte Stasi-IM eingelassen:
.Die Stasi hatte die ganze Einrichtung aufgekauft.
Aus der Frauengruppe wurde die Kiinstlerinnengruppe.”®

1/ Harriet Wollert

im Interview mit Susanne
Altmann am 4. August
2021.

2/ Stasi ist die umgangs-
sprachliche Abkiirzung
fiir das Ministerium fiir
Staatssicherheit (MfS)
der DDR.

3/ Operative Personen-
kontrolle (OPK) wurde
1971in Abgrenzung

zum Operativen
Vorgang (OV) eingefiihrt.
Auf der Grundlage der
MfS-Richtlinien 1/71
bzw. 1/81 zielte sie auf
die Uberpriifung von
Verdachtsmomenten zu
Verbrechen und Straf-
taten, das Erkennen
.feindlich-negativer”
Haltungen, aber auch

auf den vorbeugenden
Schutz von Personen in
sicherheitsrelevanten
Positionen. Siehe auch:
https://www.stasi-
unterlagen-archiv.de/
mfs-lexikon/detail/
operative-
personenkontrolle-opk/
(zuletzt abgerufen am 17.
September 2022). So war
Verena Kyselka unter der
OPK ,Pigment”, Marlies
Schmidt unter der OPK
,Rosine” bekannt.

4/ Tely Biichner oder
Monique Forster hatten
bspw. keine eigene Akte.
5/ Ina Heyner im Inter-
view mit Susanne
Altmann am 4. August
2021.

6/ Z.B. luiber den Auftritt
im Augustinerkloster,
siehe: OPK ,Pigment”,
Bd. 3, S.167.

7/ .Der eine Film der
Kachold ,Frauentraume’
wurde bereits im Kinoklub
in Erfurt gezeigt”, IMB
.Peter Leitner”, in: OPK
~Rosine”, BStU, BV Erfurt,
AOPK 788/88, S. 44.
Kachold ist der Name
unter dem Gabriele Stotzer
damals bekannt war.

8/ Tely Biichner, in:
Zwischen Ausstieg und
Aktion. Die Erfurter Sub-
kultur der 1960er, 1970er
und 1980er Jahre, hrsg.
von Tely Biichner, Susanne
Knorr, Gabriele Stotzer

u. a., Berlin und Bielefeld
2014, S.11.



or IMs) were admitted to the event: “The Stasi
had bought out the entire establishment. The

Women's Group became the Women Artists’

Group, the Kiinstlerinnengruppe.'®

Under these circumstances, namely that
the individual women as well as their sur-
roundings were monitored by IMs, the fact that
there were no operative procedures target-
ing the group itself instead of individual art-
ists, remains a mystery. The Stasi made dispar-
aging statements about the artistic quality of
the collective. Its members were repeatedly
described as “artistic and pseudo-artistic in-
dividuals active in the alternative scene”® and
were denied any quality as artists. The Stasi
thus also revealed its own male-dominated
structure and reflected hostility toward women.
This disregard for women and their artistic
influence on society would also be a possible
explanation for why the Kiinstlerinnengruppe
remained under the radar of the Stasi.

It is therefore that much more explosive
that it was precisely these women who en-
sured that forty years of illegal repression
by the domestic intelligence service against
its own population was preserved and
revealed in state security records. Indeed,
it was five women, three of them from the
Kiinstlerinnengruppe, who occupied the Stasi

headquarters in Erfurt on December 4, 1989.°
It was the first such action in the GDR.

But these files became artistic material
at the same time. In 1993, for instance,
they staged a three-part performance at the
post office building in Erfurt™ that already
offered artistic guidelines for dealing with this
aspect of the history of the GDR: masking,
unmasking, and cleansing.

The Kiinstlerinnengruppe, and thus its ar-
tistic activities, were also protective spaces for
the artists. This protective space could not be
destroyed despite the machinery set in mo-
tion by the state security authorities against
individual women—nor could the group itself,
which today is considered the longest active
artistic women's collective in the GDR.

8/ Tely Biichner, in Zwischen
Ausstieg und Aktion: Die
Erfurter Subkultur der 1960er,
1970er und 1980er Jahre (Ber-
lin and Bielefeld, 2014), p. 11.
9/ OPK “Pigment,” BStU, BV
Erfurt, AOPK 1584/88. p. 2.
10/ On the occupation of the
Stasi headquarters, see in detail
Gabriele Stotzer: Fiir Angst
blieb keine Zeit: Die Entmach-
tung des MfS durch Frauen

in Erfurt, in Bundeszentrale

fiir politische Bildung,
https://www.bpb.de/themen/
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deutsche-teilung/stasi/261039/
fuer-angst-blieb-keine-zeit/
(accessed on September 17,
2022); Die Besetzung der
Bezirksverwaltung des Minis-
teriums fiir Staatssicherheit der
DDR am 4. Dezember 1989 in
Erfurt, https://stasibesetzung.
de/die-besetzungen-in-
den-bezirken/erfurt/der-4-
dezember (accessed on
September 17, 2022).

11/ Die Wende, Post Erfurt,
performance for the exhibition
opening on January 26, 1993.
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Stotzer, Stasi-Teller / Stasi Plate, 1990
plan der Performance Die Wende /
Storyboard for the performance

Unten rechts / Bottom right: Ablauf-
The Change, Erfurt, 1993

Unten links / Bottom left: Gabriele

ware auch eine mégliche Erklarung, warum die Kiinstle-
rinnengruppe unter dem Radar der Stasi blieb.

Umso brisanter ist es, dass gerade diese Frauen
dafiir sorgten, dass vierzig Jahre illegale Repression
gegen die eigene Bevdlkerung durch den Inlandsge-

den Kiinstlerinnen als Gruppe kein operativer Vorgang
zugeordnet war. Die Stasi duRerte sich sehr abféllig tiber
die kiinstlerische Qualitat der Gruppe. Immer wieder
wurden sie als , kiinstlerisch und pseudokiinstlerisch
alternativ-tatige Personen”® bezeichnet und ihnen kiinst-
lerische Qualitat abgesprochen. Die Staatssicherheit
entlarvte damit auch ihre eigene mannlich dominierte
Struktur und spiegelte so die gesamtgesellschaftliche
Frauenfeindlichkeit. Diese Geringschétzung der Frauen
und ihres kiinstlerischen Einflusses auf die Gesellschaft

heimdienst in den Staatsicherheitsakten bewahrt und
entlarvt wurde. Denn es waren flinf Frauen, drei davon
aus der Kiinstlerinnengruppe, die am 4. Dezember 1989
die Erfurter Stasizentrale besetzten. Es war die erste
Stasibesetzung in der DDR.
Doch diese Akten wurden zugleich zum kiinstleri-

schen Material. 1993 inszenierten sie etwa eine dreitei-
lige Performance im Erfurter Postgebdude," die bereits

die kiinstlerische Handlungsanweisung zum Umgang
mit diesem Teil der DDR-Geschichte war: Maskierung,
Demaskierung und Reinigung.
Die Kiinstlerinnengruppe Erfurt, und somit ihre
kiinstlerischen Aktivitdten, waren auch Schutzrdume
fiir die Kiinstlerinnen. Dieser Schutzraum konnte trotz
der in Gang gesetzten Maschinerie der Staatssicher-
heitsbehdérden gegen einzelne Frauen nicht zerstoért
werden — genauso wenig wie die Gruppe selbst,
die heute als das am ldngsten aktive kiinstlerische
Frauenkollektiv in der DDR gilt.

9/ OPK ,Pigment”,
BStU, BV Erfurt, AOPK
1584/88, S. 2.

10/ Uber die Stasi-Be-
setzung, siehe ausfiihr-
lich Gabriele Stotzer:
Fiir Angst blieb keine
Zeit. Die Entmachtung
des MFS durch Frauen in
Erfurt, in: Bundeszentrale
fiir politische Bildung,

https://www.bpb.de/
themen/deutsche-
teilung/stasi/261039/
fuer-angst-blieb-keine-
zeit/ (zuletzt abgerufen
am 17. September 2022);
Die Besetzung der Be-
zirksverwaltung des
Ministeriums fiir Staats-
sicherheit der DDR am 4.
Dezember 1989 in Erfurt,

in: https://stasibesetzung.
de/die-besetzungen-in-
den-bezirken/erfurt/der-
4-dezember (zuletzt ab-
gerufen am 17. September
2022).

11/ Die Wende, Post Erfurt,
Performance zur Ausstel-
lungseroffnung, 26. Januar
1993.

"Wende"

Performance am 26.1.93 zur Erdéffnung in der Post

MASKIERUNG

1l

- BGabiS IN WEIB Am Mikro Liest IM- Namen

- Monique in schwarz am Mikro liest OV-Namen

Birgit

Gabif in Stiermaske,

- Verena dahinter in Antennenmaske,

Gabig stdhnt zu Namen

,bewegen sich zum Text,

in Zeitmaske

alle drei wechseln zu Gasmasken,

zweite Maskenvariante:

Stroposkop wird eingeschaltet

alle drei wechseln in Erdmasken

-~-- dritte Maskenvariante:

von ¥eky Angelika, Stroposkop wieder ausgemacht

DENMASKIERUNG

2.

zieht Kleid Uber ihr schwarzes Trikot

Monique -
- Bakx

Birgit Zieht sich aus bis zum blauen Trikot

RahxsxxxizeskxINxxxNamerxweikex

an

"GLASHAUS"

beide fangen

"WEGE LEGEN"

rollt Papier aus

Verna demaskiert sich,

--- Gabig wird vom Gejagten zum "JAGER"

wird von Gabig gejagt

---- BABIS maskiert sich zum Stier,

AUSKEHRUNG

- Gabig liest Text "Verrat"

"aus"

kehren mit Besen

Verena,Gabig

Birgit,

Monique,



das Anliegen der Gruppe noch konkreter: ,Es geht um
die Gleichzeitigkeit, die Eigenheit und héhere Zusam-
mengehorigkeit der unterschiedlichen Figuren. [...] Jede
ist die Melodie ihrer selbst und das Echo der anderen.”
Von der ersten Performance sind ausschlieRlich Foto-

grafien erhalten, die die Interaktionen der Frauen zeigen.

Bereits hier scheint sich ein erweitertes Bewegungs-
repertoire abzuzeichnen. Selbstproduzierte Musik
beziehungsweise Tone und Textlesungen wurden als
Elemente immer wichtiger: Verena Kyselka spielte Geige,
Gabriele Stotzer Bongos, Monika Andres sang, eigene
Texte wurden rezitiert. Fir die Performances entstanden
viele neue Kostlime, die nichts mehr mit alltaglich
tragbarer Mode gemein hatten. Einige kamen im néchs-
ten Film, Signale, zum Einsatz, manche waren bis zur
Auflosung der Kiinstlerinnengruppe 1994 ausschlieRlich
bei Live-Auftritten zu sehen.

20/ As reported by Verena 21/ Ina Heyner in conversation
Kyselka, Ina Heyner, and Gabri-  with the author on September
ele Stotzer in conversation with 10, 2021.

the author on September 9 and

10, 2021.

be understood under this concept.?’ The
women finally agreed on “spur-of-the-moment
pieces that are unrepeatable in the same
form.”?' The title of the first performance, Fi-
guraler Einzelgang zeitgeméaRBer Erscheinun-
gen (Figural Single Walk of Contemporary
Phenomena), coined by Monika Andres,
stands symbolically for the sort of collabora-
tion between single individuals. An invitation
to do a subsequent performance that made
use of the same title describes the concerns
of the group more concretely: “It's about the
simultaneity, singularity, and greater solidarity
of the different figures ... Each one is its own
melody and is an echo of the others.” Only
photographs showing the interactions of the
women have been preserved from the first
performance, but an expanded repertoire of
movements already seems to become appar-
ent in them. Self-produced music and sounds
and text readings became ever more impor-
tant elements: Verena Kyselka played the vio-
lin and Gabriele Stétzer bongos, Monika
Andres sang, and texts by the artists were
read. Many new costumes that no longer had
anything in common with fashion to be worn
in day-to-day life were created for the perfor-
mances. Some of them were used in the

next film, Signale, and some could only be
seen at live performances until the Kiinstler-
innengruppe dissolved in 1994.
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The alternative artistic hubs that proliferat-
ed starting in the late 1970s are of particular
importance in the context of the German
Democratic Republic (GDR), where venues
for the expression of dissident voices,
critical opinions, or simply free-spirited
thinking were forced to keep a low profile.
Writing a history of the underground scenes
in East Germany leads one by necessity

to making an inventory of the niches that
harbored them. Erfurt and the surrounding
region counted all by itself a large number
of these oases.

The Pergamentergasse 41, a half-timbered
house situated in the heart of the Andreas-
viertel, the historic center of Erfurt, was
one of them. Starting in 1980, the house,
then in an advanced state of disrepair,' was
occupied by a group of friends that includ-
ed Gabriele Stotzer.? They turned itinto a
hybrid space for living and working and, with
salvaged materials, equipped workshops
for weaving, developing photographs, and
making silkscreen and woodcut prints.

The group’s communitarian spirit and inter-
disciplinary approach, linking art with arts
and crafts, points up the influence of the
Bauhaus, founded just thirty kilometers east
of Erfurt in Weimar.

In 1982, the emigration to the West of
one of the group’s founders, together with
various personal rifts, broke up the con-
stellation. Gabriele Stotzer kept the space
alive, using it as her studio and as a place
of experimentation for the Kiinstlerinnen-
gruppe Erfurt.® There, Gabriele Stotzer
wove the rugs that would serve as décor
for numerous performances by the group,
photographed her colleagues in self-made
costumes, and organized art happenings.
With its terrace-like rooftop overlooking the
old city of Erfurt and its interior courtyard,
the house also appears in several of the

collective’s films.

For their regular meetings, however,
the group convened in the apartments of
Verena Kyselka, Monika Andres, or Tely
Biichner, where they organized discus-
sions, readings, exhibitions, and parties.

1/ Urban planning measures
then foresaw razing the An-
dreasviertel, despite its clas-
sification as a historic quarter,
in order to build a four-lane
road and large, Socialist-style
housing blocks. While the
authorities awaited adequate
funding, however, the neigh-
borhood quickly declined and
became derelict.
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2/ Called Gabriele Kachold

at the time. The other artists
involved from the outset were
Albrecht Hillemann, Christoph
Ladka, Ulrich Gater, and Axel
Schacke, as well as Gabriele
Stotzer's spouse, Dietmar
Kachold.

3/ 1982 marks the year when
the GDR authorities outlawed
and shut down the Galerie

im Flur, which Gabriele Stotzer
had operated since 1980.

Das Fachwerkhaus / The half-timbered house
in / on Pergamentergasse, Erfurt, ca. 1989

Sonia Voss

More broadly, the group viewed the entire
city of Erfurt as a potential location for
their films and performances. Venturing
beyond the confines of the underground,
they conquered open, public places and
prominent landmarks, such as the cathe-
dral and the Kramerbriicke. The surround-
ing countryside also offered various
settings for the staging of their esoteric
and nature-based conceptions.*

The communitarian spirit that prevailed
in Pergamentergasse manifested itself
elsewhere in the GDR as well. In 1982,
for instance, the painter Erika Stiirmer-Alex
founded her “Kunsthof” (Art Yard) on an
abandoned farm in Lietzen, in the Bran-
denburg countryside. The Kiinstlerin-
nengruppe performed there during the
"Kunststallfest” (Art Barn Festival) in June
1989. Photographs that were taken on the
weekend of the action attest to the almost
exclusive presence of women, as well as
to the friendly, relaxed, even unbuttoned
atmosphere of these gatherings.®

The fall of the Berlin Wall in November
1989 turned this landscape upside down.
Many actors from the alternative scene left
for the West and a number of State proper-
ties were reclaimed by their pre-Socialism
owners. This, and the rapid pace of
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renovation all over former East Germany,
tolled the death knell of these artistic spac-
es. Despite an arrangement that allowed
Gabriele Stétzer to access the building in
Pergamentergasse through 1994, the com-
munitarian atelier gradually fell out of use.
While a few of the women left Erfurt,
several in the collective decided immedi-
ately that they should establish a place in
which to practice and share their idea
of art. The months following the fall of the
Wall were especially difficult for those from
East Germany, who were confronted with
making crucial decisions and new begin-
nings, while dealing for the first time with
the logic of capitalism from the West. That
the women of the Kiinstlerinnengruppe
had, in this context of general upheaval and
renewal, the presence of mind to open
a center for the arts—and not just that, but
the perseverance and skill to make it hap-
pen—commands admiration. Structuring

4/ Gabriel Stotzer, “The home
base of the Kiinstlerinnen-
gruppe was wherever we were
gathered,” from an interview
with the author in August 2022.
5/ The relative liberty that
prevailed in the countryside,
far from the cities and with less
ubiquitous surveillance on the
part of the Stasi, created

the necessary conditions for
another place in the same
spirit: the “forester’s house”
of Thomas Klement, where
Klement'’s brother Ralf began
to organize “pleinair” happen-
ings from 1980 to 1982.
Gabriele Stotzer actively par-
ticipated in these pleinairs.

Die Zentren alternativer Kunstproduktion, die sich

ab den ausgehenden 1970er Jahren entwickelten, ver-
dienen insofern besondere Beachtung, als dass in

der DDR jegliche Raume der abweichenden, kritischen
Meinungsbildung und freigeistiger Aktivitdten mit
Misstrauen beobachtet wurden. Eine systematische
Betrachtung der inoffiziellen Kreise Ostdeutschlands
fiihrt so automatisch zu einer Erfassung jener Nischen
und Schutzrdume. Allein fiir Erfurt und dessen nahere
Umgebung ist eine betrachtliche Zahl derartiger Oasen
zu verzeichnen.

Die Pergamentergasse 41, ein Fachwerkhaus im
Andreasviertel, dem historischen Herzen von Erfurt,
war eine davon. Eine Gruppe von Freund_innen,
darunter Gabriele Stotzer,' besetzte 1980 das hochst
baufallige Gebaude.? Nach und nach wurde es zu einer

diverser Zerwiirfnisse. Gabriele Stotzer hielt den Ort am
Leben, nutzte ihn als Atelier und als Experimentierfeld
der Kiinstlerinnengruppe Erfurt.® Dort webte sie Teppi-
che, die als Ausstattungsstiicke fiir viele Performances
der Gruppe dienten, fotografierte ihre Mitstreiterinnen in
selbst angefertigten Kostiimen und organisierte Kunst-
aktionen. Das Terrassendach mit Blick iiber Erfurts Alt-
stadt und der Hinterhof des Hauses tauchen mehrfach in
den gemeinsamen Filmen auf.

Die regelmaRigen Zusammenkiinfte der Gruppe
fanden allerdings in den Wohnungen von Verena
Kyselka, Monika Andres oder Tely Biichner statt, wo
Diskussionsrunden, Lesungen, Ausstellungen und Par-
ties organisiert wurden. Im weiteren Sinne betrachtete
die Gruppe die gesamte Stadt Erfurt als potenziellen
Drehort fiir ihre Filme und Performances.* In ihrem

Der Mauerfall im November 1989 verdanderte diese
Situation grundlegend. Viele Akteur_innen der alterna-
tiven Szene gingen in den Westen und Staatseigentum
wurde zunehmend durch Eigentiimer_innen aus vorso-
zialistischer Zeit zuriickgefordert. Dies und die rapide
Renovierungsgeschwindigkeit in ganz Ostdeutschland
lauteten das Ende der meisten inoffiziellen Kunstorte ein.
Zwar hatte Gabriele Stétzer noch bis 1994 eine Erlaub-
nis, das Haus in der Pergamentergasse zu nutzen, doch
eine gemeinschaftliche Nutzung fand nicht mehr statt.

3/ Im Jahr 1982 wurde

die Galerie im Flur, die
Gabriele Stotzer seit

5/ Die relative Frei-
heit, die die dérfliche
Umwelt durch den

ren, ahnlich gestimmten
Orts, des , Forsthauses”
von Thomas Klement.

1980 betrieb, fiir illegal

erklart und geschlossen.

4/ Gabriel Stotzer: ,Der
Ort der Kiinstlerinnen-
gruppe war immer,

Abstand zur Stadt und
die weniger ausgepragte
Stasi-Uberwachung bot,
begiinstigte auch die
Entstehung eines weite-

Dort organisierte
Klements Bruder Ralf
von 1980 bis 1982 Plein-
airs, an denen Gabriele
Stotzer aktiv teilnahm.

Kombination aus Wohn- und Werkstatthaus, in dem
es dank Materialspenden auch bald einen Webstuhl,
eine Dunkelkammer sowie Mdglichkeiten fiir Sieb- und
Hochdruck gab. Der hier herrschende Kollektivgeist
und der interdisziplindre Ansatz, Kunst und Kunstge-
werbe zu verbinden, weist auf Einfliisse des Bauhauses
hin, das nur dreiRBig Kilometer éstlich von Erfurt, in
Weimar, gegriindet wurde.
Die urspriingliche Konstellation des Projekts endete
1982 mit der Ausreise eines Begriinders und infolge

1/ Weitere daran be-
teiligte Kiinstler waren
Albrecht Hillemann,
Christoph Ladka, Ulrich
Gater und Axel Schacke
sowie Dietmar Kachold,
ihr Ehemann, unter des-
sen Nachnamen sie da-
mals auch bekannt war.

2/ Stadtplanerische
MaRnahmen sahen zu
dieser Zeit vor, das An-
dreasviertel trotz seines
denkmalgeschiitzten
Status zu zerstoren, um
dort eine vierspurige
StraRe anzulegen sowie

im Sozialismus Uibliche
Plattenbauten zu er-
richten. Wahrend die
Behdérden noch an der
Finanzierung arbeiteten,
leerte sich das Viertel
von selbst und verfiel
rasch.

Bestreben, aus den raumlichen Beschrinkungen des da wo wir zusammen
waren”, im Gesprach

so genannten Untergrunds herauszutreten, erober- mit der Autorin, August
ten sie mit ihren Aktionen auch é6ffentliche Orte und 2022.
Sehenswiirdigkeiten wie den Erfurter Dom oder die
Kramerbriicke. Auch die ldndliche Umgebung wurde
als Biihne fiir die Umsetzung von naturbezogenen und
esoterischen Ideen genutzt.

Ein Gemeinsinn, so wie er in der Pergamentergasse
herrschte, manifestierte sich auch an anderen Orten
in der DDR. 1982 etwa etablierte die Malerin Erika
Sturmer-Alex ihren ,Kunsthof” auf einem verlassenen
Bauerngehoft in Lietzen, einem brandenburgischen
Dorf. Die Kiinstlerinnengruppe Erfurt, im Juni 1989 zum
~Kunststallfest” eingeladen, trat dort mit einer Perfor-
mance auf. Fotografische Zeugnisse dieses Aktionswo-
chenendes zeigen fast ausschlieRlich weibliche Teilneh-
merinnen und vermitteln eine freundliche, entspannte,
ja freiziigige Stimmungslage.®



themselves as an association, they located
a suitable building at Michaelisstrasse 34.
Inaugurated on March 3, 1991, the Kunst-
haus Erfurt began presenting events at
a regular rhythm from the very first months
of its existence. The program, spelled out
on the invitation, was ambitious: at the Café
Rapunzel (on the ground floor), there were
to be readings, discussions, and live music;
one story up, exhibitions (of paintings,
drawings, installations, photography, per-
formance art), as well as courses in paint-
ing, meditative and rhythmic dancing,
and art history; on the second story, exper-
imental and avant-garde fashion, tailoring,
and courses in textile design, assembly,
cutting, and sewing. The invitation was
accompanied by a call for funding to
acquire the building, which it presented as
a meeting place for the residents of Erfurt.
The writer Christa Wolf was cited as inau-
gural donor, and the collective history and
experience of the founders attested to
the seriousness of the enterprise.®

This initiative required the women,
who had previously operated only in the
underground, to enter into dialogue with
players they were unaccustomed to inter-
acting with: public authorities such as
the Bundestag and the Treuhand,” banks,

municipal agencies, lawyers, and notaries.
They financed the building through a
combination of city funding, donations,
and the honoraria they earned for their
performances. Following significant reno-
vations, the public quickly took advantage
of the new space. Thirty years and over
350 exhibitions on, the Kunsthaus Erfurt
still exists, under the direction of Monique
Fo6rster, who contributed to its founding.
Initially dedicated to women artists, it now
presents contemporary positions by local
and international artists of all genders.

It is a remarkable example of a private

and collective initiative, rooted in the city
around it, which remains open, today as

at its founding, to independent and inno-
vative ideas and forms of expression.

6/ Wolf Biermann should

also be mentioned as an early
contributor. Following a public
performance in Erfurt in Janu-
ary 1990, the popular songwrit-
er distributed his honorarium

to the Kiinstlerinnengruppe, as
well as several other alternative
artists’ groups from the city.
See Susanne Altmann, “Und —
ich habe ihn nicht genommen:
Die Kiinstlerinnengruppe Erfurt
1984 bis 1994," in Zwischen
Ausstieg und Aktion: Die Erfurt-

er Subkultur der 1960er, 1970er
und 1980er Jahre, ed. Tely
Biichner, Susanne Knorr,
Gabriele Stétzer et al. (Bielefeld
and Berlin, 2014), pp. 58—67.

7/ The Treuhandanstalt (Trust
Agency) was an agency estab-
lished in 1990 by the govern-
ment of the Federal Republic
of Germany to privatize and
restructure the companies that
were owned by the state in the
GDR era (Volkseigene Betriebe
or VEB).

Flyer zum Fest im / Flyer for a party
at the Kunsthaus Erfurt, 3.3.1991
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Waéhrend einige der Frauen Erfurt verlieRBen, fasste
das restliche Kollektiv umgehend den Entschluss,
einen neuen Ort fiir ihre Kunstausiibung zu griinden.
Die Monate unmittelbar nach dem Fall der Mauer
waren fiir viele Ostdeutsche besonders schwierig,
da sie Lebensentscheidungen zu treffen hatten und
Neuanfange zu koordinieren hatten — all das im Erst-
kontakt mit den Logiken des westlichen Kapitalismus.
Dass die Frauen der Kiinstlerinnengruppe — in diesem
Klima von Umbruch und Erneuerung — die Geistes-
gegenwart, das Durchhaltevermégen wie auch
die Begabung zur Realisierung einer solchen Vision
aufbrachten, verdient noch heute Bewunderung.

Sie stellten sich als Verein auf und identifizierten ein
geeignetes Gebaude auf der MichaelisstralRe 34.
Vom ersten Moment seiner Einweihung am 3. Mérz
1991 an, prasentierte das Kunsthaus Erfurt eine regel-
maRige Folge von Veranstaltungen. Auf der Einladung
zur Er6ffnung stand das ambitionierte Programm:

Im Café Rapunzel (im Erdgeschoss) wiirden Vortrage,
Lesungen und Livemusik stattfinden, im Stockwerk
dariiber Ausstellungen (mit Malerei, Zeichnung,
Installation, Fotografie und Performance) sowie Kurse
fiir Malerei, meditativen und rhythmischen Tanz,
Kunstgeschichte, im zweiten Stock schlieBlich ware
der Ort fiir experimentelles und avantgardisti-

sches Modedesign mit Kursen zu Textilgestaltung,
Zuschnitt, Fertigung und Nahen. Die Einladung
wandte sich auch an potenzielle Spender_innen, wei-
tere Mittel zum Erwerb des Hauses, das als Treffpunkt
fiir die Bewohner_innen der Stadt Erfurt vorgestelit
wurde, beizusteuern. Zudem wurde die Schrift-
stellerin Christa Wolf namentlich als Erstspenderin
genannt, was zusétzlich zu der gemeinschaftlichen

Oben / Top: Monika Andres arbeitet am
Wandgemalde Lichttrdgerinnen im /
works on the mural Bearers of Light at

the Kunsthaus Erfurt, 1994

Unten / Bottom: Das / The
Kunsthaus Erfurt in / on
Michaelisstrasse 34, Erfurt,
vermutlich / probably 1992
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Vergangenheit und der Erfahrung der Griinderinnen
die Ernsthaftigkeit ihres Anliegens unterstrich.®
Diese Initiative zwang die Frauen, die zuvor
nur im Untergrund operiert hatten, mit bislang unge-
wohnten Partner_innen zu interagieren: 6ffentlichen
Beho6rden wie der Treuhand,” Banken, kommunalen
Verantwortungstrdagern, Anwélten, Notaren. Sie
finanzierten das Gebaude durch eine Kombination
aus stadtischen Mitteln, Spenden und den Honora-
ren, die sie fiir ihre Auftritte erhielten. Nachdem
die wichtigsten Renovierungsarbeiten abgeschlos-
sen waren, war der Publikumsansturm auf das neue
Angebot sofort groR. DreiRig Jahre und liber 350
Ausstellungen spater ist das Kunsthaus Erfurt noch
immer lebendig, geleitet von Monique Forster, die
auch an der Griindung beteiligt war. Urspriing-
lich rein dem Schaffen von Kiinstlerinnen gedacht,
werden hier heute die Werke von zeitgendssischen
Kiinstler_innen aus dem In- und Ausland, unabhin-
gig von deren Geschlecht, prasentiert. Das Kunst-
haus kann als bemerkenswertes Zeugnis fiir eine
unabhangige, gemeinschaftliche und in der Kom-
mune verwurzelte Initiative gelten, die heute
noch, wie zu Zeiten ihrer Etablierung, fiir innovative
Ideen und Ausdrucksformen offen steht.
6/ Als friiher Forderer ist Siehe Susanne Altmann: Stétzer u. a., Berlin und
hier auch der bekannte »Und — ich habe ihn Bielefeld 2014, S. 58—67.
Sanger Wolf Biermann nicht genommen. Die 7/ Die Treuhandanstalt
zu nennen, der das Kiinstlerinnengruppe wurde 1990 von der
Honorar seines Auftritts Erfurt 1984 bis 1994", in: Regierung der BRD
im Januar 1990 in Erfurt Zwischen Ausstieg und gegriindet mit der Auf-
an die Kiinstlerinnen- Aktion. Die Erfurter Sub- gabe, die volkseigenen
gruppe sowie weitere kultur der 1960er, 1970er Betriebe (VEB) der DDR
alternative Kunstgrup- und 1980er Jahre, hrsg. zu privatisieren und

pierungen gab. von Tely Biichner, umzustrukturieren.
Susanne Knorr, Gabriele




For the subculture scene of the 1980s, work-
ing with a Super 8 camera offered a largely
free field of experimentation. While the film
productions of DEFA, the state-owned film
studio in the German Democratic Republic
(GDR), were monitored by the government
and modern video technology was not avail-
able to private individuals for economic and
political reasons, the official art and culture
policy did not consider Super 8 to be an artis-
tic medium.' The Soviet narrow film camera
Quarz came onto the market in the GDR

for the amateur field in 1968. A. R. Penck,
who lived in Dresden at the time, was one of
the first artists to turn to Super 8 techno-
logy starting in the mid-1970s. In the 1980s,
a virtual boom in narrow film began among
the younger generation of people born in the
GDR around 1960.2 The early protagonists

of the scene were often painters. These
artists worked in an intermedial manner and
pursued an experimental handling of film
material. Films were painted, scratched, and
cut up and shown as performative stagings
with lots of improvisation.

The film aesthetic and the free, at times
uninhibited handling of Super 8 films was
strongly influenced by the quality of the
technology that was available. While the
cameras were affordable—a Quarz camera

could be purchased for roughly 250 GDR-
Marks3—they had a clockwork motor for
transporting the film, whereby only thirty
seconds at a time could be recorded and
the speed of the film transport slowed down
after twenty seconds. Contacts from the
Federal Republic of Germany could be help-
ful: around 1985, Gabriele Stotzer received

a Bauer camera from the West German film-
maker Christa Maar, whom she had gotten

to know when Maar was doing research

on women in East Germany. Black-and-white
and color films produced by ORWO in the
GDR and by ASSO in the Soviet Union could
be bought in drug stores. It was, however,
only possible to obtain slide film, which
could only be copied with a poor quality.*
Moreover, films and projectors had no audio
track. The images either had to speak for
themselves or were presented along with

1/ See, among others, Dieter
Daniels, “Auf der Suche nach
dem Land der Ahnungslosen,”
in Grauzone 8 mm: Materialien
zum autonomen Kiinstlerfilm
in der DDR, ed. Dieter Daniels
and Jeanette Stoschek (Ostfil-

dern, 2007), pp. 9—14, esp. p. 9.

2/ Claus Loser relates this to
the expatriation of Wolf Bier-
mann in 1976 and the growing
dissatisfaction within the
subculture scene in the GDR
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connected with this. See Claus
Loser, “Vorab,” in Gegenbilder:
Filmische Subversion in der
DDR 1976 bis 1989, ed. Karin
Fritzsche and Claus Léser
(Berlin, 1996), pp. 5—24,

esp. pp. 6—7.

3/ Ibid., p. 17.

4/ Generally, no copies of
them were made. The originals
were instead shown at the
presentations and their qual-
ity thus worsened with each
presentation.

Original Filmverpackungen von in der

DDR verfiigbaren Super-8-Filmen /
Original packaging of the Super 8 film

available in the GDR

Christin Miiller

cassettes or live music played back in
parallel. The lack of synchronicity balanced
out the change in projection speed—each
presentation was unique and comparable
with a premiere.® The DEFA film lab in Berlin-
Johannisthal developed the films as the
sole provider of this service in the GDR.
Due to the centralized development of film,
the Ministry for State Security (Stasi) was
able to obtain access to them, but generally
did not do so.®

The Super 8 film scene in the GDR was
relatively small as a whole. In the early 1980s,
among others, Gino Hahnemann, Cornelia
Schleime, Christine Schlegel, Helge Leiberg,
Gabriele Stotzer, Thomas Ranft, Lutz
Dammbeck, and Andreas Dress turned to
Super 8 film as a field of experimentation
and inspired one another reciprocally.” The
results could first be seen in the apartments,
studios, and rear courtyards of mainly East
Berlin artists such as Petra Schramm and
Wilfriede MaaR. Stotzer networked the scene
in Erfurt: in 1983, she invited Hahnemann and
Schleime to present their films at an artist
party organized by Rolf and Stephanie Lindner.
In 1987, she bought all the tickets for the Kino
Klub on Hirschlachufer and then sold them
again for five marks in order to be able to
show her films before an audience.®
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In the mid-1980s, the characteristics
of films and the public perception of them
changed. With Mario Achsnik, Thomas
Werner, Cornelia KlauR, and Thomas
Frydetzki, new protagonists whose films
were much more narrative appeared.® The
festival Intermedia I: Klangbild — Farbklang,
which took place at the Clubhaus Coswig
in 1985 and was organized by Christoph
Tannert and Michael Kapinos, is regarded
as the first important event for networking
the subculture scene to which filmmakers
were also invited. Staring in 1987, platforms
for exchange were established: the largest
gathering for the independent film scene
in the GDR, organized by Claudia Reichardt
(Wanda), took place at the Hochschule fiir bil-
dende Kiinste (University of Fine Arts, HfbK)

5/ See Thomas Werner,
“Hoffnung — Super 8 Film,” in
Koma-Kino 2 (October 1987),
n.p.

6/ The Stasi confiscated films,
usually during house searches,

and imposed penalties for
unauthorized presentation.
See Loser (note 2), pp. 14-15.
7/ Gabriele Stotzer and
Cornelia Schleime were so
enthusiastic about a film pres-
entation by Gino Hahnemann
in a rear courtyard in Berlin in
1982 that they began working
with narrow film themselves.

According to statements

made by Irmgard Senf, Jens
Tukiendorf, and Matthias
Schneider personally, Stétzer's
films inspired them to try out
the medium in Erfurt.

8/ Both events are document-
ed in Stotzer's Stasi files. For
the film presentation, she was
issued a penalty on March 10,
1987 (see Stotzer Archive).

9/ See, among others, http://
www.perfomap.de/map2/
geschichte/intermedia-ddr
(accessed in September 2022).

Fiir die subkulturelle Szene der 1980er bot die Arbeit
mit der Super-8-Kamera ein weitgehend freies Experi-
mentierfeld. Wahrend die Filmproduktionen der DEFA
staatlich kontrolliert wurden und moderne Videotechnik
aus 6konomischen und politischen Griinden fiir Privat-
personen nicht verfiigbar war, beachtete die offiziellen
Kunst- und Kulturpolitik Super-8 nicht als kiinstleri-
sches Medium.' 1968 kam die sowjetische Schmalfilm-
kamera Quarz fiir den Amateurbereich auf den DDR-
Markt. Als erster Kiinstler verwandte der damals noch in
Dresden lebende A. R. Penck Super-8-Techniken ab
Mitte der 1970er Jahre. In den 1980er Jahren begann
unter der jiingeren Generation der um 1960 in der
DDR Geborenen geradezu ein Schmalfilm-Boom.?

Die friihen Protagonist_innen der Szene waren haufig
Maler_innen. Diese Kiinstler_innen arbeiteten interme-
dial und verfolgten einen experimentellen Umgang

mit dem Filmmaterial. Filme wurden bemalt, zerkratzt
und zerschnitten und als performative Auffiihrungen
mit groBem Improvisationsanteil gezeigt.

Die Filméasthetik und der freie, zuweilen hemmungs-
lose Umgang mit Super-8-Filmen wurden stark von der
Qualitat der verfiigbaren Mittel beeinflusst. Die Kameras
waren zwar erschwinglich — eine Quarz-Kamera erhielt
man fiir ca. 250 DDR-Mark?® —, hatten jedoch einen
Federwerk-Motor fiir den Filmtransport, wodurch ledig-
lich dreiBig Sekunden am Stiick aufgenommen werden
konnten und sich die Geschwindigkeit des Filmtrans-
ports nach zwanzig Sekunden verlangsamte. Abhilfe
leisteten Kontakte aus der BRD: Gabriele Stétzer bekam
etwa 1985 eine Bauer-Kamera von der westdeutschen
Filmemacherin Christa Maar, die sie bei deren Filmre-
cherche liber ostdeutsche Frauen kennengelernt hatte.
In Drogerien waren Filme in Schwarzweif und in Farbe
aus der DDR-Produktion von ORWO und aus der Sowijet-
produktion von ASSO erhaltlich. Erwerben konnte
man allerdings lediglich Diapositiv-Filme, die sich nur
in schlechter Qualitat kopieren lieRen.* Dariiber hinaus
besaRen Filme und Projektoren keine Tonspur. Die Bilder
mussten entweder fiir sich sprechen oder wurden mit
parallel abgespielten Kassetten oder Live-Musik gezeigt.
Mangelnde Synchronitét glich die Veranderung der
Projektionsgeschwindigkeit aus — jede Vorfiihrung war
einzigartig und mit einer Premiere vergleichbar.®

1/ Siehe u. a. Dieter
Daniels: , Auf der Suche
nach dem Land der
Ahnungslosen”, in: Grau-
zone 8 mm. Materialien
zum autonomen Kiinst-
lerfilm in der DDR, hrsg.
von ders. und Jeanette
Stoschek, Ostfildern
2007, S. 9-14, hier S. 9.
2/ Claus Loser setzt dies
in Zusammenhang mit
der Ausbiirgerung Wolf

Biermanns 1976 und
der damit einhergehen-
den zunehmenden Un-
zufriedenheit innerhalb
der subkulturellen Kul-
turszene der DDR. Siehe
Claus Léser: ,Vorab”, in:
Gegenbilder. Filmische
Subversion in der DDR
1976-1989, hrgs. von

ders. und Karin Fritzsche,

Berlin 1996, S. 5—24,
hier S. 6-7.

3/ Ebd., S.17.

4/ In der Regel wurden
keine Kopien erstellt,
sondern bei den Vorfiih-
rungen Originale gezeigt,
die sich dadurch mit
jeder Vorfiihrung in der
Qualitat verschlechter-
ten.

5/ Siehe Thomas Werner:
Hoffnung — Super 8 Film”,
in: Koma-Kino 2, Oktober
1987,0.S.

Als einziger Dienstleister in der DDR entwickelte das
DEFA-Kopierwerk in Berlin-Johannisthal die Filme.
Der Zugriff des Ministeriums fiir Staatssicherheit (MfS)
war aufgrund der zentralisierten Filmentwicklung mog-
lich, blieb aber weitestgehend aus.®

Insgesamt war die Super-8-Filmszene der DDR iiber-
schaubar. In den frithen 1980er Jahren wandten sich
unter anderem Gino Hahnemann, Cornelia Schleime,
Christine Schlegel, Helge Leiberg, Gabriele Stotzer,
Thomas Ranft, Lutz Dammbeck und Andreas Dress
dem Super-8-Film als Experimentierfeld zu und inspi-
rierten sich gegenseitig.” Die Resultate waren zunachst
in den Wohnungen, Ateliers und Hinterh6fen von haupt-
sachlich Ost-Berliner Kiinstler_innen zu sehen, so bei
Petra Schramm und Wilfriede MaaR. In Erfurt vernetzte
Stotzer die Szene: 1983 lud sie Hahnemann und Schleime
ein, ihre Filme bei einem Kiinstlerfest bei Rolf und
Stephanie Lindner zu zeigen. 1987 erwarb sie alle Karten
des Kino Klubs am Hirschlachufer und verkaufte sie
anschlieRend fiir fiinf DDR-Mark weiter, um dort ihre
Filme vor Publikum vorfiihren zu konnen.®

Mitte der 1980er Jahre veranderte sich die Charakte-
ristik der Filme und deren 6ffentliche Wahrnehmung.
Mit Mario Achsnik, Thomas Werner, Cornelia KlauR und
Thomas Frydetzki traten neue Akteur_innen auf, deren
Filme deutlich narrativer waren.® Als erstes wichtiges
Ereignis zur Vernetzung der subkulturellen Szene, zu
dem auch Filmemacher_innen eingeladen waren, gilt
das Festival Intermedia I: Klangbild — Farbklang, das
1985 im Clubhaus Coswig stattfand und von Christoph
Tannert und Michael Kapinos organisiert wurde. Ab
1987 formierten sich Plattformen zum Austausch: In
der Hochschule fiir bildende Kiinste (HfbK) in Dresden
fanden mit der filma morgana (1987), filma secunda

(1988) und filma tribuna (1989) die gr6Rten Treffen der
unabhangigen Filmszene der DDR statt, organisiert
hatte diese Claudia Reichardt (Wanda).”® Im Nachgang
der filma morgana publizierte Thomas Werner die erste
Ausgabe der selbstverlegten Zeitschrift Koma-Kino, die
bis 1989 in sechs Ausgaben als Ort zur Publikation von
Filmexposés, Ankiindigungen, Kommentaren zum Zu-
stand der Super-8-Szene sowie Fotografien diente. Ein
von dem Galeristen Gunnar Barthel zusammengestelltes

6/ Das MfS beschlag-
nahmte die Filme

eher bei Hausdurch-
suchungen und erteilte
Ordnungsstrafen bei
unerlaubter Vorfiihrung.
Siehe Loser: wie Anm. 2,
S.14-15.

7/ Gabriele Stétzer und
Cornelia Schleime waren
von einer Filmvorfiihrung
von Gino Hahnemann in
einem Berliner Hinterhof

1982 derart begeistert,
dass sie selbst anfingen,
mit Schmalfilm zu
arbeiten. Stotzers Filme
brachten nach eigenen
Aussagen Irmgard Senf,
Jens Tukiendorf und
Matthias Schneider in
Erfurt dazu, sich im

Medium auszuprobieren.

8/ Beide Veranstaltun-
gen sind in Stotzers Sta-
si-Akten dokumentiert.

Fir die Filmvorfithrung
erhielt sie am 10. Marz
1987 ein Ordnungsstraf-
verfahren (siehe: Archiv
Stotzer).

9/ Siehe u. a.: http://
www.perfomap.de/
map2/geschichte/
intermedia-ddr (zuletzt
abgerufen am 9. August
2022).

10/ Siehe Daniels:

wie Anm. 1, S. 14.



fber die fravengeztaltung in supsr 8

in dresden in der brilhlschenterasse der hfbk fand ein super 8 festi-
vel freisr reglesseure sus der gansen ddr statt(17.5. = 21 .S'-EEJ

die organigation ging von wanda aus ihre leitungsszentrale liegt im
keller des stattlichen gobludes ist swiachenmenschliche kommunike-
tionszone unter der erde und Ubsrhalb der slbe

die filme liefen amn 5 tagen ab 20.00 uhr bis 24.00 uhr und dariiber
su den nechoitiiglichen werketatigeeprichen fenden sich dissziplinlos
die filmemuncher und macherinnen ein wobsi sioh eret om vorletzten
nachrittog eine etwees gréfers runde ergeb die zu zhsammenhiingenden
reflektoriechen und fiktiven Hulerungen.kommen konnte

ung ollen wer dicser sinmalige zustand in dem wir uns befanden klar
unentgeltlich eigenee einer griBeren Yffentlichkelt snigan'iu k¥innen
mit dem verteil einer Yffentlichen ré#umlichkeit und eimer wahllosen
kollektivitiit die sich aus der cneinsnderreihenden zussmmenstellung
von wandas absndprogrescan srgab

wie gie gu mllen edreseen und filmen gekommen iet ist ein qrhuinnia
klatscheiuliger ddy konspilrativitit und wendse k¥rperlichen-nuffang-
und vmeetzungskrEften

&5 waren wanlg frauen dsbei und in den miimmerfilmen machte sich

¢lne grundtendenz der frauenderstellung bemerkbar die ich mir ein-
fach merken muBte wenn feh ele nicht verdriéngen wollte

gles filmemscher von 20 bis 30 jehren seigen uns frauen ihr bild

von frausn

p¥dchen miftter gelisbte medium

eloe frau sitst etumm einen menn gegeniiber svwischendureh bilder von
kinden die slich berlbrem wiledor stummes gegenibersitzen dann hebt
der mann einen settel hoch worsuf eteht dch habe 233 frauven gefickt
die frau lscht upd fH11%t mit, dem atubl nach hinten um danach bildes
in denen die frau in einem geschlossenen reum zwischen zwel geachlns-
ponen tiiren hin und herrennt wartet griffe schiittelt rennt wartet
gitet und denn eine tilr Bffpmen kenn tm ellein im anderen reum su
tanzen . . . ,

ein mamy in berbarischer tracht des frihen metsllzeitelters trigt
einen gack mit sinem sappelnden menschen durch #inen wald in eine
ruine dis axt in der hand or 1lEft eich zeit macht eich fouer s ia%
wintdr der pack ‘in der acke vigel pldtelich srachaint eine kibrper-
grofe figur mit vogelmaske und schwarzer talarhafter uwmmintelung der
barbar fllegt davon und bleibt bewsgungalos lisgen der sack geht auf
wanige sekunden der selbsthefrelung und ein Junges mEdchen krischt
aug dex sack asisht noch einige mekunden die vogelfigur und den be-
wWegungelosen schlichter und geht allain in dan wald

L e VK PSR IR SN

Links / Left: Gabriele Kachold [St6tzer], tiber die

Rechts / Right: Cover der Zeitschrift / of the

magazine Koma-Kino 4, 1988 (erste Seite / first page)
magazine Koma-Kino

frauengestaltung in super 8 / on the shaping of the
female figure in super 8 in der Zeitschrift / in the

in Dresden with the names filma morgana
(1987), filma secunda (1988), and filma tribu-
na (1989).” In follow-up to filma morgana,
Thomas Werner released the first issue of his
self-published magazine Koma-Kino, which,
until 1989, served as a place to publish film
exposés, announcements, commentaries on
the state of the Super 8 scene, and photos in
a total of six issues. A film program put to-
gether by the gallerist Gunnar Barthel could be
seen at the Galerie Oben in Karl-Marx-Stadt
in 1987 and subsequently traveled to
Annaberg-Buchholz, Cottbus, and Leipzig.
In the Federal Republic, artists who had

left the GDR ensured the presentation of
the East German film scene. Schleime and
Leiberg organized Stétzer and Hahnemann's
participation in the West Berlin festival
Tage des Schmalfilms (Narrow Film Festival)
in 1985, and GDR artists presented films
from East Germany at the 7th Osnabriick
Experimental Film Workshop. Despite such
networking activities, the Super 8 film scene
was never really closed. The exchange was
characterized by controversies and hostili-
ties, which became apparent at the meetings
at the HfbK in Dresden, among other places,
already before the political shift." In addition,
the scene thinned out more and more as
artists left for the West.'? After the fall of the
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Filmprogramm war 1987 in der Galerie Oben in Karl-Marx-
Stadt zu sehen und tourte anschlieRend nach Annaberg-
Buchholz, Cottbus und Leipzig. In der BRD sorgten
ausgereiste Kiinstler_innen fiir die Prasentation der
ostdeutschen Filmszene. Schleime und Leiberg vermit-
telten die Teilnahme St6tzers und Hahnemanns an dem
Westberliner Festival Tage des Schmalfilms 1985, auf
dem 7. Osnabriicker Experimentalfilm Workshop stellten
libergesiedelte DDR-Kiinstler_innen Filme aus der DDR
vor. Trotz dieser Vernetzungsaktivitdten war die Super-
8-Filmszene nie wirklich geschlossen. Bereits vor der
politischen Wende war der Austausch von Kontroversen
und Anfeindungen gepragt, die sich unter anderem bei
den Treffen an der HfbK in Dresden zeigten." Dariiber
hinaus diinnte sich die Szene zunehmend durch die Ab-
wanderung von Kiinstler_innen in den Westen aus.'? Der
Zugang zu Videotechnik nach der Wende I6ste schlieRlich
Super-8 weitestgehend ab. Gleichzeitig riefen Claus
Loser und Karin Fritzsche das Archiv ex.oriente.lux ins
Leben, das an das Berliner Kulturzentrum Brotfabrik
angegliedert ist und sich bis heute der Bewahrung des
Schmalfilmerbes der DDR verschrieben hat.

11/ Einen guten Einblick Dokumentarfilm Die 12/ Siehe u. a. Claudia
in die Arbeitssituation, subversive Kamera. Die Reichardt (Wanda):
Filme und Motivation der  Super-8-Filmszene in der ,Die Treffen der Super-
Kiinstler_innen geben DDR von Cornelia KlauR 8-Filmer in Dresden”, in:

die Gesprache mit den (1996).
Akteur_innen in dem

Gegenbilder. Filmische
Subversionen in der DDR
1976-1989, hrsg. von
Karin Fritzsche und Claus
Loéser, S.104-106.

Berlin Wall, access to video technology final-
ly replaced Super 8 to a great extent. Claus
Léser and Karin Fritzsche simultaneously
initiated the archive ex.oriente.lux, which

is affiliated with the Brotfabrik cultural center
in Berlin and is still today devoted to preserv-
ing the narrow film legacy of the GDR.

10/ See Daniels (note 1), p. 14. 12/ See, among others,

11/ Conversations with the Claudia Reichardt (Wanda),
protagonists in the documenta-  “Die Treffen der Super-8-Filmer
ry film Die subversive Kamera: in Dresden,” in Gegenbilder:
Die Super-8-Filmszene in der Filmische Subversionen

DDR by Cornelia KlauR (1996) in der DDR 1976-1989, ed.
provide good insights into the Karin Fritzsche and Claus

work situation, films, and moti- Loser, pp. 104-106.

vation of the artists.
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Monika Andres, Poster fiir das Frauenforum

auf dem Evangelischen Kirchentag Thiiringen /

for the Women'’s Forum at the Evangelical Church

Assembly of Thuringia, Linolschnitt / linocut, 1988

Susanne Altmann

Veranderung” im Erfurter Rathaus /
Assembly of “Women for Change”

Versammlung der ,,Frauen fiir
at Erfurt City Hall, 8.11.1989

Als am 9. und 10. September 1989 in Erfurt das Koordi-
nierungstreffen der Frauengruppen der DDR stattfand,
konnte sich diese Initiative bereits auf eine lange Tradition
des feministisch gestimmten Widerstands gegen staat-
liche Willkiir, Aufriistung und Geschlechterungerechtig-
keit berufen. Viele dieser Aktionsbiindnisse entstanden

When the coordination meeting for women's
groups in the German Democratic Republic
(GDR) took place in Erfurt on September 9 and
10, 1989, such initiatives were already able

to look back at a long tradition of feminist re-
sistance to state despotism, military buildup,
and gender inequality. Many of these action
groups emerged from church circles or found
a certain amount of protection from persecu-
tion there.' For Erfurt in 1989, an unofficially
copied paper listed nearly forty different
groups. With its multiple branches, “Frauen
fir den Frieden” (Women for Peace), with
the Berlin-based civil rights activist Ulrike
Poppe as the contact person, seems to have
had the best network. Pacifist objectives
were apparently so self-explanatory that they
no longer had to be formulated in particular
in this working paper.? On the eve of the
Peaceful Revolution, other aspects came

to the fore, including:

1) Attempts at forming a feminist theory
based on the social situation in the GDR
- What does “equality” signify in the family,
professional life, and social engagement
(a dual burden, equal opportunities, etc.)
- Necessary changes in society to facili-
tate more self-realization for women
in all areas of life

59

2) Legal situation of women from
a feminist perspective
- Analysis of the situation in family and

employment law

- Consulting and information (e.g. on
domestic violence, rape, divorce, sepa-
ration, and related consequences)

3) Women-friendly language
- Language behavior and linguistics®

A next meeting was planned for Septem-
ber 1990. But due to the political develop-
ments, 300 women activists already met at
the City Hall in Erfurt, now officially, on
November 8, 1989. The Erfurt initiatives

1/ A first meeting of this sort
took place in Halle in 1984, the
second in Berlin-Weissensee,
at the Stephanus-Stift in March
1985. Closely observed by the
Stasi, “107 women from 10
districts participated, repre-
senting 15 so-called women’s
groups,” also including
Gabriele Stotzer. See the files
of the Ministry for State Secu-
rity, paper from April 29, 1985;
BStU Erfurt, fol. 1.-g, 0001,
ZMA 218193, copy Stotzer
Archive.

2/ See Erhart Neubert,
Geschichte der Opposition in
der DDR (Berlin, 1998), esp.
Section V: “Friedensbewegung
im ‘Friedensstaat’ 1979 bis

1983," Chapter 60, pp. 57—61,
and Section VI: “Formierung
der Opposition als Demokratie-
bewegung,” Chapter 68,

pp. 524-525, on Ulrike Poppe
and “Frauen fiir den Frieden.”
3/ Cited from: “Ergebnisse
und Erfahrungen vom 1. Koor-
dinierungstreffen der Frauen-
gruppen in der DDR am 9. und
10. September 1989 in Erfurt,”
signed by Barbara Weisshuhn
on behalf of the Erfurt women'’s
group, reg. no. 42-89-60,
labeled: “Solely for use in
church-internal service”
(Stoétzer Archive). A total of
seven focuses are listed.

Eine ndchste Zusammenkunft war fiir September 1990
geplant. Doch angesichts der politischen Entwicklungen
fanden sich bereits am 8. November 1989 erneut 300
aktivistische Frauen im Erfurter Rathaus zusammen,
nunmehr offiziell. Die Erfurter Initiativen firmierten seit
Oktober als Dachmarke ,Frauen fiir Veranderung”.

aus kirchlichen Kreisen oder fanden dort einen gewissen
Schutz vor Zugriffen.! Fiir Erfurt 1989 listet ein inoffiziell
vervielféltigtes Papier fast vierzig verschiedene Gruppie-
rungen auf. Mit mehreren Zweigstellen scheint ,Frauen
fiir den Frieden” (als Kontaktperson die Berliner Biirger-
rechtlerin Ulrike Poppe) am besten vernetzt. Pazifistische
Ziele waren offenbar derart selbstverstandlich, dass diese
in dem genannten Papier nicht mehr speziell formuliert
sind.? Am Vorabend der Friedlichen Revolution riickten
weitere Aspekte in den Vordergrund, unter anderem:

1) Versuche einer feministischen Theoriebildung, aus-
gehend von der gesellschaftlichen Situation der DDR

- Was bedeutet ,Gleichberechtigung” in Familie, Beruf
und gesellschaftlichem Engagement (Doppelbelas-
tung, Chancengleichheit und so weiter)

- Notwendige gesellschaftliche Verdnderungen, um
mehr Selbstverwirklichung der Frauen in allen Lebens-
bereichen zu ermdglichen

2) Rechtslage der Frauen aus feministischer Sicht

- Analyse der Situation im Familien- und Arbeitsrecht

- Beratung und Information (zum Beispiel zu Gewalt
in der Ehe, Vergewaltigung, Scheidung, Trennung
und Folgen)

3) Frauengerechte Sprache
- Sprachverhalten und Linguistik®

1/ Ein erstes Treffen die-
ser Art fand 1984 in Halle
und das zweite im Marz
1985 in Berlin-WeiRensee,
im Stephanus-Stift statt.
Griindlich von der Staats-
sicherheit beobachtet,
nahmen daran ,107 Frauen
aus 10 Bezirken teil, die

15 sogenannte Frauen-
gruppen vertraten”, darun-
ter auch Gabriele Stotzer.
Siehe: Akten Ministe-
rium fiir Staatssicherheit,
Schreiben vom 29. April
1985, BStU Erfurt, fol.

1.-g, 0001, ZMA 2181L93,
Kopie Archiv Stotzer.

2/ Siehe Erhart Neubert:

Geschichte der Oppo-
sition in der DDR, Berlin
1998, bes. V. Friedens-
bewegung im ,Friedens-
staat’ 1979 bis 1983",
Kapitel 60, S. 57—61
sowie ,VI. Formierung
der Opposition als
Demokratiebewegung®”,
Kapitel 68, S. 524525,
zu Ulrike Poppe und

.Frauen fiir den Frieden”.

3/ Zit.n.: ,Ergebnisse
und Erfahrungen vom 1.
Koordinierungstreffen
der Frauengruppen in der
DDR am 9. und 10. Sep-
tember 1989 in Erfurt”,
unterzeichnet: Barbara
Weisshuhn im Auftrag
der Frauengruppe Erfurt,
Reg. Nr. 42-89-60,
gekennzeichnet: ,Nur
fiir den innerkirchlichen
Dienstgebrauch” (Archiv
Stotzer). Insgesamt
werden sieben Schwer-
punkte aufgefiihrt.



had been operating since October under
the umbrella brand of “Frauen fiir
Veranderung” (Women for Change).

Karen Margolis, a South African author,
who had been living in West Berlin since
1982 and regularly visited the GDR, attend-
ed the meeting at the City Hall. In her book
Der springende Spiegel (The Shattered Mir-
ror), she documented not only her encoun-
ters with women such as Verena Kyselka or
Gabriele Stétzer (at the time Kachold), but
also this event.* The insight of this historical
event consisted of the fact that the con-
stitutionally propagated equality of the sexes
in professional, family, and other social ar-
eas never existed; and this was apparent in
the huge, multiple stresses on women. The
dilemma was then practically confirmed on
November 9, 1989, when Margolis attended
the criminal proceedings against Harriet
Wollert, who was officially stigmatized as an
"antisocial” person and had, therefore, al-
ready lost two of her children to the implac-
able process of state-forced adoption.®
The fall of the Berlin Wall on that very
evening would bring little easing of tensions
in this regard. In 1990, Gabriele Stétzer still
wrote in the afterword to Der springende
Spiegel about the conversational portraits
found in it: “Other, more abstract social

architectures are rarely found, or bore into
our sense of responsibility as social po-
lemics. For the GDR, this shows that these
women, we, |, so to speak, were not part
of this social power or feasibility.” The just
recently established coalition “Frauen fiir
Verdnderung,” according to Stotzer, fell
apart again into three individual storm

troops, one of which, as the “women artists

'}

group,” opened its “building at Michaelis-
strasse 34 for experimental art by women.
All our illusions were permitted to material-
ize, we simply had to recognize them ..."®
But Gabriele Stotzer was only able to
formulate this certainty because there
had already been a success that offered
optimism: the occupation of the Stasi
headquarters in Erfurt on December 4,
1989, under the direction of “Frauen fiir

4/ Karen Margolis, Der sprin-
gende Spiegel: Begegnungen
mit Frauen zwischen Oder

und Elbe (Frankfurt am Main,
1991), esp. pp. 97-107. All the
East German protagonists in
the book are concealed be-
hind pseudonyms, which were
intended for their protection.
Their real names can, however,
be quickly discovered by doing
research in their social environ-
ment. Wilfriede MaaR, operator
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of the legendary pottery work-
shop in Berlin, is introduced
as Renate, Verena Kyselka and
Gabriele Stotzer appear as
Ramona and Dagmar, while
Harriet Wollert appears as
Andrea and Monika Andres
as Brigitte.

5/ See Christin Miiller on

the film Komik — komisch

in this volume, pp. 101-114.

6/ Margolis (see note 4),

pp. 138-139.

next page: Gabriele Stotzer, Rathausrede / City Hall

Rechts und nachste Seite / To the right and on
speech, Typoskript / typescript, 1989

Karen Margolis, eine siidafrikanische Schriftstel-
lerin, seit 1982 in West-Berlin lebend und regelmaRig
in die DDR pendelnd, war vor Ort. In ihrem Buch Der
springende Spiegel dokumentierte sie nicht nurihre
Begegnungen mit Frauen wie etwa Verena Kyselka oder
Gabriele Stotzer (damals Kachold), sondern auch dieses
Ereignis.* Die Erkenntnis aus dieser historischen Ver-
anstaltung bestand darin, dass es die verfassungsmaRig
propagierte Gleichberechtigung der Geschlechterim
beruflichen, familidren und anderweitig sozialen Bereich
so nie gab, sich allenfalls in einerimmensen Mehrfach-
belastung von Frauen zeigte. Konkret belegt wurde das
Dilemma dann am 9. November 1989, als Margolis der
Strafverhandlung gegen Harriet Wollert beiwohnte, die,
als asozial stigmatisiert, bereits zwei Kinder an das uner-
bittliche Verfahren der Zwangsadoption verloren hatte.®
Der Fall der Mauer am gleichen Abend wiirde in dieser
Hinsicht wenig Entspannung bringen. Gabriele Stétzer
schrieb im Nachwort fiir den Springenden Spiegel noch
1990 liber die darin enthaltenen Gesprachsportrits:
~Andere, abstraktere gesellschaftliche Architekturen
kommen selten vor, oder bohren als soziale Polemiken
in unser Verantwortungsbewusstsein. Das zeigt fiir die
DDR, dass diese Frauen, wir, ich gleichsam, an die-
ser gesellschaftlichen Macht oder Machbarkeit nicht
beteiligt waren.” Das gerade erst gegriindete Biindnis
Frauen fur Veranderung”, so Stétzer, zerfiel wieder
in drei einzelne StoRtrupps, von denen der eine als
Klnstlerinnengruppe” in der ,,Michaelisstrae 34 ihr
Haus fiir experimentelle Frauenkunst eroffnet. Alle
unsere lllusionen lassen sich materialisieren, wir mis-
sen sie nur erkennen...”®

Diese Gewissheit konnte Gabriele Stotzer jedoch
nur formulieren, weil es mit der Besetzung der

Staatsicherheitszentrale Erfurt am 4. Dezember 1989,
unter der Regie der ,Frauen fiir Veranderung”, bereits
einen optimistisch stimmenden Erfolg gab.” Entscheidend
und als Sprecherin daran beteiligt war auch Almuth Falcke
(1934-2002),8 die eine fiihrende Rolle in der nichtstaat-
lichen Frauenbewegung der DDR einnahm. Als kirch-
liche Mitarbeiterin und Ehefrau des Domprobstes Heino
Falcke regte sie unter anderem das Frauenforum auf dem
Evangelischen Kirchentag Thiiringen 1988 an, auf dem
die Kiinstlerinnengruppe Erfurt erstmals ihre Kreationen
vor Publikum auffiihrte. Im Thesenpapier der ,,Frauen fiir
Veranderung” wurde der kreative Selbstverwirklichungs-
anspruch, den die Kiinstlerinnengruppe Erfurt bereits

seit 1984 selbst lebte, in Worte gefasst: ,,Gesellschaft-
liche Konflikte miissen in der Kunst ihren Spannungsraum
finden. Voraussetzung dafiir sind Autonomie, Selbstver-
antwortung und Selbstorganisation in der Kunst [...] ohne
staatliche Zensur, personliche Verfolgung und Freiheits-
einschrankungen. Damit sich die Frau tiber ihre bisherige
Rolle hinaus als aktives Medium in der Gesellschaft dar-
stellen kann, muss eine Quotenregelung in allen kiinstleri-
schen und kulturellen Organisationen erfolgen.”®

4/ Karen Margolis, Berliner Topferwerkstatt, 6/ Margolis, wie Anm. 4,
Der springende Spiegel. als ,Renate” eingefiihrt, S.138-139.
Begegnungen mit Frauen Verena Kyselka und 7/ Siehe: Exkurs

zwischen Oder und Elbe,  Gabriele St6tzer tau- "Staatssicherheit" von

Frankfurt am Main 1991, chen als ,,Ramona” bzw. Katalin Krasznahorkai,
hier S. 97-107. Alle ost- ~Dagmar” auf, wahrend S.143-147.
deutschen Protagonis- sich hinter ,Andrea” 8/ Siehe: Almuth Falcke

tinnen des Buches sind Harriet Wollert und hinter  im Horfunkfeature zu
hinter, wohl noch als .Brigitte” Monika Andres  Frauen in Erfurt, NDR4,
Schutz zu verstehenden,  verbergen. 1992, 50'59", hier
Pseudonymen verborgen, 5/ Ausfiihrlicher dazu in 10:40-17:44.

klaren sich nach Recher-  Christin Miillers Beitrag 9/ Thesenpapier der

che im Umfeld rasch auf. zum Film Komik — Frauen fir Veranderung”,
So wird Wilfriede MaaR, komisch, S.101-114. datiert 12. Oktober 1989,
Inhaberin der legendéren S. 3, Archiv Stotzer.

gegen die filhrungsrolle des mannes

gegen die fiihrer

gegen die rollen

gegen dis bilder

gegen die frauenbilder der letzten 40 jahre

gegen das gesicht der frau lachend mit dem kind auf dem arm in das
angesicht eines mannes in militdr- oder arbeiteruniform

gegen die liige seit 44 jahren gegen das fremdbild: guck mich an und
guck vin dir weg

geit 44 jahren selt dem beginn der sozialistischen &ra in der ddr
wird ein frauenbild der freiheit, des lebens geschaffen, stiick fiir
stiick die die frau wieder ganz systematisch an die geite eines sie
beachiitzenden mannes bringt, eines gr&Beren liber alle gesellschaftli-
chen unwegsamkeiten filhrenden und abschirmenden mannes

die frau kann kaum vorgucken hinter dem gréBeren klein kind vor ihrer
brust, die hiénde sind geschlossen.um-die neue generation wieder dieae
lachenden frauen mit den kindern auf dem arm gn die seite ein gr&Berer
lachender mann gestellt

das pagen die plakate das sagen die zeitungen das sagen frauenzeit-
schriften seit jahren dieses- bild der gliicklichen kleinfamilie

der kleinlebigen befriedigung und da fehlt eigentlich nur eifne woh-
nung und kinderratenunterstiitzung

dann werden sie aufeinander losgelassen die frau der mann das kind
der jugend sind die ziele gesetzt

es gab kein entrinnen aus diesem schema es gab da nur langsam sine
information das die ddr mit das land der gribBten scheidungsrate ist
scheidung ist erlaubt die ideen und versprechungmauf der ebene dieser
lachenden frau und des lachenden mannes und des lachenden kindes -
oddr war deren leben gar nicht so lachend begann ab irgendwann der
ernet das schrelen das ume recht eines eigenen lebens kimpfens

diege nicht lebmm baren scheinbilder haben nie gewcheseltem zu den
scheinbaren lebensbilderlveines alltags in der ddr

die frau arbeitend.die frau frilh das kind aus dem schlaf reiBend

die freu an den mittleren medizinischen oder blirckratischen schlecht
bezahltean arbeitsplitzen die freu in den kaufaschlangen stehend die
frau ermiidet abgekdmpft mit den kindern im bett und der mann fingt an
zu trinken oder kommt betrunken oder abgearbeitet oder entmutigt

von der arbeit den kellegen oder sich

die frau mit ihrer sténdigen arbeit nach den kindern und dem blire noch
der mann miBlaunig ihre nichete arbeit im bett trdstungsversuche

dann das néchate der mamn im bett mit diesen anderen visicnen von
frauengesichtern lachend disnend ihm unterworfen

der kleine mann hatte auch immer noch was zu beschiitzen zu befehlen
hier in der ddr die frau die kinder

und dann dis anderen frauenbilder von der anderen sehnsucht und kund-
gchaft her von dem mutterbild von einer vergangenheit von einer hoff
fentlich noch zu erwartenden zukunft

frauen habbar sténdig téglich unter der mangel und dann doch nicht
das ideal eines lebens des zweiten auch nicht dann kommt des dritte
das vierte und dann vielleicht gar nichts

ich meine disse aAusiauschbarkeit der frauen auf den plakaten wenn

gie nicht mehr léchelt zu allem rechtens der miinner wird sie ausge-
tauscht gegen die m niichete die leicht schon gelernt hat zu lécheln
des bier neben dem fernseher zu stellen

ich meine dies grofe armut der frauen die allein auf sich gestellt
ihre kinder ihre leiber durch das leben schieben immer weniger bezahlt
immar auf den straBen tegs und abends anflaumbar sobald sich zwei
miinner einer frau gegenilberstehen ond sie wie immer ihr schauobjekt
wird

ich meine die fehlende achtung allein auftretender frauen in der Hffent
lichkeit ich meine dia fehlende fantasie und toleranz wenn sie statt
des kindes eine filmkamera wenn sie statt des kinderwagens einen

karton mit kleidern fiir einen auftritt in die stra®enbahn schiebt



jch meine die softpornos die sich in letzter zeit in die ddr-landschaft
schieben diese lichelnden peetischen traurigen zu trtetenden leicht
neurotisch blickenden dienlich anschaulich statisch plattgedriickten
guf den neuarlichen frauenplakaten

ich klage die gegenwirtigen zeitungen und zeitschriften an und die
frauen auf den #@mtern, daf sie ein nicht lebbares fravenlabenskonzept
verkirpsrt haben ;

dag karriere steril macht riickeichtslos den gefilhlen ihrer selbst und
den frauen aufer sich gegeniiber

gegen das {ibergrofe furderun%asﬁbut der frauen im kleinkempf mit den
gShneminnern im grofkampf mi em machtvitern im eifersuchtekampf mit
den anderen frauen gegeniiber die ihr immer wieder der verzugshalber-
keit beweisen das igra ansinnen nicht notwendig sind

warum sind so wenige frauen in filhrenden positionen warum sind frauen
in den kunet - als freiheitsbezogenen individuellen arbeiteplétzen
nizhixmidwr wenig vorhanden

warum werden wir nicht geliebt sind wir freiheitsbezogen oder indivi-
duell, nug.dienlich einem anderen einer anderen freiheit

ich bin eine sofortige absetzung aller verkitschten staats-
atiitzenden unverantwortlichen frauesnbilder einer revidierung des gegen-
wirtigen frauenbildes zu einer autonomen selbstverantwortlichen frau
hin dfe selbet entscheidet wann sie arbeiteh und was sie arbeitet und
wietiel gie arbeitet ebenso wann sie kinder bekommt und wieviel und
wisviel verantwortung sie iilber die zukunft der kinder nehmen kann
ich habe eine forderung an die andere art geliebt zu werden meine
ganz persSnliche art nicht als nummer oder markenartikel séndern ich
als mein individuelles unvergleichliches ich

dazu gehSrt das frauen sich Sffnen darstellen zeigen wie sie wirklich
gind, sich nicht abgearbeitet kalt stellen lassen

frauen ued redet dammxwerd und handelt, werdet die interessante frau
die ihr seid

frauen sind die wirklichen produktivkréifte der neuen zeit , hirt auf
euch zu verweigern oder selbst zu zerst@ren ich bitte euch fangt an
fangt endlich endlich ean edre perd®nlichen fprderungen zu stellen

8.11.89

geredet im ratheuseitzungssaal xzx vor frauen eingeladen vom der
birgerinneniniative "frauen fiir verinderung”
am 8.11.89 gegen 22.00 uhr

Unten / Bottom: Gruppentreffen , Frauen fir Veranderung” /
Group meeting of “"Women for Change,” Erfurt, 1989

(stehend, mittig / standing, center: Almuth Falcke;
stehend, links / standing, left: Gabriele St6tzer)

Verdnderung.”” Almuth Falcke (1934—2002)2
was decisive in this, was also involved as
spokesperson, and assumed a leading role
in the non-governmental women’s move-
ment in the GDR. As a church employee
and wife of the cathedral provost Heino
Falcke, she initiated, among other things,
the Frauenforum (Women'’s Forum) at the
Evangelical Church Assembly of Thuringia
in 1988, at which the Kiinstlerinnengruppe
Erfurt presented their creations to an au-
dience for the first time. In the position
paper of the “Frauen fiir Veranderung,” the
aspiration to creative self-realization, which
the Kiinstlerinnengruppe itself had already
been living since 1984, was put into words:
"Conflicts in society have to find their
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controversial reflections in art. The pre-
requisites for this are autonomy, personal
responsibility, and self-organization in art ...
without state censorship, the persecution of
individuals, or restrictions of freedom.

So that women are able to present them-
selves as an active medium in society
beyond their customary role, a quota sys-
tem must be implemented in all artistic and
cultural institutions.”®

7/ See excursus "State 9/ Position paper of
Security" by Katalin “Frauen fiir Veranderung,”
Krasznahorkai, pp. 143-147. dated October 12,1989, p. 3,
8/ See Almuth Falcke in the Stotzer Archive.

radio feature on women in
Erfurt, NDR4, 1992, 50'59",
esp. 10:40-17:44.
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