Zwischen Angst,
Action und Antikommunismus

Der Kalte Krieg in Spielfilmen und Fernsehfilmen
der frlilhen Bundesrepublik

Christoph CLASSEN

»Der Film sieht weg, wo es um das wichtigste geht. Er rithrt das Grundthema der
deutschen Gegenwart nicht an. Es ist, als lige ein Tabu tUber diesem ganzen Be-
reich. Seit der Spaltung sind, sage und schreibe, ganze drei Filme gemacht worden,
in die das Thema hineinspielt“!.

Mit diesen Worten beklagte der bekannte Berliner Theater- und
Filmkritiker Friedrich Luft 1960 das, wie er meinte, totale Versagen
des bundesdeutschen Gegenwartsfilms bei der Thematisierung der
deutschen Teilung. Zwar war die Zahl von angeblich lediglich drei
westdeutschen Filmen, die die Auswirtkungen des Kalten Kriegs im
eigenen Land in den 1950er Jahren behandelt haben sollen, stark
untertrieben. Aber tendenziell war seine Beobachtung dennoch
nicht falsch: Tatséchlich ist die Zuriickhaltung des Nachkriegskinos
gegeniiber diesem Stoff nicht zu tibersehen: Wer in diesem Zeitraum
nach westdeutschen Spielfilmen sucht, die sich im Kern mit dem
Kalten Krieg beschiftigt haben, muss Geduld aufbringen und sto6t
am Ende doch nur auf rund ein Dutzend heute mehr oder minder
vergessene, nicht immer leicht zu beschaffende Filme. Gemessen an

! Zitiert nach Rolf AURICH, Geteilter Himmel ohne Steme, in: Kalter Krieg. 60 Filme
aus Ost und West, hg. von der Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin 1991, S. 18-
44, hier S. 31.
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der Gesamtzahl der Produktionen, die in den 1950er ]ahxefn duth.
schnittlich etwa 90 Spielfilme pro Jahr umfasste, ist fias nicht vielz,
Und dieser Negativbefund gilt dhalich auch fiir fias &uhe Femsehe_n,
das erst gegen Ende der 1950er Jahre begann, sich diesem Thema in
nennenswertem Umfang zuzuwenden.

Angesichts der Bedeutung, die der Kalte Krieg fiar die Deutschgn
gerade in den ersten beiden Nachktiegsjahrzehnten hattf? und ch.e
sich in der Publizistik ebenso wie in der politischen Kultur jener Ze:n;
deutlich spiegelt, mag dieser quantitative Befund tiberraschen. Er gilt
allerdings schon weit weniger fiir die 1960er Jahre, als das sogenann-
te ,,Ost-West-Stiick™ zu einem der bevorzugten Gentes des Eem-
se};spiels avancierte und die internationale Erfolgsxyeﬂe von Splone}-
gefilmen unter anderem auch die Bundesrepublik etfasste. W{e
lassen sich diese Konjunkturen erkliren? Und mit welchen inhaltli-
chen und normativen Charakteristika gingen sie einher?

Im Folgenden soll der Versuch unternommen werden, Repr'ése.n‘
tationen des Ost-West-Konflikts im Spielfilm und Fer.nsc?hsp{f:l
{iberblicksartig auf diese Fragen hin zu untersuchen. Das Ziel ist, flir
die 1950er und 1960er Jahre paradigmatisch einige Tendenzen und
Muster des Diskurses zu skizzieren und letztere in Beziehung zu den
gesellschafts- und mediengeschichtlichen Kontexten zu setzen.
Tiefergreifende Analysen, die unter anderem sta ker die visuelle
Ebene miteinzubeziehen hitten, kénnen in diesem Rahmen schon
aus Platzgriinden nicht geleistet werden und miissen daher anderen

(Fall-)Studien vorbehalten bleibens.

1. Film und Fernsehen im Kalten Krieg.
Mediale und gesellschaftliche Bedingungen
in der bundesdeutschen Nachkriegszeit

Will man die anfingliche Zuriickhaltung verstehen, die Film und
Fernsehen dem Sujet des Kalten Kiriegs entgegengebracht haben,
dann ist es hilfreich, sich zunichst einige grundlegende mentale und
mediengeschichtliche Rahmenbedingungen in Westdeutschland

2 In den elf Jahren zwischen 1950 und 1960 entstanden in der Bgndcsrepubhk
insgesamt 1011 Spielfilme; vgl Friedrich P. KAHLENBERG, Film, in: Wolilgang
Benz (Hg), Die Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, Band 4: Kultut,
Frankfurt/M. 1989, S. 464-512, hier 8. 502f.

3 Vgl 2.B. den Beitrag von Matthias STEINLE in diesem Band.
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nach dem Zweiten Weltkrieg vor Augen zu fithren. Fiir die privat-
wirtschaftlich organisierte Filmwirtschaft ist dabei insbesondere der
Zusammenhang zwischen Skonomischen respektive institutionellen
Strukturen einerseits und der Orentierung der Produktion am
,,Publikumsgeschmack® andererseits instruktiv+. 1945 hatten es sich
die Allilerten vorbehalten, sowohl die organisatorische Restrukturie-
rung als auch die inhaltliche Austichtung der deutschen Filmproduk-
tion und -distribution zu kontrollieten. Nach der Zerschlagung der
in der Ufa Film-GmbH (UFI) zusammengefassten zentralistischen
NS-Filmproduktion gingen Ost und West unterschiedliche Wege:
Anders als in der Ostzone, wo mit der Deutschen Film AG (DEFA)
erneut eine zentrale Struktur geschaffen wurde, lizenzierten die
Westalliierten in der britischen und US-ametikanischen Zone zu-
nichst eine grofle Zahl kleiner Produktions- und Vetleihbetriebe. Im
Hintergrund standen dabei nicht nur die politische Absicht, der
deutschen Offentlichkeit zukiinftig ein erneutes Monopol wie dasje-
nige des UFI-Konzerns zu ersparen, sondern auch wirtschaftspoliti-
sche Interessen der eigenen Filmindusttiens. Wihrend die damit
intendierte Offnung des deutschen Marktes fiir auslindische Filme
durchaus erfolgreich wars, muss diese MaBnzhme im Sinne einer
konsequenten Re-Education-Politik riickblickend eher als kontra-
produktiv gewertet werden. Denn die Zersplitterung in kleine,
mittelstindische ,,Handwerksbetriebe fiithrte nicht nur in eine
okonomische Dauerkrise der westdeutschen Filmindustrie, sondern
zeitigte auch auf der Ebene der Filme selbst Witkungen, die den
politischen Zielen der Alliierten kaum entsprochen haben diirften’.

Dazu gehort insbesondere ein hohes Mafl an Kontinuitit vieler
Filme der 1950er Jahre zum NS-Unterhaltungsfilm, die sich sowohl

4 Vgl dazu und zum folgenden Irmgard WILHARM, Filmwirtschaft, Filmpolifk und
»Publikumsgeschmack® im Westdeutschland der Nachkriegszeit, in: Geschichte
und Gesellschaft 28 (2002), S. 267-290.

5" Vgl KAHLENBERG, Film (Anm. 2), S. 466, 474.

§  Zumal die Bundesregierung 1949/50 im Zuge eines GATT-Abkommens auf US-
amerikanischen Druck hin auf Einfuhrbeschrinkungen fiir Spielfilme verzichtete;
es ist davon auszugehen, dass in der Nachkdiegszeit US-amerikanische und westeu-
ropiische Filme in Deutschland deutlich mehr Zuschauer hatten als heimische
Produkte; vgl. KAHLENBERG, Film (Anm. 2), S. 464.

7 Vgl. Knut HICKETHIER, Das bundesdeutsche Kino der fiinfziger Jahre. Zwischen
Kulturindustrie und Handwerksbetrdeb, in: Harro SEGEBERG (Hg.), Mediale Mo-
bilmachung III. Das Kino der Bundesrepublik Deutschland als Kulturindustrie
(1950-1962), Miinchen 2009, S. 33-60.
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petsonell an Schauspielern, Regisseuren und Autoren festmachen
lasst, als auch — unter diesen Bedingungen wenig {iberraschend — auf
inhaltlicher und isthetischer Ebene. Die starke Orientierung an der
Tradition hing unmittelbar mit den Okonomischen Bedingungen
zusammen: Die kapitalschwachen Produktionsfirmen und Vetleihe
richteten ihre Aktivititen notgedrungen nahezu vollstindig auf den
heimischen Markt aus und versuchten unternehmerische Risiken so
gut es ging zu vermeiden. Daraus resultierte eine dominante Oten-
tierung am angenommenen deutschen Publikumsgeschmack. Noch
verstarkt wurde diese Tendenz durch wittschaftlich kontraprodulti-
ve Subventionen der Filmwirtschaft durch Bund und Lindet: Die
Genehmigungspraxis der zwischen 1950 und 1956 gewihrten Aus-
fallbiirgschaften verquickte wirtschaftliche und politische Motive
und forderte damit die Neigung zu unverfinglichen Stoffens. Auf-
wendige, inhaltlich oder formal innovative Produktionen aber auch
thematisch brisante oder kontroverse Themen sind daher bis in die
1960er Jahre hinein selten. Stattdessen dominierte eine serielle,
vergleichsweise wenig ambitionierte Genrefilmproduktion.

Allerdings griffe es zu kurz, die eskapistische Tendenz des frithen
bundesdeutschen Films allein auf Skonomische und politische
Strukturen zuriickzufithren. Schon die in det unmittelbaren Nach-
kriegszeit entstandenen sogenannten ,, Iriimmerfilme® stieBen auf
wenig Gegenliebe beim deutschen Publikum. Gerade im Vergleich
zu den sogenanaten ,,Ubeddufern, jenen oberflichlich unpoliti-
schen Unterhaltungsfilmen der NS-Zeit, die erst nach dem Kriegs-
ende in die Kinos kamen, taten sich die gegenwarts_orientierten, an
den Zielen der Re-Education-Politik ausgetichteten ,,Triimmerfil-
me* an den Kinokassen schwer?. Das hing nicht nur damit zusam-

men, dass die ,,Umerziehungspolitik der Alliierten bei den Deut-

schen alles andere als populir ware. Vielmehr stellten die
chaotischen Verhiltnisse det ,,Zusammenbruchgesellschaft (Chris-
toph KleBmann), aber auch des Wiederaufbaus, einen denkba.r
ungiinstigen Hintergrund fiir die kritische Auseinandersetzung mit
politischen Gegenwartsfragen dar. So hatte der Zusammenbruch des

8 WiLHARM, Filmwirtschaft (Anm. 4), S. 269£.

9 KAHLENBERG, Film (Anm. 2), S. 472.

10 Vgl Axel SCHILDT, Der Umgang mit der NS-Vergangenheit in der Offentlichkeit
der Nachkriegszeit, in: Wilfried LOTH, Bernd A. RUSINEK (Hg.), Verwandlungspoli-
dk. NS-Eliten in der westdeutschen Nachkriegsgesellschaft, Frankfurt/M., New
York 1998, S. 19-54.
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Nationalsozialismus mit der anschlieBenden Besatzung eine bereits
vother vorhandene Tendenz zu privatistischen Haltungen, zum
Misstrauen gegeniiber ,der hohen Politkk” geférdert, als deren
Opfer man sich primir betrachteter. Mit schwierigen politischen
Fragen wie der deutschen Teilung mochte sich in seiner — zumal
noch sehr knappen — Freizeit kaum jemand beschiftigen.

Die Vermeidung von zeitnahen, politischen Stoffen durch Pro-
duzenten und Vetleiher lisst sich somit nicht nur auf die wirtschaft-
lichen und politischen Strukturen zuriickfithren, sondern entsprach
durchaus den mentalen Dispositionen der Bevolkerungiz Im Falle
des Kalten Krieges kam noch etwas Spezifisches hinzu: Vor dem
Hintergrund ihrer Erfahrung des Ersten und Zweiten Weltkriegs
fiirchtete die Mehrheit der Westdeutschen, dass die Konfrontation
der Supermichte in einen erneuten Weltkrieg miinden koénnte.
Anfang der 1950er Jahre, wihrend des Korea-Konflikts, hielten dies
in einer Umfrage 35% fiir wahrscheinlich, 48% fiir mdglich. Erst im
Vetlauf der 1950er Jahre relativierte sich diese Angst langsams. Ein
latentes Bedrohungsgefiihl bestand jedoch noch lange fort. Die
Frage des Allensbacher Instituts, ob man sich ,,durch RuBlland
bedroht“ fithle, bejahten 1952 und 1954 rund zwei Drittel der Be-
fragten, 1958 immerhin noch die Hilfter«. Das Thema war damit
emotional klar negativ besetzt und schied fiir die entspannte Abend-
unterhaltung, die schon seinerzeit mehrheitlich mit einem Kinobe-
such verbunden wurde, austs. Esst gegen Ende der 1950er Jahre
begann sich in der Bundesrepublik bei einer breiten Mehrheit der

- Alexander vON PLATO, Almuth LEH, ,Ein unglaublicher Frithling”. Erfahrene
Geschichte im'Nachkriegsdeutschland 1945-1948, Bonn 1997, S. 127£.

In einem internen Papier der ,Jungen Film Union®, anfangs eine der wichtigsten
bundesdeutschen Produktionsfirmen, hiel es etwa, alle Stoffe, die eine ,, Tendenz*
aufwiesen, die ,,innen- oder auBenpolitisch® verfinglich sein kénnte, seien abzu-
lehnen; zitiert nach Peter STETTNER, Vom Ttiimmerfilm zur Traumfabrk. Die
»Junge Film-Union® 1947-1952. Eine Fallstudie zur westdeutschen Filmprodukt-
on, Hildesheim 1992, S. 88f.

Umfrage des EMINID-Instituts von 1950ff.; zitlert nach Axel SCHILDT, Moderne
Zeiten. Freizeit, Massenmedien und ,,Zeitgeist“ in der Bundestepublik der 50er
Jahte, Hamburg 1995, S. 308£.

Vgl. Elisabeth NOELLE, Erich Peter NEUMANN, Jahrbuch der 6ffentlichen Meinung
1947-1955, Allensbach 21956, S. 352; SCHILDT, Moderne Zeiten (Anm. 13), S. 309.
Vgl. allgemein dazu: Bernd GREINER, Angst im Kalten Krieg. Bilanz und Ausblick,
in: DERS., Christian Th. MULLER, Dierk WALTER (Hg.), Angst im Kalten Krieg,
Hamburg 2009, S. 7-31.
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Bevélkerung sukzessive ein Gefithl von Sicherheit und Stabilitit
einzustellents.

Etwas anders war die Situation beim Fernsehen. Der in Deutsch-
land traditionell staatsnah organisieste Rundfunk wurde 1945 von
den Allilerten weniger nach franzdsischem oder amerikanischem als
vielmehr statk nach dem o&ffentlich-rechtlichen Vorbild der briti-
schen BBC reorganisiert, nicht zuletzt um damit ein Instrument fiir
die Re-Education-Politik in der Hand zu habenv. Dies hatte zur
Folge, dass das neue Medium Fetnsehen von kommerziellen Zwin-
gen zunichst weitgehend entlastet war. Zugleich gehorte der Auf-
trag, politische Aufklirung zu leisten, explizit zu den Aufgaben der
Rundfunkanstalten. Dementsprechend waren hier die politischen
Einfliisse stirker als beim privatwirtschaftlich organisierten Film,
Insbesondere etablierte sich auf Linderebene ein groBer Einfluss der
Parteien auf die 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstaltente.

Tatsichlich lieB sich das Fernsehen nach seiner Griindung zu
Beginn der 1950er Jahre in hoherem MaBe als das Kino auf ein-
schligige Stoffe ein. Allerdings musste das neue Medium seine Rolle
im Medienensemble zunichst noch finden. Unter den schwierigen
technischen und organisatorischen Umsténden der Anfangszeit griff
man notgedrungen auf Stoffe und Genres aus dlteren Medien wie
Theater, Kino und Zeitung zuriick und experimentierte mit deren
medienspezifischer Anpassung. Selbst das Fernsehspiel als Inbegriff
eines originiren Fernsehgenres odentierte sich zunichst stark am
Theater und emanzipierte sich erst im Verlauf der 1950er Jahre
langsam von der auch technisch bedingten Kammerspielatmosphire.

Zu einem wichtigen Sujet des Fernsehspiels wurde der Kalte Krieg -

unter diesen Bedingungen erst in den 1960er Jahren. Die Entwick-
lung des Fernsehens zu einem differenzierten, sowohl untethal-
tungs- als auch aktualititsbezogenen, publizistischen Medium war

16 Vgl. SCHILDT, Moderne Zeiten (Anm. 13), S. 306£.

17 In der Praxis mischte sich dieses Modell in der Bundesrepublik mit der staatsnahen
deutschen Tradition; vgl die Beitrige in Winfried B. LERG, Rolf STEINIGER (Hg:),
Rundfunk und Politik 1923-1973. Beitrige zur Rundfunkforschung, Berlin 1975.

8 Vgl Konrad DUSSEL, Die Interessen der Allgemeinheit vertreten. Die Tatigkeit der
Rundfunk- und Verwaltungsrite von Siidwestfunk und Siiddeutschem Rundfunk
1949 bis 1969, Baden-Baden 1995.
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ein langwieriger Prozess, der zu Beginn der 1960er Jahren noch
nicht abgeschlossen waxrt.

2. Zentrale Motive und Muster
der Auseinandersetzung

Die meisten Filme und Fernsehproduktionen, die sich dem
Thema explizit widmeten, hatten eine Gemeinsamkeit: Sie fokussier-
ten auf Deutschland und die Situation der Teilung des eigenen
Landes. Das lag im Hinblick auf die persénliche Betroffenheit und
Perspektive der Deutschen gewiss nahe. Zugleich priformierte die
Konzentration auf die deutsch-deutsche Situation bestimmte Plots
und Wahrnehmungsweisen, in deren Mittelpunkt fast immer die
Grenze und sehr hiufig die Schwierigkeiten beim Ubesschreiten
dieser Grenze, respektive bei der Flucht von Ost nach West standen.

2.1 Die DDR als Gefangnis: Flucht-Filme

Als besonders erfolgreich und langlebig erwies sich dabei das
Motiv der Flucht. Dies leuchtet insofern ein, als mit diesem Sujet
eine evidente, spannungsreiche Dramaturgie vorgegeben war, die
den Geschichten quasi immanent war. Tatsichlich kamen nach dem
Mauerbau in relativ kurzer Folge drei Action-Filme ins Kino, die
allesamt auf wahren Begebenheiten beruhten: Die deutsch-
amerikanische Koproduktion Tumne/ 28» griff die Flucht von
28 DDR-Biirgern durch einen selbst gegrabenen Fluchttunnel nach
Westberlin aufz. Der Film unterlegte die realen Ereignisse mit einer
Liebesgeschichte und dramatisierte sie zusitzlich, indem hier die
akribisch vorbereitete Flucht im letzten Moment durch Verrat zu
scheitern drohte. Der Streifen Durchbruch Lok 234 von 1963, fiir den
der thematisch vorbelastete Autor und Regisseur Gerhard T. Buch-
holz das Drehbuch lieferte, behandelte die spektakulire Flucht eines
Lokfithrers mit einem Zug kurz nach dem Mauerbau nach West-
Berlin. Im selben Jahr griff schlieBlich Verspdtung in Marienborn das

19 Vgl zur Entwicklung des bundesdeutschen Femsehens: Kout HICKETHIER,
Geschichte des deutschen Fernsehens, Stuttgart, Weimar 1998.

% BRID/USA 1962, Regie: Robert Siodmak.

2t Vorbild war die Flucht von 28 Personen am 24.1.1962 von Glienicke/Nordbahn
nach Berlin-Frohnau; vgl. Marion DETJEN, Ein Loch in der Mauer. Die Geschichte
der Fluchthilfe im geteilten Deutschland 1961-1989, Miinchen 2005, S. 442f.

2 BRD 1963, Regie: Frank Wisbar.



174 Zwischen Angst, Action und Antikormmunismus
Fluchtmotiv auf. Die Idee und das Drehbuch fiir diese frithe K.
produktion von Film und Fernsehen stammt von dem Journalister,
und Regisseur Will Tremper, der sich nach eigenem Bekunden {ibe,
eine Zeitungsmeldung emport hatte: Die Sowjets hatten demnach
einen US-amerikanischen Militirzug am Grenzbahnhof Marienborn
so lange aufgehalten, bis die Amerikaner schlieflich einen Flichtling
ausgeliefert hatten, der sich als blinder Passagier eingeschmuggelt
hatte.

Die Konzentration auf das Fluchtmotiv ergab sich Anfang der
1960et Jahre allerdings nicht nur vor dem Hintergrund realer Ereig-
nisse. Datin spiegelte sich auch, dass sich — einem internationalen
Trend folgend — in der Bundesrepublik zu dieser Zeit ein action-
orientiertes Kino zu etablieren begann, das auf spannungsreiche,
realititsnahe Dramaturgien setzte. Dabei ging es nicht zuletzt da-
rum, sich von der zunehmenden Konkurrenz durch das Fernsehen
abzusetzen. Dies war moglich, weil die Aufnahmetechnik des Fern-
sehens seinerzeit von den Moglichkeiten der Filmproduktion noch
weit entfernt war.

Der Filmhistotiker Rainer Rother hat bereits darauf hingewiesen,
dass die meisten dieser Filme nach demselben Muster wie Gefing-
nisfilme konstruiett sind: Die DDR erscheint als eine Art Gefingnis,
und die Handlung konzentriert sich weitgehend auf die spannungs-
reiche Vorbereitung und Dutchfiihrung der Flucht. Fiir differenzier-
te Motive, fiir die , Kosten® einer solchen Entscheidung ist nur
selten Platz. Die Perspektive ist konsequent westlich: Jeder verniinf-
tige und couragierte Mensch musste wie selbstverstindlich aus der
DDR fliehen wollen. Eine tiefergehende inhaltliche Auseinanderset-
zung mit der gesellschaftlichen Realitdt im ,,Realsozialismus® er-
schien vor diesem Hintergrund obsolet.

Interessant ist, dass das Motiv der Flucht auch schon in Filmen
vor dem Mauetbau eine prominente Rolle spielte, als die Sektoren-
grenze in Betlin noch relativ leicht passietbar war. Zu nennen sind
hier insbesondere drei Spielfilme: Postlagernd Turteltaube von dem
bereits erwihnten Gethard T. Buchholzs und Weg obne Umbkebrs

5 Verspitung in Marienborn, BRD/F /1 1963, Regie: Rolf Hidrich; vgl. zu den Hintet-
griinden der Produktion Will TREMPER, Grofie Klappe, Meine Filmjahre, Berlin
1998, S. 93-102.

BRD 1952, Regie: Gerhard T. Buchholz.

Buchholz (1898-1970) war ab 1937 als Drehbuchautor titig und unter anderem an
dem Drehbuch des antisemitischen UfA-Streifens Die Rothschilds (D 1940, Regie:
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sowie Flucht nach Berlin von dem ebenfalls schon angesprochenen
. Will Tremper?. Dabei handelte es sich allerdings nicht einfach um

,Gefdngiﬁsﬁlme“, die keinen Platz fiir die Motive ihrer Protagonis-
ten lieBen. Vielmehr bedurfte es hier, vor der endgiltigen SchlieBung
der Grenze, besonderer Umstidnde, um die Geschichten plausibel zu
machen: In Buchholz’ Filmen standen kommunistische Funktiondre
im Mittelpunkt, die nach und nach den totalitiren Charakter des
DDR-Regimes erkannten und sich in den Westen absetzten, Trem-
ers Streifen behandelte dagegen die Flucht eines Bauern vor dem
Druck der Kollektivierung nach West-Berlin.

In Postlagernd Turteltanbe wettet ein liberzeugter Kommunist mit
seiner im Westen lebenden Schwester, dass die Biirger der jungen
DDR ein kaum zu erschiitterndes Vertrauen in ihren Staat hitten.
Diese Wette verliert er, denn die komplette Hausgemeinschaft seines
Mietshauses flieht aus nichtigem Anlass in den Westen, woraufhin
auch er seinen Glauben in das System verliert. Die Aussage von
Buchholz’ Film ist dabei nicht nur ein Statement gegen die Zustéinde
in totalitiren Regimen, sondern richtet sich auch gegen fehlende
Zivilcourage, thnen entgegenzutreten. Rund ein Jahr vor dem Volks-
aufstand vom 17. Juni 1953 versah er seinen Film daher mit dem
programmatischen Untertitel Eine Komidie gogen die Angst. Dies
schloss Kritik an der bundesrepublikanischen Gesellschaft mit ein:
Im Westen herrschten demnach Saturiertheit und Desinteresse
sowie fehlende Wachsamkeit gegentiber dem Osten und mangelnde
Bereitschaft, die eigenen Werte zu verteidigen. Der Film nahm damit
einen Topos vorweg, der sich auch in spéteren Produktionen findet
(vgl. Abschnitt 2.3).

In vielerlei Hinsicht ihnlich angelegt war der 1953 fertiggestellte
Film Weg ohne Uinkebr. Hier sind es vor allem die allgegenwirtigen
Nachstellungen und zynischen Aktivititen des sowjetischen Ge-
heimdienstes, die einen russischen Ingenieur und seine deutsche

Erich Waschneck) beteiligt. Thm wurden vom Magazin ,,Der Spiegel” enge Bezie-
hungen zum Gesamtdeutschen Ministertum (BMG) nachgesagt; vgl: Gesinnungs-
Priifung — Ein siier Stoff, in: Der Spiegel 33/1951, S. 7-10; Komddie gegen die
Angst, in: Der Spiegel 24/1952, S. 30-31.

BRD 1953, Regie: Victor Vicas.

BRD 1960, Regie: Will Tremper. Grundlage war der im ,,Stern™ zwischen Mai und
Oktober 1959 erschienene Fortsetzungsroman ,Komm mit nach Bedin — Ge-
schichte einer Flucht; vgl. dazu die Autobiografie von Will TREMPER, Meine wil-
den Jahre, Frankfurt/M. 1993, S. 522ff.
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Freundin zur Flucht nach Westberlin motivieren. Anders als in
Postiagernd Turteltanbe fehlt allerdings das Happy End: Vor der" Ver-
folgung durch den kommunistischen Geheim_dlenst, so die Flustc?re
Botschaft am Ende des Films, ist niemand sicher — auch nicht im
Westen.

Flucht nach Berlin von 1960 nimmt dagegen die Entwicklung vor-
weg, die die Fluchtfilme nach dem Bau der Betliner Mau‘er p.réigte:
Die Story ist weitgehend auf die spannend und temporeich insze-
nierte Flucht eines Bauern und einer zufillig involvierten Journalis-
tin durch die DDR nach Westberlin reduziert. Immerhin wird die
(politische) Motivation fiir die Flucht hier deutlich benanat: Die
Kollektivierung der Landwirtschaft, bei der die Landwirte 1959/ 60
gezwungen wurden, ihre Hofe aufzugeben und als Angestellte in
sogenannten ,Landwirtschaftlichen Produktionsgenossenschaften
(LPG) weiterzuarbeiten®.

Gerade weil in den Produktionen vor dem Mauerbau die Motive
dér Flucht aus der DDR durchaus eine Rolle spielten, standen sie
den jlingeren Produktionen in ihrer m&om@sﬁschen Ten.denz
keineswegs nach. Im Gegenteil: Stets wurde hier aus we;thche;
Perspektive die Untragbarkeit der Zustinde in der — wie es setnerzeit
hieB — ,,Zone“ vorgefiihrt. Spitzelei und Denunziationen, Repressi-
onen und Zwang. Gut und Bése hatten eine klare Entsprecl}lmg. auf
dem Kompass: West und Ost. Auch visuell konstruierten die Filme
eine bedriickende Atmosphire im Osten und stellten sie dem Wes-
ten antagonistisch gegeniiber, zu sehen etwa in Weg obne Umkebr, dex
diistere, menschenleere Ruinenlandschaften des Ostens mit frohli-
chem, unbeschwertem Stadtleben in Westberlin kontrastierte.

2.2 Geteiltes Land bringt doppeltes Leid:
Die Deutschen als Opfer

In seiner Theorie archetypischer Erzihlweisen unterscheidet dezf
kanadische Literaturkritiker Northrope Frye im Kern zwischen zwel
grundsitzlichen Formen: der komddiantischen und der tragischen
Form». Die komddiantische Form, bei Frye reprisentiert durch die
literarischen Genres der Komédie und der Romanze, zeichnet sich

Vgl. zum historischen Hintergrund: Jens SCHONE, Frihling auf dem Lande? Die
Kollektivierung der DDR-Landwirtschaft, Bedlin 2005.

Northrop FRYE, The Archetypes of Literature, in: Chares KAPLAN, Williarm
ANDERSON (Hg), Critcism: the Major Statements, New York 1991, 8. 500-514.
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dugch einen optimistischen Telos aus: Am Ende werden alle Schwie-
rigkeiten liberwunden, die Protagonisten starten in eine verhei-
Bungsvolle Zukunft. Diesem Erzihlmuster entsprechen die Flucht-
Filme: Meist gelingt es einem Helden, das Bése (den Osten) zu
bezwingen bzw. zu {iberwinden und — nach allerlei Anfeindungen
und Witrnissen — fiir sich und die thm Anvertrauten Etlésung (im
Westen) zu finden. Neben diesem optimistischen Tenor findet sich
in einigen Filmen aus der Bundesrepublik jedoch auch ein tragisches
Narrativ: Sie handeln vom Scheitern der Protagonisten an den
politischen Umstinden.

Vielleicht am eindrucksvollsten reprisentiert Helmut Kautners
1955 entstandenes Grenzdrama Himmel obne Sterne dieses Musters,
Der Film inszeniert das Schicksal einer jungen Mutter, die hin- und
hergerissen ist zwischen der Verantwortung fiir ihre gebrechlichen
Eltern im Osten und fiir thren kleinen Sohn, der bei den Eltern ihres
im Krieg gefallenen Liebhabers im Westen lebt. Die neue Liebe zu
einem Gtenzpolizisten aus dem Westen verkompliziert die Lage
zusdtzlich. Alle Versuche, sich aus dieser Situation zwischen den
Fronten des Kalten Krieges zu befteien, fithren nur zu immer tefe-
ren Verstrickungen. Am Ende bleibt nur das ,,Niemandsland®, ein
noch nicht abgesperrter und nur sporadisch kontrollierter Streifen
zwischen Ost und West, als letztes Refugium der Liebenden. Mit der
kompletten Abriegelung der deutsch-deutschen Grenze verschwin-
det auch dieser Raum: Bei threm Versuch, endgiiltig in den Westen
zu gehen, wird das Liebespaar erschossen. Zuriick bleiben die be-
reits zuvor vom Krieg schwer traumatisierten Eltern und ein Kind,
das nun Vollwaise ist.

Unverkennbar werden die Protagonisten des Films zu Opfern,
denen die politische Situation der Teilung keinen Ausweg lisst. Wie
eine Schlinge zieht sich die Grenze um sie zusammen und schniirt
ihnen den Raum fiir eine gemeinsame private Zukunft ab. Auffillig
ist, dass dabei diskursiv ein Antagonismus zwischen ,,der Politik
und ,,den. Menschen” konstruiert wird. Die Grenze witd zu einem
Jactum brutum, zu einem unmenschlichen Prinzip, fiir das scheinbar
niemand verantwortlich ist: ,Ich habe die Grenze nicht gemacht®

% BRD 1955; vgl. zu diesem Film auch: Michael SCHAUDIG, Vom Pathos im Nie-
mandsland. Himmel ohne Sterne BRD 1955): Helmut Kiutners ,filmsemiotische Dis-
kussion’ des geteilten Deutschland, in: Harro SEGEBERG (Hg.), Mediale Mobilma-
chung III. Das Kino der Bundesrepublik Deutschland als Kulturindustrie (1950-
1962), Miinchen 2009, S. 305-336.
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lautet ein mehtfach wiederholtes Zitat im Film. Die Protagonisten
des Films stehen dagegen fiir Liebe, Menschlichkeit und Solidaritj,
Thr Scheitern symbolisiert nicht nur die Chancenlosigkeit dieser
Prinzipien, sondern auch der jungen Generation in Deu.tschland_
Am Ende, so die resignative Prognose des Films, werden wieder alle
Opfer sein.

Damit stellte Kiutners Film weit mehr dar als eine Jarmoyante
Klage iiber den Verlust der nationalen Einheit. Im Emklang qﬁt den
nationalen Befindlichkeiten nach dem vetlorenen Krieg stilisierte er
die Deutschen generationsiibergreifend zu Opfern einer Politik, auf
die sie scheinbar keinen Einfluss habens. Geschichte scheint sich
hier zu wiederholen: Wie schon vor 1945 werden wieder ,,gute”
Menschen zu Opfern ,,boser Politik. Das Motiv der VeragtWOI_
tungsabwehr fiir die Vergangenheit schligt erkennbar guf die Ge-
genwart durch. Indem der Film einen Antagonismus zmschen d.em
Privaten (gut) und dem Politischen (schlecht) konstruiert, ﬂlustnert
er dariiber hinaus paradoxerweise als ,,politischer Film die eingangs
erwihnte Abwendung der Deutschen von der Politik.

Die Stilisierung des ,.kleinen Mannes® als Opfer der ,,GroBen
Politik war kein Privileg von Himmel obne Sterne. Auch eine schein-
bar ganz gegensitzlich angelegte Satire, nimlich Genosse Miinchbausen
des Kabarettisten Wolfgang Neuss®, vermittelt letztlich eine zhnli-
che Botschaft: Bauer Puste wird hier buchstiblich zwischen West
und Ost hin- und herkatapultiert, ein Spielball der konkurtierenden
Supermichte. Der einfache Mann, so lautet die Quintessenz, wird
von ,héheren Michten® nicht nur zum Objekt dersabsurden und
vollig tiberspannten Systemkonkurrenz degradiert, sondern ist am
Ende auch der Leidtragende.

Wie michtig der Mythos von den Deutschen als Opfer.v.on
Krieg und Teilung war, lisst sich schon daran ermessen, dass einige
der erfolgreichsten Produktionen der spiten 1950er Jghre eben
diesen Mythos zelebrierten, indem sie die sowjetische Knegsgefm—
genschaft deutscher Soldaten inszenierten. Am erfolgreichsten war
Géza von Radvanyis Verfilmung von Heinz G. Konsaliks melodra-

31 Vgl. zum vergangenheitsbezogenen Opfermythos nach 1945: Christoph'CLAS"SEN,
chk to the fifdes? Die NS-Vergangenheit als nationaler Opfmr}ythqs im frihen
Fernsehen der Bundesrepublik, in: Historical Social Research/Historische Sozial-
forschung 30 (2005) 4, S. 112-127.

32 BRD 1962, Regie: Wolfgang Neuss.
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matischem Bestseller Der Argz von Stalingrads. Ahnlich wie in Wolf-
g Liebeneiners Tajga* und der sechsteiligen Fernsehproduktion
S0 weit die Fiiffe tragens wurden die deutschen Kriegsgefangenen hier
_ durchweg als Opfer von Willkiir und Grausamkeit der kommunisti-
schen Bewacher gezeichnet, deren Torturen sie jedoch stets helden-
haft widerstehens. Diese Erzihlungen sind dementsprechend ptimir
als Heldenepen angelegt, in denen die Deutschen am Ende zumin-
dest moralisch siegen — ein kaum verhohlenes Angebot zur Bewilti-
gung der Kriegsniederlage. Interessant ist aber, dass zumindest Der
Arsg von Stalingrad zugleich das tragische Natrativ bediente. Hier
resigniert der deutsche Arzt, der sich der unmenschlichen Bedin-
gungen im sowjetischen Lager zum Trotz unermidlich um seine
Mitgefangenen bemiiht hat, als Heimkehrer am Ende angesichts von
Wiederaufristung und neuer Kriegsgefahr. Auch hier bleibt der
Einsatz des Einzelnen fiir die Menschlichkeit vergeblich, weil ,,die
Politik™ nichts dazulernt und schon wieder bereit ist, die nichste
Generation in einem neuen Krieg zu ,,verheizen®.

2.3 ,Das Bése ist immer und (berall*
Angst vor dem Ende der Angst

Ein anderes Motiv steht im Mittelpunkt einer losen Folge von
23 Episoden, die das ZDF zwischen 1963 und 1968 unter dem Titel
Die fiinfte Kolonne ausstrahltes. Der Titel war programmatisch zu
verstehen: Thema war die Titigkeit der DDR-Staatssicherheit und
anderer Ostlicher Geheimdienste auf dem Gebiet der Bundestepub-
lik. Grundmotiv von Die fiinfte Kolonne war eine unsichtbare Bedro-
hung durch kommunistische Diversion. Gezeigt wurden ,,normale®

33 BRD 1958.

BRD 1958.
WDR 1959, Regie: Fritz Umgelter, nach dem Roman von Josef Martin Bauer.

Vgl dazu auch Georg WURZER, Antikommunismus und Russlandfeindschaft vor
und nach 1945. Die Romane der Bestsellerautoren Erich Dwinger und Heinz G.
Konsalik, in: Jahrbuch fiir historische Kommunismusforschung 24 (2011), S. 49-60.

Um eine Fernsehsere im heutigen Sinne handelte es sich dabei noch nicht, denn es
gab keine festen Protagonisten und die einzelnen Episoden waren durchweg in sich
abgeschlossen; sie wurden in unregelmiBigen Abstinden auf wechselnden Sende-
plitzen ausgestrahlt; vgl. zu dieser Reihe auch: Gudrun KirFEL, ,Jch hab so
furchtbare Angst!“ Unbescholtene Biirger im Spannungsfeld des Politischen: Die
Joinfie Kolonne (1963-1968), in: Augenblick — Marburger Hefte zur Medienwissen-
schaft 19 (1994), S. 31-47; Ingrid BRUCK ua., Der deutsche Fernsebkrimi. Eine
Programm- und Produktionsgeschichte von den Anfingen bis heute, Stuttgart,
Weimar 2003, S. 141-147.
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Menschen in einem scheinbat friedlichen Alltag, in den das Bése iy
Form der ostlichen Agententitigkeit gewissermaBen subkutan ejqy_
drang. Bei den Protagonisten handelte es sich regelmifBig um unbe.
scholtene Biirger, die durch Zufall involviert odet durch Erpress
gar zu Tétern (und zugleich Opfern) wurden. Am Ende siegte zuver.
lassig die bundesdeutsche Gegenspionage und eliminierte die Ge.
fahr. Offenkundig lehnte sich das Konzept an den bereits 1957
produzierten Kinospielfilm Menschen im Netzpé an, den man als eine
Art  Pilotflm® der Serie interpretieren konnte. In diesem Film, fij,
den Herbert Reinecker das Drehbuch nach einer Romanvorlage deg
rechtsextremen Publizisten Erich Kern (alias Kernmayr)® und
Motiven von Will Tremper verfasst hatte, ging es um die Erpressun
einer jungen Frau, deren Mann im Osten unschuldig zu 25 Jahren
Haft verurteilt worden ist, zur Spionage. Tatsichlich waren beim
Film und in der Fernsehproduktion teilweise dieselben Akteure titig,
allen voran der Produzent Helmut Ringeltmann von der Minchener
Produktionsgesellschaft ,,Intertel Television® und der Drehbuchau-
tor Herbert Reinecker, der fiir fiinf Folgen verantwortlich zeichnete
(davon drei unter Pseudonym)«.

Eng angelehnt an den Spielfilm ist etwa die 17. Folge mit dem
Titel Das verriterische Licht, die das ZDF am 29. April 1966 ausstrahl-
te. Im Mittelpunkt der Episode steht eine junge Sekretirin, die bei
der ,,Siiddeutschen Turbinenbau®, einem Unternehmen, das auch
fir die NATO arbeitet, eine Vertrauensstellung innehat. Uberra-
schend erreicht sie die Nachricht, dass ihr Bruder in der DDR
inhaftiert worden und schwer erkrankt sei. Statt thre Vorgesetzten
zu informieren, reist sie heimlich nach Halle. Im Gefingnis wird sie
dann Opfer einer Erpressung: Ein Mitarbeiter der Staatssicherheit
bietet thr an, den todkranken Bruder sofort zu amnestieren, wenn
sie im Gegenzug fiir die DDR spionieren wiirde. Sie entscheidet sich
dafiir, wird aber am Ende enttarnt und nimmt sich das Leben.

38 BRD 1957, Regie: Franz Peter Wirth.

% Vgl zur Nachkregskarriere des ehemaligen Waffen-SS Offiziers Kernmayr und
Gaupresseamtsleiters als antikommunistischer Publizist und Autor Klaus KRONER,
Die rote Gefahr, Antlkommunistische Propaganda in der Bundesrepublik 1950-
2000, Hamburg 2003, S. 51f.

40 Vgl. zu Reinecker, einem der produkuvsten Drehbuchautoren des bundesdeutschen
Fernsehens, Rolf AURICH, Niels BECKENBACH, Wolfgang JACOBSEN, Reinecker-
land. Der Schriftsteller Herbert Reinecker, Miinchen 2010.
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Auch die Zeichnung des Titers als sympathische, dabei jedoch
schwache Person, die zum Opfer der Strategien 6stlicher Geheim-
dienste wird, ist typisch fiir die Reihe. Mal sind es falsche Doktorti-
tel, mal finanzielle Notlagen, die die Protagonisten zu Werkzeugen
des Ostens machen. Die Serie reprisentiert mit threm mehr oder
minder offenen Appell, dem Frieden in der Wohlstandsgesellschaft
picht einfach zu trauen, sondetn ,,wachsam® zu bleiben, zudem ein
defensives Diskursmuster der 1960er Jahre, in dem bereits die Sorge
vor dem Verblassen des Feindbildes mitschwang. Typischerweise
wurde dies mit Saturiertheit, Konsumbezogenheit und apolitischen
bzw. libertiren Haltungen konnotiert. Insgesamt wirkt Dre finfle
Kolonne wie die Umsetzung der politischen Programmatik, die Bun-
desinnenminister Gerhard Schréder auf dem CDU-Parteitag 1961
roklamiert hatte: ,,Zu den Gefahren des Wohlstandes gehort die
Gefahr der Verweichlichung und des Verlustes an Widerstandsfi-
higkeit“. Wo ,,Wachsamkeit, Abwehrbereitschaft, Wlderstandsfahlg-
keit [...] nachlassen, miissen sie unablissig wachgeriittelt, wiedetbe-
lebt und gestirkt werden®, eine Aufgabe, det, so Schréder, man
besonders ,,im unmittelbaren Vorfeld des weltrevolutioniren Kom-
munismus® nachkommen miisses.

Die Mischung aus pseudodokumentarischer Inszenierung, eher
schlichter Aufklirungsbotschaft, Spannungsdramaturgie und Beru-

higung durch zuverldssige Wiederherstellung der Ordnung kann
insgesamt als typisch fiit den bundesdeutschen Krimi der ersten

Nachkriegsjahrzehnte gelten. Man kann die Rethe daher nicht nur
als willfihrige Umsetzung antikommunistischer politischer Pro-
grammatik mit den Mitteln des Fernsehspiels interpretieren. Viel-
mehr diente die, Warnung vor der vermeintlich iiberall lauernden
ostlichen Gefahr auch der Legitimation dieser Form von span-
nungsgeladener populirer Unterhaltung, die seinerzeit im 6ffentlich-
rechtlichen Fernsehen noch keinen Selbstzweck darstellte. Die
Behauptung, politische Aufklirung zu leisten, half unter diesen
Voraussetzungen dabei, das Sujet des spannenden Splonagethn]lers
auch im Fernsehen zu verankern.

Wie rasch allerdings diese Form von antikommunistisch grun-
dierter Pseudo-Aufklirung in den 1960er Jahren auBer Kurs geriet,
zeigt eine andere Spionagesere, die das ZDF nur zwei Jahre spiter

“10. Bundesparteitag Kéln, hg. von der Christlich-Demokratischen Union Deutsch-
lands, S. 100.
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im Vorabendprogramm ausstrahlte: Jobn Klings Abentener (1965.
1970). Anders als in der z.T. noch parallel laufenden Reihe Die fiinfse
Kolonne ist der Antikommunismus hier konsequent verabschiedet
worden. Stattdessen wurde der Kalte Krieg zu einem spannenden,
dabei mehr oder minder entpolitisierten Hintergrundszenario nach
dem Vorbild der James Bond-Filme#. Unterschwellig wohnte westli-
chen Produktionen wie den Bond-Filmen oder auch Jobn Klings
Abenteuer sehr wohl eine ideologische Botschaft inne. Nur war diese
nicht explizit. Sie transportierten Klischees von einem aufregenden,
hedonistisch geprigten Leben in liberalen Konsumgesellschaftens,
Damit propagierten sie westliche Ideale im Osten vermutlich erfolg-
reicher, als dies der angestrengte Antikommunismus zuvor ver-
mocht hatte.

3. Epilog: Angst und Action. Représentationen des
Kalten Kriegs im Wandel

Nicht alle Filme und Fernsehproduktionen der 1950et und
1960er Jahre lassen sich in das Schema der hier vorgestellten Topoi
zwingen. So konnte das Thema Grenze und Teilung auch kritisch in
Bezug auf den Westen behandelt werden, wie beispielsweise in den
Fernsehspielen Besuch aus der Zone# und Dze Dubrow-Krises, in denen
unter anderem deutliche Kritik an Geschiftemacherei gelibt und die
‘zunehmende Entfremdung der Ost- und Westdeutschen themati-

42 Marcus M. Pavx, Die Angst der Agenten. Der Kalte Krieg in-der westdeutschen
TV-Setie ,,John Klings Abenteuer®, 1965-1970, in: GREINER, MULLER, WA.I,TfER
(Hg), Angst im Kalten Krieg (Anm. 15), 8. 375-396; DERs., The Enemy Within,
(De-) Dramatizing the Cold War in U.S. and West German Spy TV from the 1960s,
in: Annette VOWINCKEL, Markus M. PavK, Thomas LINDENBERGER (Hg.), Cold
War Cultures. Perspectives on Bastern and Western European Societies, New
Yok, Oxford 2012, S.94-111; zu der traditionsreichen deutschen Heftromar}-
Vorlage der Setie: Inge MARSZOLEK, Internationalitit und kulturelle Klischees: die
John Kling-Heftromane der 1920er und 1930er Jahre, in: Alf LUDTKE, Inge
MARSZOLEK, Adelheid VON SALDERN (Hg.), Amerikanisierung. Traum und Alp-
traum im Deutschland des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1996, S. 144-160.

4 Bodo MROZEK, Im Geheimdienst Seiner Majestit, des Kapitalismus. Helden der
Popkultur: Spione und Agenten im Kalten Krieg, in: Karl-Heinz BOHRER, Kurt
ScrHEEL (Hg.), Heldengedenken. Uber das heroische Phantasma, Stuttgart 2009,
S. 982-988.

44 Siiddeutscher Rundfunk (SR), 1958; Regie: Rainer Wolffhardt, nach einem Hérspiel
von Dieter Meichsner.

45 Westdeutscher Rundfunk (WDR) 1969; Buch: Wolfgang Menge, Regie: Eberhard
Itzenplitz.
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siett wurde. Auch im Spielfilm war es vereinzelt moglich, die
deutsch-deutsche Grenze eher beildufig zu behandeln, als gegebene
Situation, mit der die Menschen sich beinahe spielerisch atrangieten,
wie in dem Film Zwer unter Millionen, der ebenfalls eher die Schwie-
rigkeiten einer Existenz im Westen thematisiertes.

Vor allem aber zeichnet sich {iber den hier behandelten Zeitraum
ein Wandel ab, der sich an der anfinglichen Zuriickhaltung gegen-
iiber diesem Sujet und dem zunehmenden Erfolg insbesondere des
Spionage-Genres im Verlauf der 1960er Jahre ablesen lisst. In
Deutschland, gewissermaBen an der ,,Nahtstelle des Systemkon-
flikts, schien es nach dem Ausbruch des Kalten Krieges kontraindi-
ziert, den Konflikt zum Gegenstand von Unterhaltungsfilmen zu
machen. Die Konfrontation zwischen den Blocken wurde in der
Bundesrepublik anfangs mehrheitlich nicht als stabil wahrgenom-
men, und dementsprechend angstbesetzt war das Thema fir die
meisten Deutschen®. Eine wichtige Voraussetzung von positiv
erlebter ,,Unterhaltung®, nimlich die Entlastung von direkten Kon-
sequenzen und Handlungsdrucks, war unter diesen Umstinden
nicht gegeben. Jenseits einer expliziten Thematisierung diirfte aller-
dings der Wertehorizont des Kalten Krieges untergriindig sehr wohl
in viele zeitgendssische Filme eingeflossen sein.

Dies dnderte sich erst mit der zunehmenden wirtschaftlichen und
politischen Konsolidierung in den 1960er Jahren. Nun gelangte der
Kalte Krieg vorwiegend als realititsnahes, dabei aber zumindest
oberflichlich de-politisiertes Hintergrundszenario fiir spannungsrei-
che Agenten- und Fluchtdramen auf die Leinwand und den Fern-
sehschirm. Es scheint nahe zu liegen, diesen Wandel mit dem paral-

lel stattfindenden Wechsel zur Entspannungspolitik im Laufe der

1960er Jahre zu erklirenw. Tatsichlich verlor die Auseinanderset-
zung in dieser Zeit angesichts der Konsolidierung der Bundestepub-

4 BRD 1961, Regie: Victor Vicas.
47 Vgl Anmerkung 13.

4% Vgl Ralph WEIss, Unterhaltung mit dem elektronischen Dauergast. Zum Unterhal-
tungsetleben mit dem Horfunk; in: Louis BOSSHART, Wolfgang HOFFMANN-RIEM
(Hg.), Medienlust und Mediennutz. Untethaltung als 6ffentliche Kommunikation,
Miinchen 1994, S. 301-309, hier S. 308£.

4 Vgl dazu Uta SCHWARZ, Wochenschau, westdeutsche Identitit und Geschlecht in
den fiinfziger Jahren, Frankfurt/M. 2002; eine Uber dieses Medium hinausgehende
Untersuchung steht noch aus.

0 Zum politischen Hintergrund: Bernd STOVER, Der Kalte Kreg 1947-1991.
Geschichte eines radikalen Zeitalters, Miinchen 22010.
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lik viel von ihrer Konsensfahigkeit und Schirfe, und vermutlich v,y
dies eine Voraussetzung dafiir, dass der Kalte Krieg, einem intern,.
tionalen Trend folgend, nun auch in der Bundesrepublik zu einem,
Unterhaltungssujet werden konnte.

Doch wichtiger als politische Prozesse diirfte der mentale Wag.
del in der Gesellschaft gewesen sein, den man als ,,GewShnung® der
Bevolkerung an ihre Republik und damit auch an die bipolare Kons-
tellation der nationalen Teilung beschreiben kénnte. Mit der Erfah.
rung materieller Prosperitit und politischer Stabilitit nahm nicht nur
die Angst vor einem neuen Krieg ab, es stellte sich auch das Gefiih]
von Ubetlegenheit gegeniiber dem Osten einst. Diese ,,neue Sicher-
heit“ spiegeln auch die zeitgendssischen Produktionen, die bei allem
Verzicht auf tiefere politische Botschaften den Westen wie selbst-
verstindlich als das iiberlegene System inszenierten, indem sie auf
die Anziehungskraft liberaler Konsumgesellschaften setzten. Dem-
entsprechend ogentierte sich auch seine Dramatisierung in Film und
Fernsehen zunehmend an den Konsum- und Unterhaltungswiin-
schen der Zuschauer und immer weniger an den Abgrenzungsdis-
kursen der Politik. Der Kalte Krieg war konsumerabel geworden.

Résumé

Cette contribution examine les représentations de la guerre froide dans les productions
de films populaires (cinéma et télévision) au début de la République fédérale
d’Allemagne. La thématisation plut6t discréte du conflit dans les ficdons des années
1950 et la tendance 4 la dépoliisation des films d’acton dans les années 1960
s’expliquent d’une part par I'évolution des condidons médiatiques généfales, de Pautre
par la particularité de la situation dans PAllemagne divisée. Erant donné Pexpérience de
la guerre, il fallait d’abord s’habituer aux nouvelles tensions de la situation mondiale,
avant que cela ne puisse devenir un sujet de divertissement du soir pour les Allemands
de I'Ouest. Dans les deux premiéres décennies de aprés-guerre, les représentations
reflétérent trés massivement une petspective occidentale. Alors que la menace commu-
niste fut d’abord au premier plan les films ultérieurs mirent en scéne, telle une évidence,
la supériorité des sociétés de consommation libérales en Occident.

51 SCHILDT, Moderme Zeiten (Anm. 13), S. 307.




