Christoph Classen

Antikommunismus in Film und Fernsehen der
friihen Bundesrepublik

Der Kalte Krieg war nicht nur eine Konfrontation zwischen zwei internationalen Bl5-
cken unter Fithrung der beiden Hegemonialmichte USA und Sowjetunion, sondern
die ideologischen Risse gingen auch durch die jeweiligen Blocke selbst. Nicht selten
spalteten sie die national verfassten Gesellschaften tief und nachhaltig. Vielleicht am
prignantesten ist dies im Falle der USA, wo sich die Bezeichnung ,McCarthy-Ara“ fiir
die antikommunistischen Stimmungen und pogromartigen Aktivititen gegen ver-
meintliche Kommunisten zu Beginn der 1950er Jahre eingebiirgert hat!. Schon vor
Jahren hat der britische Historiker Patrick Major mit seinem Buch iiber die KPD in
der Bundesrepublik gezeigt, dass sich diese gesellschaftsgeschichtliche Dimension des
Kalten Krieges auch in der Bundesrepublik zeigen lasst; auch hier fand eine Art ,Kal-
ter Biirgerkrieg' statt, wobei die ,Fronten‘ keineswegs einfach bipolar strukturiert wa-
ren. Vielmehr stritten sich Linke verschiedener Couleur, Liberale und Konservative,
Neutralisten und Anhinger der Westbindung und versuchten in teilweise wechseln-
den Konstellationen und Biindnissen die Bevolkerung fiir ihre jeweilige Sicht zu mo-
bilisieren2.

Gerade eine solche Perspektive kommt nicht ohne die Analyse der Massenmedien
und ihrer Inhalte aus. Denn sie stellen eine zentrale Quelle dieser gesellschaftlichen
Auseinandersetzungen dar, die sich dafiir eignet, die zeitgendssischen Mentalititen
und Befindlichkeiten zu rekonstruieren. Hier verkniipften sich lebensweltliche und
politische Normen, und dies hdufig durchaus subkutan: Wenn in den Medien bei-
spielsweise Themen wie Geschlechterrollen oder Religion, Bildung oder gesellschaft-
liche Normen verhandelt wurden, dann beinhaltete das im Kalten Krieg implizit (und
nicht selten auch explizit) ein Statement gegeniiber dem als antagonistisch empfun-
denen Gesellschaftsentwurf. Die Medien waren dabei freilich stets mehr als ein ,Spie-
gel® der allgemeinen politischen und gesellschaftlichen Diskurse und auch keinesfalls
lediglich Objekte politischer Einflussnahme. Vielmehr miissen sie nicht zuletzt selbst
als Akteure und Protagonisten dieser innergesellschaftlichen Konflikte in den Blick
genommen werden.

Der Hinweis auf die Relevanz eines mediengeschichtlichen Zugriffs beinhaltet
allerdings nicht, dass man damit vor einer einfachen Aufgabe stiinde. Das liegt zum
einen am Thema selbst, denn der Begriff ,Antikommunismus‘ muss zumindest dann
Fragen aufwerfen, wenn damit eine analytische Kategorie umschrieben sein soll, die
geeignet ist, den Gegenstand retrospektiv mit hinreichender Trennschirfe zu erfassen.
Eben das erscheint schwierig, denn fast zwangsldufig drangt sich die Frage auf, wann
etwas als ,antikommunistisch® gelten kann und wann nicht. Sollen darunter nur mehr
oder minder grobschlichtige Propaganda gegen kommunistische Ideen und Regime

1 Vgl. Mergel, ,The Enemy in Our Midst*
2 Major, The Death of the KPD.
3 Lindenberger, Einleitung, in: Ders., Massenmedien, S. 9-23.
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gefasst werden, oder auch subtilere und implizite Formen politisch-normativer Be-
kenntnisse? Beides geht zudem nicht selten nahtlos ineinander iiber. Aus historisch-
wissenschaftlicher Perspektive krankt der Begriff daran, dass er als politischer Pro-
grammbegriff ziemlich unterschiedliche historische Phinomene biindelt und dabei
selbst normativ aufgeladen ist. Eine Tendenz zur De-Historisierung ist uniiberseh-
bar. Er mag damit zwar ideen-, begriffs- oder diskursgeschichtlichen Anniherungen
zuginglich sein, eignet sich aber allenfalls bedingt zur Bestimmung eines klar umris-
senen Gegenstandes®.

Vor allem in der US-amerikanischen Forschung ist schon friih der Weg einer weiter
gefassten politischen Kulturforschung beschritten worden, die der Frage nachgeht, in-
wieweit man fiir die Vereinigten Staaten insbesondere fiir die ersten beiden Nach-
kriegsjahrzehnte von einer ,Cold War Culture‘ sprechen kann, also einer dominieren-
den Prigekraft des Konflikts, der nahezu alle Lebensbereiche erfasst habe®. ,Antikom-
munismus’ in seinen unterschiedlichen Auspragungen ist demnach nur eine Chiffre
innerhalb einer grundlegend durch den Systemkonflikt geprigten politischen Kultur.
Jingst ist dieses Konzept und die damit verbundene Frage auch auf den europdischen
Kontext iibertragen worden’. Doch so iiberzeugend diese Weitung der Perspektive
prinzipiell ist, so wenig ist sie hier geeignet, den Gegenstand tiberschaubarer und
handhabbarer zu machen. Dass dariiber hinaus die Forschungslage als iiberaus frag-
mentarisch charakterisiert werden muss, erleichtert die Sache nicht. Zwar finden sich
in der Literatur diverse verstreute Hinweise auf antikommunistische Tendenzen in
den Medien der frithen Bundesrepublik, aber eine Darstellung, die dem systematisch
nachginge, sucht man bisher vergebens.

Vor diesem Hintergrund konnen die folgenden Ausfihrungen zwangsldufig nicht
den Charakter einer Uberblicksdarstellung beanspruchen. Vielmehr stellen sie den
Versuch dar, anhand der visuellen Medien Film und Fernsehen exemplarisch zwei
Schlaglichter auf das Thema zu setzen. In einem ersten Zugriff wird dabei die The-
matisierung der DDR im Film der frithen Bundesrepublik analysiert. Dies schlief3t
Versuche der staatlichen Einflussnahme auf die Filmwirtschaft sowie der Zensur von
Filmen aus der DDR ein. Der zweite Teil ist dem seinerzeit noch jungen, aufstreben-
den Medium Fernsehen gewidmet. Hier werden in einer Fallstudie zwei fiktionale
Agentenserien des ZDF in den 1960er Jahren auf die dort verbreiteten Darstellungen
des Kalten Krieges und die impliziten Normen und Deutungsmuster untersucht®. Ab-
schlieffend werden die Ergebnisse dieser Analysen auf die politische Kultur der frii-
hen Bundesrepublik bezogen. Was lésst sich anhand der medialen Darstellungen und
der staatlichen Praxen tiber die Persistenz und den Wandel von Deutungsmustern

Daran kranken bisherige Uberblicksdarstellungen zum Thema. Vgl. Kérner, Die rote Ge-
fahr; Wippermann, Heilige Hetzjagd.

In diesem Sinne jetzt auch Faulenbach, Erscheinungsformen des ,Antikommunismus‘.

Vgl. zuletzt Field, American Cold War Culture.

Lindenberger, Cold War Cultures.

Auflen vor bleibt dabei unter anderem der gesamte Bereich der politischen Publizistik. Er-
tragreich wire hier unter anderem eine Untersuchung zum RIAS Berlin als deutsch-ameri-
kanische Radiostation im ,Brennpunkt des Kalten Krieges, die bisher nur partiell geleistet
worden ist. Vgl. fiir die Friihzeit: Galle, RIAS Berlin und Berliner Rundfunk 1945-1949;
Schlosser, Creating an ,Atmosphere of Objectivity".
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sowie tiber das Selbstverstindnis und die Vergemeinschaftungspraxen in der frithen
Bundesrepublik aussagen?

I. Antikommunismus im Film

Explizite Auseinandersetzungen mit der DDR oder gar mit der kommunistischen
Ideologie finden sich im bundesdeutschen Nachkriegsspielfilm relativ selten. 1960
monierte der bekannte Kritiker Friedrich Luft bezogen auf die deutsche Teilung: ,Der
Film sieht weg, wo es um das wichtigste geht. Er rithrt das Grundthema der deut-
schen Gegenwart nicht an. Es ist, als ldge ein Tabu tiber diesem ganzen Bereich. Seit
der Spaltung sind, sage und schreibe, ganze drei Filme gemacht worden, in die das
Thema hineinspielt“?. Das war zwar, was die Zahl der Filme anging, leicht untertrie-
ben und hatte gewiss auch nichts mit einem Tabu zu tun, traf aber in der Tendenz
zweifellos zu. Eher folgte der bundesdeutsche Spielfilm der 1950er Jahre der allgemei-
nen gesellschaftlichen Abwendung von der Politik, und dies aus unterschiedlichen
Griinden: Einerseits entsprach dies einer gesellschaftlichen Grundstimmung, die man
als Reaktion auf die Strapazen des Nachkriegsalltags sowie auf die schlechten Erfah-
rungen mit dem Nationalsozialismus deuten kann. Diese verbreitete Tendenz zum
Eskapismus konnten die Filmproduzenten nicht ignorieren, wenn sie kommerziell
erfolgreich sein wollten. Erschwerend kam hinzu, dass die Mafinahmen der Alliierten
im Bereich der Filmwirtschaft die Entstehung einer unabhingigen, kapitalstarken
Branche de facto verhindert hatten. Die Folge waren einerseits geringe Risikobereit-
schaft und Ruckgriff auf ,Bewéhrtes® (in personeller wie dsthetischer Hinsicht), zum
anderen eine vergleichsweise grofe staatliche Abhingigkeit der kleinen, unterkapita-
lisierten Firmen!0. Schliellich bargen gerade politische Themen ein schwer kalkulier-
bares Risiko, Opfer von Auflagen, wenn nicht Verboten durch die ,Freiwillige Selbst-
kontrolle der Filmwirtschaft® (FSK) oder durch staatliche Stellen zu werden!!. All dies
wirkte sich mehr oder minder direkt auf die Filmproduktion aus und trug dazu bei,
dass explizite Auseinandersetzungen mit zeitgenossischer Politik — und damit auch
mit dem Kommunismus — im Kino der 1950er Jahre nur ausnahmsweise ihren Platz
hatten!2.

Die Reserviertheit der Branche gegeniiber diesem Thema zeigt sich nicht zuletzt
darin, dass diese Ausnahmen zunichst durchweg von Aufienseitern stammten. Allen
voran ist hier der Maler und Schriftsteller Gerhard T. Buchholz zu nennen, der sich
selbst offen zu seiner antikommunistischen Motivation bekannte und mit seinen Fil-

9 Zitiert nach Aurich, Geteilter Himmel, S.31.

10 Vgl. Kahlenberg, Film, S.472ff.; Hickethier, Kino der fiinfziger Jahre.

11 Dies bewies besonders der Fall des Kompilationsfilms ,Bis fiinf nach ZwdlIf* (BRD 1953, Re-
gie: Richard v. Schenk), der anhand von Wochenschau- und privat gedrehtem Material den
Aufstieg und Fall des Nationalsozialismus behandelte. Er war auf Betreiben von Bundes-
kanzler Adenauer kurzzeitig bundesweit verboten; vgl. Euchner, Unterdriickte Vergangen-
heitsbewiltigung, S. 353-357; Buchloh, Zensur, S. 265-286.

12° Auch Irmgard Wilharm konstatiert die auffillige Absenz des Antikommunismus im bundes-
deutschen Spielfilm und fithrt diese zu Recht zuvorderst auf 6konomisches Kalkiil zuriick;
vgl. dies., Filmwirtschaft, S.272.
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Abb. 1: ,Weg ohne Umkehr* (1953): Der sowjetische Ingenieur Michael (Ivan Desny) und seine
deutsche Freundin Anna (Ruth Niehaus) auf der Flucht vor der sowjetischen Geheimpolizei.

men eine Wiedervereinigung Deutschlands unter freiheitlichen Vorzeichen befordern
wollte!3. Zu Beginn der 1950er Jahre brachte er zwei Filme heraus, die die Flucht aus
der DDR zum Thema hatten: ,Postlagernd Turteltaube‘!* und ,Weg ohne Umkehr‘1>.
Zur Realisierung seiner Filme griindete Buchholz eine eigene Produktionsfirma, die
er ,Occident-Film Produktion® nannte, ein Name, der sich kaum zufillig auf den zeit-
gendssischen konservativen ,Abendland‘-Diskurs bezog!®.

Aulffillig ist, dass es sich in beiden Fillen um ,Wandlungs‘-Erzdhlungen handelte,
also die Geschichte von iiberzeugten Kommunisten, die sich aufgrund schlechter Er-
fahrungen vom Sozialismus abgewandt haben und schlieflich in den Westen geflohen
sind. Im Falle von ,Weg ohne Umkehr betraf dies einen ehemaligen Offizier der Ro-

13 Vgl. Komdodie gegen die Angst, in: Der Spiegel (1952) 24, S.30-31. Buchholz (1898-1970),
der ab 1937 als Drehbuchautor titig war und unter anderem an dem Drehbuch des antise-
mitischen UfA-Streifens ,Die Rothschilds® (D 1940, Regie: Erich Waschneck) beteiligt war,
wurden vom ,Spiegel‘ enge Bezichungen zum gesamtdeutschen Ministerium (BMG) nach-
gesagt; gleichwohl wurden seine Filme anscheinend vom Bund nicht direkt finanziell gefor-
dert. Vgl. ebenda sowie: Gesinnungs-Priifung, in: Der Spiegel (1951) 33, S. 7-10.

14 BRD 1952, Regie: Gerhard T. Buchholz.

15 BRD 1953, Regie: Victor Vicas.

16 Vgl. dazu Schildt, Zwischen Abendland und Amerika.
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ten Armee, der acht Jahre nach der Schlacht um Berlin als Ingenieur nach Ost-Berlin
zuriickkehrt. Thm kommen bald Zweifel an den politischen Entscheidungen der Par-
tei. Nach dem Selbstmord eines befreundeten Ingenieurs beschlief3t er, mit seiner Ge-
liebten in den Westteil der Stadt zu fliehen. Auch dort sind die beiden freilich vor den
Nachstellungen durch den sowjetischen Geheimdienst nicht sicher.

Sehr viel weiter hergeholt ist die Wandlungsgeschichte bei dem ein Jahr zuvor ent-
standenen Streifen ,Unternehmen Turteltaube’, bei dem Buchholz nicht nur als Dreh-
buchautor und Produzent, sondern auch selbst als Regisseur titig wurde. Hier wettet
ein vom Kommunismus tiberzeugter Richter mit seiner im Westen lebenden Schwes-
ter, dass die Biirger im Osten ein kaum zu erschiitterndes Vertrauen in das Rechtssys-
tem ihres Staates hitten. Um den Beweis anzutreten, ldsst er allen Parteien seines
Mietshauses anonym eine kryptische Aufforderung zukommen: Man solle sofort in
den Westen fliehen, alles sei herausgekommen. Niemand werde darauf reagieren, so
der tiberzeugte Kommunist. Natiirlich kommt es anders, die Hausgemeinschaft setzt
sich komplett in den Westen ab und der Richter verliert seinen Glauben an das Sys-
tem. Die Aussage von Buchholz® Film ist dabei nicht nur ein Statement gegen die
Zustinde in totalitiren Regimen, sondern richtet sich auch gegen die seiner Meinung
nach fehlende Zivilcourage, ihnen entgegenzutreten. Rund ein Jahr vor dem Volks-
aufstand vom 17. Juni 1953 versah er seinen Film daher mit dem programmatischen
Untertitel ,Eine Komodie gegen die Angst'. Dies schloss Kritik an der bundesrepubli-
kanischen Gesellschaft mit ein: Im Westen herrschten demnach Saturiertheit und
Desinteresse sowie fehlende Wachsamkeit gegeniiber dem Osten und mangelnde Be-
reitschaft, die eigenen Werte zu verteidigen. Der Film nimmt damit einen Topos vor-
weg, der sich auch in spateren Produktionen in dhnlicher Weise wiederfindet. Nicht
zuletzt bezog er in der autkommenden Wiederbewaffnungsdebatte deutlich Stellung
gegen die seinerzeit verbreiteten pazifistischen Positionen.

Buchholz‘ Filme erzielten einen gewissen Achtungserfolg bei der Kritik, die sein
Engagement vor dem Hintergrund der zu dieser Zeit einsetzenden Welle unpolitischer
Heimatfilme wiirdigte!”. Der Erfolg beim Publikum hielt sich allerdings in engen
Grenzen. Mafigeblich daftir diirften neben der seinerzeit wenig populdren Thematik
auch dramaturgische und darstellerische Mingel der Low-Budget-Produktionen ge-
wesen sein. Erst sehr viel spiter, im Jahr 1963, widmete sich Buchholz noch einmal
dem Thema Flucht aus der DDR. Fiir den Film ,Durchbruch Lok 234° lieferte er das
Drehbuch, iiberlie aber Regie und Produktion diesmal anderen!8.

Die Thematik der Flucht iiber die deutsch-deutsche Grenze blieb auch in den fol-
genden Jahren das beherrschende Motiv einschldgiger Kinofilme. Nach Helmut Kaut-
ners an den Kinokassen ebenfalls wirtschaftlich erfolglosem ,Himmel ohne Sterne‘!?,

17 Wenn der Weg zu einer deutschen Ninotschka-Komddie auch noch weit ist, darf ,Postla-
gernd Turteltaube® doch alles in allem als ein mutiges, diskussionsreifes Experiment poli-
tisch ,engagierter Filmkunst gewertet werden®, Film-Dienst, 21.6. 1952.

18 Der Film ,Durchbruch Lok 234 bei dem der Routinier Frank Wisbar Regie fiithrte, behan-
delte — nach einer wahren Begebenheit — die spektakulidre Flucht eines Lokfiihrers mit einem
Zug kurz nach dem Mauerbau nach West-Berlin.

19 BRD 1955; der Film zeigt die tragischen Konsequenzen der Teilung auf der persdnlichen
Ebene, enthilt sich aber bewusst jeder dariiber hinausgehenden politischen Partei- oder
Stellungnahme. Vgl. Schaudig, Vom Pathos im Niemandsland.
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Abb. 2: ,Flucht nach Berlin“ (1960): Flucht vor der Zwangskollektivierung als Action-Thriller.

ein Film, der im Ubrigen ganz ohne antikommunistische Stereotype auskam, war es
wiederum ein Auflenseiter, der sich diesem Thema verschrieb. Diesmal war es der
Journalist und Schriftsteller Will Tremper, der 1960 weitgehend in Eigenregie einen
selbst verfassten Fortsetzungsroman in Szene setzte?. In diesem Fall war es die
Zwangskollektivierung, das sogenannte ,Bauernlegen’, das den Serienschreiber und
bekennenden ,Kalten Krieger® Tremper motivierte, eine Fluchtgeschichte zu inszenie-
ren. Die Story war dabei weitgehend auf die dramatische Flucht eines Bauern und
einer zufillig involvierten Journalistin durch die DDR nach West-Berlin reduziert.
Auch hier musste allerdings ein kommunistischer Funktionir, der zuvor voller Uber-
zeugung die Kollektivierung exekutiert hatte, am Ende fliehen, weil er bei der Partei
in Ungnade gefallen war.

Die Umstinde der Produktion und Rezeption glichen auf frappierende Weise den-
jenigen der frithen Filme: Wieder handelte es sich um eine Low-Budget-Produktion,
die mit viel Improvisation entstand, und ebenso wie Buchholz zuvor landete Tremper
einen Achtungserfolg bei der Kritik, der nichts daran dnderte, dass der Film kein Pu-
blikumserfolg wurde?!. Obwohl der Film primir als temporeiches Action-Melodram
inszeniert ist, schligt die durchweg negative Zeichnung der DDR durch, was durch-

20 Grundlage war der im ,Stern‘ zwischen Mai und Oktober 1959 erschienene Fortsetzungsro-
man ,Komm mit nach Berlin — Geschichte einer Flucht' Vgl. dazu Trempers Autobiografie,
Meine wilden Jahre, S. 522ff.

21 Vgl. zu den Umstéinden der Produktion den zweiten Teil von Trempers Autobiografie, Grofle
Klappe, Meine Filmjahre, besonders S. 11-42. Vgl. ferner: Wumm), in: Der Spiegel (1960) 41,
S. 85-88.
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aus Trempers Absicht entsprach?2. Ein katholischer Pfarrer fand die antikommunisti-
sche Mission des Films seinerzeit so wichtig, dass er nicht nur die Dreharbeiten in
seiner hessischen Grenzgemeinde erméglichte, sondern das Filmteam sogar vom Ver-
bot der Sonntagsarbeit ausnahm?3. Umso absurder wirkt es, dass eine angedeutete
Kritik an der Dekadenz und Gleichgiiltigkeit des Westens, die in der urspriinglichen
Schlussszene zum Ausdruck kam, nachtriglich ohne Wissen des Regisseurs zensiert
wurde?4,

Erst nach dem Mauerbau war Filmen iiber die Flucht aus der DDR mehr Erfolg
beschieden. In relativ kurzer Folge kamen nun drei sehr viel iippiger ausgestattete
Produktionen ins Kino, die allesamt auf wahren Begebenheiten beruhten: Die
deutsch-amerikanische Koproduktion ,Tunnel 28%> griff die Flucht von 28 DDR-
Biirgern durch einen selbst gegrabenen Fluchttunnel nach Westberlin auf?6. Im Film
drohte die akribisch vorbereitete Flucht im letzten Moment durch Verrat zu schei-
tern. Schon die zeitgendssische Kritik fand wenig Gefallen an dem mit einer Liebesge-
schichte unterfiitterten Freiheitspathos dieser Produktion: ,,Die Dialoge, so dtzte ,Der
Spiegel, ,konnten bundesministeriellen Ansprachen entnommen sein“?7. Tatsichlich
setzte der Film dem Zeitgeist entsprechend ein symbolisches Zeichen gegen den Mau-
erbau, der auflerhalb Deutschlands von den Westmichten seinerzeit weitgehend als
Festschreibung des status quo akzeptiert worden ist?8. Neben dem bereits erwihnten
bundesdeutschen Film ,Durchbruch Lok 234 fiir den erneut Gerhard T. Buchholz
ein Drehbuch lieferte??, griff 1963 auch ,Verspdtung in Marienborn‘ das Fluchtmotiv
auf. Die Idee und das Drehbuch fur diese frithe Koproduktion von Film und Fern-
sehen stammten abermals von Will Tremper, der sich nach eigenem Bekunden tiber
eine Zeitungsmeldung emport hatte: Die Sowjets hatten demnach einen US-amerika-
nischen Militirzug am Grenzbahnhof Marienborn solange aufgehalten, bis die Ame-
rikaner schliefSlich einen Fliichtling ausgeliefert hatten, der sich als blinder Passagier
eingeschmuggelt hatte30.

Der Filmhistoriker Rainer Rother hat bereits darauf hingewiesen, dass die meisten
dieser Filme nach demselben Muster wie Gefingnisfilme konstruiert sind: Die DDR
erscheint als eine Art Gefingnis, und die Handlung konzentriert sich weitgehend auf
die spannungsreiche Vorbereitung und Durchfithrung der Flucht?!. Fiir differenzierte

22 Vgl. Tremper, Gro8e Klappe, S. 32ff.

23 Der Spiegel (1960) 47, S. 95.

24 In der urspriinglichen Fassung retten sich die Fliichtlinge auf ein Partyboot auf der Havel
und werden dort von einer alkoholisierten Blondine mit dem Trinkspruch ,,Es lebe die Frei-
heit* begriifit. In der geschnittenen Fassung schwimmen beide zu pathetischer Musik in den
Sonnenuntergang. Glaubt man Tremper, so ging die Initiative dafiir vom Bundesinnenmi-
nisterium aus. Vgl. Tremper, Grofle Klappe, S.41f.

25 Tunnel 28, BRD/USA 1962, Regie: Robert Siodmak.

26 Vorbild war die Flucht von 28 Personen am 24.1.1962 von Glienicke/Nordbahn nach Ber-
lin-Frohnau. Vgl. Detjen, Ein Loch in der Mauer, S. 442f.

27 Der Spiegel (1962) 44, S.116.

28 Vgl. Steininger, Der Mauerbau.

29 Vgl. Anmerkung 18.

30 Verspdtung in Marienborn, BRD/F/I 1963, Regie: Rolf Hidrich. Vgl. zu den Hintergriinden
der Produktion Tremper, Grof3e Klappe, S.93-102.

31 Rother, Feindliche Briider, S. 101-112.
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Motive, fiir die ,Kosten‘ einer solchen Entscheidung ist nur selten Platz. Die Perspek-
tive ist — abgesehen von Kdutners ,Himmel ohne Sterne — konsequent westlich: Jeder
verniinftige und couragierte Mensch musste wie selbstverstindlich aus der DDR flie-
hen wollen. Dies schloss selbst tiberzeugte Kommunisten ein. Eine tiefergehende in-
haltliche Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen Realitdt im ,Realsozialismus'
erschien vor diesem Hintergrund obsolet. Allerdings lag die Konzentration auf das
Fluchtmotiv auch aus anderen, dramaturgischen Griinden nahe. Mit dem Beginn der
1960er Jahre begann sich auch in der Bundesrepublik ein action-orientiertes Kino zu
etablieren, das auf spannungsreiche, realititsnahe Dramaturgien setzte, nicht zuletzt
um sich von der zunehmenden Konkurrenz durch das Fernsehen abzusetzen. Dabei
lag das Flucht-Motiv angesichts der Teilungssituation in Deutschland offenbar be-
sonders nahe.

Jenseits der Konzentration auf die DDR und die Grenze spielte bei der Inszenie-
rung der Verhiltnisse im Ostblock noch ein anderes Motiv eine Rolle, ndmlich die
sowjetische Kriegsgefangenschaft deutscher Soldaten. Am erfolgreichsten war Géza
von Radvanyis Verfilmung von Heinz G. Konsaliks melodramatischem Bestseller ,Der
Arzt von Stalingrad, die Geschichte eines deutschen Arztes, der sich trotz der
unmenschlichen Bedingungen im Lager unermidlich um seine Mitgefangenen be-
miiht32. Ahnlich wie in Wolfgang Liebeneiners ,Taiga®? und der sechsteiligen Fern-
sehproduktion ,,So weit die Fiifle tragen“3* wurden die deutschen Kriegsgefangenen
hier durchweg als Opfer von Willkiir und Grausamkeit der kommunistischen Be-
wacher dargestellt. Diese Inszenierung ging einher mit zahlreichen tiberkommenen
rassistischen und antislawischen Stereotypen?.

Behauptet wurde in diesen Filmen nicht weniger als ein unerschiitterlicher Huma-
nismus der deutschen Soldaten und damit ihre geistig-moralische Uberlegenheit ge-
gentiber der totalitiren Willkiirherrschaft ihrer lediglich materiell iiberlegenen Bewa-
cher. Damit ging ein Sinnangebot zur Bewiltigung der Kriegsniederlage einher, das in
der deutschen Nachkriegsgesellschaft anscheinend auf breite Zustimmung stief3.

II. Politische Initiativen: Der Bund als Akteur

Obwohl sich auch die bundesdeutsche Filmproduktion der Nachkriegszeit zuvorderst
an okonomischen Kriterien orientierte, schuf die Schwiche der Branche Raum fiir po-
litische Einflussnahme. Einen Hebel dafiir boten die sogenannten Bundesbiirgschaf-
ten, die als Instrument zur Ankurbelung der darniederliegenden Filmindustrie in zwei
Programmen zwischen 1950 und 1955 gewidhrt wurden. Der Bund iibernahm dabei
Ausfallbiirgschaften, die es den notorisch klammen Produzenten erméglichten, Bank-
kredite zur Finanzierung ihrer Filme aufzunehmen. Dazu mussten sie einen Antrag
einschliefllich Drehbuch bei der Deutschen Revisions- und Treuhand AG (kurz: Treu-

32 Der Arzt von Stalingrad, BRD 1958.

33 Taiga, BRD 1958.

34 So weit die Fiile tragen, WDR 1959, Regie: Fritz Umgelter, nach dem Roman von Josef Mar-
tin Bauer.

3 Vgl. dazu auch Wurzer, Antikommunismus und Russlandfeindschaft vor und nach 1945.
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Abb. 3: ,Der Arzt von Stalingrad® (1958): Neurochirurg Béhler (O.E.Hasse) im sowjetischen Lager.

arbeit) einreichen. Das Vorhaben wurde dann durch einen ,Biirgschaftsausschuss‘ be-
gutachtet. Obwohl offiziell allein wirtschaftliche Kriterien fur die Vergabe ausschlagge-
bend sein sollten, war dies in der Praxis umstritten. So forderte das Bundesinnenmi-
nisterium unter Robert Lehr (CDU) wiederholt, bei der Forderung auch politische
und kiinstlerische Maf3stibe anzulegen und ein entsprechendes Vetorecht des Ministe-
riums, wihrend das Wirtschaftsministerium dies mit dem Argument zuriickwies, da-
durch wiirde der eigentliche Zweck der Wirtschaftsforderung unnétig behindert3°.

In einzelnen Fillen scheint sich die Position des Innenministeriums durchgesetzt
zu haben, wobei dies mit dem Regisseur Wolfgang Staudte und dem Hamburger
Filmproduzenten Walter Koppel insbesondere Personen traf, denen Nihe zum Kom-
munismus nachgesagt wurde. Wahrend Real-Film-Inhaber Koppel sich unmittelbar
nach dem Krieg tatsichlich kurzzeitig fiir die KPD und in der Vereinigung der Ver-
folgten des Nazi-Regimes (VVN) engagiert hatte3’, geniigte im Falle Staudtes bereits
die Tatsache, dass er fiir die DEFA titig gewesen war und nicht bereit war, sich 6ffent-
lich vom Kommunismus zu distanzieren38. Im Ergebnis gewihrte die Treuarbeit die

36 Vgl. hierzu und zum folgenden Buchloh, Zensur, S. 249ff.
37 Vgl. Gesinnungs-Priifung, in: Der Spiegel (1951) 33, S. 7ff.
38 Vgl. zum Fall Staudte: Weckel, Begrenzte Spielraume.
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bereits zugesagte Bundesbiirgschaft fiir den Film ,Gift im Zoo® (BRD 1952) erst, nach-
dem Staudte von der Regie zuriickgetreten war3®. Koppels Real-Film, seinerzeit eine
der grofiten deutschen Produktionsfirmen, wurde neben der politischen Vergangen-
heit ihrer Leitung vorgeworfen, mit der DEFA zusammengearbeitet zu haben. Ob-
gleich die Firma diese Vorwiirfe entkriften konnte, blieb sie iiber Jahre von den staat-
lichen Subventionen ausgeschlossen?. Auch bei einem Filmprojekt, an dem der Re-
gisseur Georg Jacoby und dessen Ehefrau, der UfA-Star Marika Rokk beteiligt waren,
erhob das Innenministerium Einspruch, weil beide an einem Tanzfilm mitgewirkt
hatten, der in der sowjetisch besetzten Zone Osterreichs entstanden war. Beide muss-
ten erst versichern, in Zukunft nicht mehr fiir den Osten zu arbeiten*!. Neben einzel-
nen ,politisch verdichtigen Personen hatten es auch Projekte schwer, von denen man
seinerzeit annahm, sie konnten dem Ansehen der Bundesrepublik schaden*2. Insge-
samt hat es sich dabei allerdings ausweislich der Beratungsprotokolle offenbar eher
um Einzelfille gehandelt*3. Die eigentliche Wirkung diirfte darin bestanden haben,
dass als problematisch angesehene Stoffe erst gar nicht eingereicht worden sind und
daher geringere Chancen hatten, produziert zu werden. Das Prinzip der Biirgschaften
wirke, so der Medienwissenschaftler Stephan Buchloh treffend, ,wie eine Aufforde-
rung zur Selbstzensur“4%. Das galt im Ubrigen auch im Hinblick auf die Wiesbadener
Filmbewertungsstelle, von deren Pridikatsvergabe die Vermarktungschancen nicht
unerheblich beeinflusst wurden, da daran bis ins Jahr 1971 steuerlich Privilegien ge-
kniipft waren.

Das zweite, gravierendere Instrument des Bundes zielte weniger auf die Filmpro-
duktion als auf den grenziiberschreitenden Handel: Gemeint ist der sogenannte In-
terministerielle Ausschufl fiir Ost/West-Filmfragen?®, der 1953 auf Initiative des In-
nenministeriums im Wirtschaftsministerium entstand. Er bestand aus Vertretern
mehrerer Ministerien und hatte die Aufgabe, tiber den Import simtlicher Filme, die
aus dem Ostblock eingefiihrt werden sollten, zu entscheiden®t. Die Arbeit fand weit-
gehend im Verborgenen statt. Kriterien und Griinde der Entscheidungen wurden den
Betroffenen nicht mitgeteilt, der eigentliche Charakter der Institution nach auflen
verschwiegen?’.

39 Ebenda, S.27f.

40 Buchloh, Zensur, S. 253f.

41 Ebenda, S.255f.

42 Diese Fille bezogen sich meistens auf kritische Auseinandersetzungen mit der NS-Vergan-
genheit. Vgl. Hickethier, Kino, S. 38.

43 So die Einschdtzung von Euchner, Unterdriickte Vergangenheitsbewiltigung, S. 348ff.

44 Buchloh, Zensur, S. 261.

45 So die offizielle Bezeichnung ab 1956, zuvor findet sich in der internen Korrespondenz die
Bezeichnung ,,interministerielle[r] Ausschuf8 fiir die Begutachtung von Filmen sowjetischer
Produktion bzw. sowjetisch beeinflufiter Staaten, einschl. der Ostzone®. Zitiert nach Buch-
loh, Zensur, S.221.

46 1955 gehorten dem Ausschuss Vertreter folgender Institutionen des Bundes an: Des Auswir-
tigen Amtes, des Innenministeriums, des Gesamtdeutschen Ministeriums, des Wirtschafts-
ministeriums sowie des Presse- und Informationsamtes und des Verfassungsschutzes. Vgl.
Buchloh, Zensur, S.224.

47 Vgl. ausfiihrlich zur Struktur und Tétigkeit des Ausschusses sowie zu seinen Rechtsgrundla-
gen, Buchloh, Zensur, S. 218-248 sowie speziell zur Zensur von DEFA-Filmen Kotzing, Zen-
sur von DEFA-Filmen.
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Nach den Erhebungen von Stephan Buchloh hat der Ausschuss zwischen seiner
Griindung und dem Ende seiner Titigkeit im Jahr 1966 knapp 3200 Filme gepriift,
130 davon erhielten keine Importgenehmigung, einige weitere konnten nur mit Auf-
lagen gezeigt werden*$. Unter den abgelehnten Filmen waren diverse propagandisti-
sche Prestigeprojekte der DDR wie etwa Kurt Mitzigs Thilmann-Filme sowie sein
,Rat der Gétter zur Rolle der IG-Farben??, aber auch diverse osteuropiische Doku-
mentar-, Kinder- und Kulturfilme mit Titeln wie ,Sommer im Spreewald* oder ,Vo-
gelzugforschung auf Hiddensee>?. Der wohl prominenteste Fall eines Verbots betraf
die Romanverfilmung des ,Untertan von Heinrich Mann, die Wolfgang Staudte 1951
fiir die DEFA besorgt hatte, und die erst 1957 (und zudem nur in einer gekiirzten
Fassung) in kommerziellen Kinos der Bundesrepublik gezeigt werden durfte>!. Zahl-
reiche Filme konnten in der Bundesrepublik nicht 6ffentlich vorgefiihrt werden, weil
sie in den Augen des Gremiums ,,den Kommunismus verherrlichten“>2 oder ihre his-
torischen Protagonisten zu Vorkdmpfern des Proletariats stilisieren wiirden>3. Neben
der Furcht vor kommunistischer Propaganda trieb die Vertreter der Bundesrepublik
wie schon im Falle der Biirgschaftsvergabe vor allem die Sorge um das Ansehen des
jungen Teilstaates um. Dementsprechend schwer tat man sich mit kritischen Aus-
einandersetzungen mit der deutschen Vergangenheit, wie sie beispielsweise Staudtes
,Der Untertan‘ darstellte. Der Interministerielle Ausschuss entschied aber nicht allein
nach dem Inhalt der Filme; fiir ein Importverbot konnte schon ausreichen, dass eine
ostliche Bank an der Filmfinanzierung beteiligt gewesen war>4.

Daneben griff der Ausschuss, wenn er konnte, auch in geplante Produktionen ein.
So war es ihm ein Anliegen, etwaige deutsch-deutsche Kooperationen zu unterbin-
den, beispielsweise im Falle einer geplanten Verfilmung der ,Buddenbrooks‘ nach
Thomas Mann. Das Ministerium fiir gesamtdeutsche Fragen teilte den Antragstellern,
der Gottinger Filmaufbau GmbH, die Auffassung des Ausschusses mit, dass es sich
»bei der DEFA um ein staatliches Filmunternehmen® handele, dass die Aufgabe habe,
»den historischen Materialismus in der von Marx, Lenin und Stalin gepriagten Form
zu propagieren, die biirgerliche Ordnung zu zerstéren und die Diktatur des Proleta-
riats vorzubereiten. Eine gemeinsame Produktion komme daher nicht in Frage>.
Auch die Veranstalter von Filmfestivals sahen sich mit Einschrankungen ihrer Pro-
grammhoheit durch den Ausschuss konfrontiert. Beispielsweise wies ein Vertreter des
Bundesministeriums fiir gesamtdeutsche Fragen (BMG) 1954 darauf hin, dass
Genehmigungen davon abhingig gemacht wiirden, dass Gésten aus der DDR wih-

48 Buchloh, Zensur, S. 225.

49 Ernst Thilmann — Sohn seiner KlasseS DDR 1954; ,Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klasse',
DDR 1955; ,Der Rat der Gotter, DDR 1950; Regie fiihrte bei allen drei Filmen Kurt Mitzig.

50 Buchloh, Zensur, S. 225.

51 Vgl. Weckel, Begrenzte Spielrdume, S.31ff. Zu den Motiven des Ausschusses in diesem Fall
vgl. auch: Pladoyer fiir den Untertan, in: Der Spiegel (1956) 47, S.59-61.

52 So 1954 die interne Begriindung im Falle des DEFA-Films ,Genesung’, Regie: Konrad Wolf.
Vgl. Buchloh, Zensur, S. 226.

33 Begriindung 1957 fiir die Ablehnung einer gewerblichen Auswertung des DEFA Films ,Lud-
wig van Beethoven', Regie: Max Jaap. Vgl. ebenda.

54 So im Falle des osterreichischen Spielfilms ,Franz Schubert — Ein Leben in zwei Sitzen’, Re-
gie: Walter Kolm-Veltée. Vgl. ebenda.

35 Zitiert nach: Euchner, Unterdriickte Vergangenheitsbewiltigung, S.352.
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rend des Festivals — etwa im Rahmen von GrufSworten — , keine Gelegenheit gegeben
werde [...], eine Art gesamtdeutsche Kulturpropaganda zu treiben“°.

Es versteht sich, dass die rechtliche Grundlage des Ausschusses insbesondere ange-
sichts des Zensurverbotes im Grundgesetz in hohem Maf3e problematisch war. Be-
sonders gilt dies fiir die Zeit vor 1961, als eigens ein sogenanntes Verbringungsgesetz
geschaffen wurde, um eine rechtliche Handhabe gegen die Verbreitung ostlicher Pro-
paganda zu haben. Zuvor war die Arbeit des Ausschusses zunichst lediglich auf devi-
senrechtliche Bestimmungen der alliierten Militdrregierung gestiitzt worden, spiter
zusitzlich auf einen 1953 in das Strafgesetzbuch aufgenommenen Paragraphen, der
die Verbreitung verfassungsfeindlicher Darstellungen sanktionierte>”. Auch danach
blieb allerdings die Verfassungsmifiigkeit der Einfuhrverbote ein Problem. Dies galt
umso mehr, als die Tatigkeit des Gremiums im Laufe der 1960er Jahre zunehmend in
der Offentlichkeit bekannt und skandalisiert wurde>8. Erst 1966 kam es allerdings im
Zusammenhang mit dem Import von zwei Dokumentarfilmen aus der DDR erstmals
zu einer Klage, in deren Folge die Verfassungsmifligkeit des ,Verbringungsgesetzes
auf den Priifstand kam>°. Ob das Ende der Filmbegutachtungen durch den ,Intermi-
nisteriellen Ausschuss® damit zusammenhing, ist nicht {iberliefert®. Dass sich der
Zeitgeist gedndert hatte, ldsst sich indes schon daran ablesen, dass die Zahl der Verbo-
te im Laufe der 1960er Jahre stark abnahm. Das Bundesamt fiir Wirtschaft setzte die
Priifungen in Eigenregie noch bis 1969 fort, verbot aber keinen einzigen der iiber
1000 begutachteten Filme mehro!.

Eine dritte Dimension behordlicher Aktivititen auf Bundesebene soll hier zumin-
dest kurz angedeutet werden. Sie bestand darin, dass staatliche Stellen selbst Doku-
mentarfilme in Auftrag gaben, die sich kritisch mit dem Kommunismus — und insbe-
sondere mit der DDR auseinandersetzten. Eine Schliisselrolle kam dabei dem BMG
zu, das in den 1950er Jahren mehrere solcher Filme produzieren lie2. Auftragsarbei-
ten wie ,Blick hinter den eisernen Vorhang (1952), ,Die Partei hat immer recht’
(1953) sowie ,Sowjetzone ohne Zensur® (1954) sollten iiber die wahren Zustinde in
der ,Zone* aufkliren und der ostlichen Propaganda wirksam entgegentreten®. Bei
dem ersten dieser Filme, ,Blick hinter den eisernen Vorhang’, handelte es sich um eine
reine Kompilation von Material aus DDR-Wochenschauen sowie aus sowjetischen
und DEFA-Spielfilmen, die nur durch gelegentlich eingefiigte programmatische

%6 Zitiert nach: Kétzing, DEFA, S. 35.

57 Buchloh, Zensur, S. 235 ff.

38 Pars pro toto, in: Die Zeit vom 30. 8. 1965.

%9 1972 erklirte das Bundesverfassungsgesetz das sogenannte Verbringungsgesetz prinzipiell
fiir verfassungskonform. Gebunden war dieses Urteil allerdings an enge Auslegungen des
Gesetzes, denen die inzwischen historische Praxis des Interministeriellen Ausschusses kaum
entsprochen haben diirfte.

0 Das Ende der Arbeit ldsst sich nicht prizise datieren, diirfte aber in das Jahr 1966 gefallen
sein.

61 Zwischen 1961 und 1966 wurden gut 1800 Filme gepriift, von denen 24 nicht fiir den Im-
port zugelassen wurden; hinzu kamen in einigen Fillen Auflagen. Vgl. Buchloh, Zensur,
S.225.

62 Zu den Aktivititen des BMG allgemein Creuzberger, Das BMG in der frithen Bonner Repu-
blik.

63 Vgl. zu diesen Filmen im einzelnen Steinle, Vom Feindbild zum Fremdbild, S. 85ff.
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Zwischentitel wie beispielsweise ,politischer Missbrauch von Kindern® strukturiert
und gerahmt wurde. Das iibertriebene Pathos der ausgesuchten Szenen und die
Schlichtheit der politischen Botschaften sollten offenbar fiir sich sprechen. Interes-
sant ist aber, dass man im BMG dieser Wirkung des Films seinerzeit nicht traute,
sondern trotz allem suggestive Wirkungen fiirchtete. Bestimmte Szenen, wie von den
Aufmirschen beim Weltjugendtreffen in Ost-Berlin 1951, wiirden ,unvorbereitet auf
die Bundesrepublik losgelassen, eine gewisse Wirkung nicht verfehlen [...] so BMG-
Staatssekretir Franz Thedieck (CDU). Der Film sei daher ,ohne die Voraussetzung
eines sicheren Urteils [...] fiir das allgemeine Publikum doch wohl nicht geeignet“.
Er blieb daher einem ausgesuchten Kreis von Zuschauern vorbehalten®®.

Die Folgeproduktionen belieflen es nicht mehr bei einer reinen Kompilation von
Material unter kritischen Vorzeichen. ,Sowjetzone ohne Zensur‘ basierte beispielswei-
se auf Schmalfilm-Material, das zum Teil auch ohne Genehmigung und mit versteck-
ter Kamera aufgenommen worden war. Der pidagogische Impetus des Auftraggebers
BMG, die Selbstinszenierungen der DDR zu durchbrechen, schlug sich auch bei die-
sem Film deutlich nieder. Erkennbar wird dies unter anderem an der Rahmenhand-
lung: Eine politisch naive Bundesbiirgerin, die einen Verwandtenbesuch in der DDR
plant, wird von zwei ,Experten‘ — dem Autor und einem ,Landrat’ — mit Hilfe des
Films iiber die ,wahren‘ Verhiltnisse in der DDR aufgeklart®. Die Gegeniiberstellung
von offizieller ,Aufbau‘-Propaganda und penetranter ideologischer Durchdringung
einerseits mit den ,wahren‘ Zustidnden in der Sowjetzone voller Elend, Triimmer und
Mangel andererseits zieht sich als roter Faden durch den gesamten Film. Im Titel des
Films taucht auch hier das bereits im Spielfilm notorische ,Gefingnis‘-Motiv auf: Der
Titel wird vor einer (gemalten) Darstellung eines Wachturms mit Stacheldraht und
Suchscheinwerfer eingeblendet. Hinter dem investigativen Grundton scheint stets die
Sorge durch, die Bundesbiirger konnten sich von den pompdsen Selbstinszenierun-
gen der DDR und der UdSSR blenden lassen.

Das BMG (ab 1969: Bundesministerium fiir innerdeutsche Beziehungen, BMB),
setzte seine Tédtigkeit als Auftraggeber von Dokumentarfilmen iiber die DDR bzw.
iiber die deutsch-deutsche Problematik noch bis in die 1970er Jahre fort. Bis Anfang
der 1960er Jahre, als das Fernsehen sich in der Bundesrepublik als publizistisches
Massenmedium etablieren konnte und filmische Auseinandersetzungen mit diesem
Thema fortan vorrangig dort ihren Niederschlag fanden, handelte es sich bei nahezu
allen dokumentarischen Darstellungen um Produktionen, die vom BMG in Auftrag
gegeben worden waren®’. Dieses Engagement muss vor dem Hintergrund der dezi-
diert antikommunistischen Kampagnen gesehen werden, mit denen das Ministerium
in den 1950er Jahren auf die vermeintliche Bedrohung aus dem Osten reagierte und

64 Blick hinter den Vorhang, in: Der Spiegel (1952) 33, S.30f., Zitate S. 30.

65 Daneben wies der damalige Pressereferent des Ministeriums, Ludwig von Hammerstein, ge-
geniiber dem ,Spiegel auf — zweifellos primir 6konomisch bedingte — Vorbehalte der Film-
verleiher hin: ,,Fiir scharf antikommunistische Filme finden wir hier einfach keinen Verlei-
her. Vgl. ebenda.

66 Steinle, Vom Feindbild zum Fremdbild, S. 87f.

67 Ebenda, S.436.
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zugleich Adenauers Regierungskurs der expliziten Westbindung stiitzte®®. Der staatli-
che Einfluss auf das offentlich vermittelte Bild von Kommunismus und DDR war
damit in dieser Zeit jedenfalls alles andere als gering.

lll. Antikommunismus im friihen Fernsehen: Das Beispiel
,Die fuinfte Kolonne'

Jenseits der staatlich initiierten Dokumentarfilmproduktion hatten es antikommu-
nistische Stoffe in den 1950er Jahren vor allem deshalb schwer, weil sie quer zu den
eskapistischen Unterhaltungsbediirfnissen der Bevolkerungsmehrheit standen und
damit fir die privaten Filmproduzenten und -verleiher 6konomisch kaum attraktiv
waren. Wie stellte sich nun die Situation im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen dar, das
von 6konomischen Zwingen weitgehend entlastet war und das ganz explizit auch den
Auftrag hatte, politische Aufklirung zu leisten?%?

Tatsdchlich folgte das Fernsehen nach seiner Griindung zu Beginn der 1950er Jahre
erkennbar dem antitotalitiren Griindungskonsens der Bundesrepublik und lief sich
in weit hoherem Maf3e als das Kino auf entsprechende Stoffe ein. Allerdings musste
das neue Medium seine Rolle im Medienensemble zunichst erst einmal finden. Unter
den tiberaus schwierigen technischen und organisatorischen Bedingungen der An-
fangszeit griff man notgedrungen auf Stoffe und Genres aus dlteren Medien wie The-
ater, Kino und Zeitung zuriick und experimentierte mit deren medienspezifischer
Anpassung. So finden sich in den 1950er Jahren zwar einige Fernsehspiele mit dezi-
diert antitotalitirer Tendenz, aber charakteristisch fiir die meisten dieser Stiicke war,
dass sie parabelhaft verschliisselt waren und ohne konkrete Zeitbeziige auskamen.
Somit konnte es den Betrachtern iiberlassen bleiben, ob sie die Botschaft auf die
NS-Vergangenheit oder die gegenwirtigen Zustinde im Ostblock beziehen wollten —
oder natiirlich auf beides®.

Wie bereits angedeutet, avancierte das Fernsehen erst um die Wende der 1960er
Jahre zu einem auch publizistisch orientierten, im engeren Sinne politischen Medi-
um’!. Damit riickte naheliegend auch die deutschen Frage in den Fokus, und dies

68 Vgl. Creuzberger, BMG, S.28 ff.; Korner, Gefahr, S.30ff. Dass einige der Verantwortlichen
fiir diese Filme ihr propagandistisches Handwerk bereits wahrend der NS-Zeit erlernt hat-
ten, wird Kenner der bundesdeutschen Nachkriegspublizistik kaum tiberraschen. Dies gilt
beispielsweise fiir den Autor von ,Die Partei hat immer Recht’, Roger von Norman, der
1941/42 den Film ,Himmelhunde® tiber HJ-Segelflieger gedreht hatte. Vgl. Steinle, Vom
Feindbild zum Fremdbild, S. 63 und 85f.

0 Vgl. zur Entwicklung des bundesdeutschen Fernsehens: Hickethier, Geschichte des deut-
schen Fernsehens.

70 Letzteres entsprach einem damals verbreiteten christlich grundierten Deutungsmuster, das

das Aufkommen totalitirer Herrschaftsformen als Folge der fortschreitenden Sikularisie-

rung deutete. Vgl. Classen, Bilder der Vergangenheit, besonders S. 164 ff.

Entscheidend fiir diese Entwicklung war — neben dem Ost-West-Konflikt im Hintergrund —

die Entstehung einer kritischen Offentlichkeit in der Bundesrepublik. Vgl. dazu allgemein

Hodenberg, Konsens und Krise; Arnold, Wie Deutschland begann, sich fiir Politik zu inter-

essieren.

7

—



Antikommunismus in Film und Fernsehen der frithen Bundesrepublik 289

nicht nur im Rahmen von publizistischen Angeboten’2. Vielmehr gehorte der The-
menkomplex zu den Schwerpunkten im Fernsehspiel dieser Zeit”3. Obwohl sich die
Motive auch hier auf ein relativ tiberschaubares Ensemble reduzieren lieSen — der
Medienwissenschaftler Thomas Koebner identifizierte neben dem bereits im Film
privilegierten Fluchtmotiv dasjenige der deutsch-deutschen Entfremdung sowie Pro-
bleme des Individuums im zermiirbenden Alltag der DDR”4 —, scheinen dezidiert an-
tikommunistische Inszenierungen auch hier eher selten an der Tagesordnung gewe-
sen zu sein. Oft war gerade in diesem Genre auch der Blick auf die Bundesrepublik
keineswegs unkritisch”>.

Eher eine Ausnahme stellt daher eine Folge mit dem Titel ,Die fiinfte Kolonne* dar,
die das ZDF zwischen 1963 und 1968 in 23 Episoden ausstrahlte’6. Der Titel war pro-
grammatisch zu verstehen: Thema waren die Tatigkeiten der DDR-Staatssicherheit
und anderer 6stlicher Geheimdienste auf dem Gebiet der Bundesrepublik. Grundmo-
tiv von ,Die fiinfte Kolonne‘ war eine unsichtbare Bedrohung durch kommunistische
Diversion. Gezeigt wurden ,normale‘ Menschen in einem scheinbar friedlichen Alltag,
in den das Bose in Form der 6stlichen Agententitigkeit gewissermaflen subkutan ein-
drang. Bei den Protagonisten handelte es sich regelmif3ig um unbescholtene Biirger,
die durch Zufall involviert oder durch Erpressung gar zu Tétern (und zugleich Op-
fern) wurden. Am Ende siegte zuverlissig die bundesdeutsche Gegenspionage und
eliminierte die Gefahr. Offenkundig lehnte sich das Konzept an den bereits 1957 pro-
duzierten Kinospielfilm ,Menschen im Netz® an’’, den man als eine Art Pilotfilm der
Serie interpretieren konnte. Auch in diesem Film, fiir den Herbert Reinecker das
Drehbuch nach einer Romanvorlage des rechtsextremen Publizisten Erich Kern (alias
Kernmayr)78 und Motiven von Will Tremper verfasst hatte, ging es um die Erpres-
sung unbescholtener Biirger durch die Staatssicherheit. Tatsdchlich waren hier zum
Teil dieselben Akteure titig, allen voran der Produzent Helmut Ringelmann von der
Miinchener Produktionsgesellschaft Intertel Television und der Drehbuchautor Her-
bert Reinecker, der sich fiir funf Folgen verantwortlich zeichnete (davon drei unter
einem Pseudonym)”?.

Typisch ist etwa die 17. Folge mit dem Titel ,Das verriterische Licht', die das ZDF
am 29. April 1966 ausstrahlte. Im Mittelpunkt der Episode steht eine junge Sekreti-
rin, die bei dem Siiddeutschen Turbinenbau, einem Unternehmen, das auch fiir die
NATO arbeitet, eine Vertrauensstellung innehat. Uberraschend erreicht sie die Nach-
richt, dass Ihr Bruder in der DDR inhaftiert worden ist und schwer erkrankt sei. Statt

72 Vgl. zu letzteren Lampe, Panorama, Report und Monitor.

73 Vgl. Koebner, Das Fernsehspiel.

74 Ebenda, S.53-58.

7> Vgl. Hickethier, Das Fernsehspiel in der Bundesrepublik.

76 Um eine Fernsehserie im heutigen Sinne handelte es sich dabei noch nicht, denn es gab kei-
ne festen Protagonisten und die einzelnen Episoden waren durchweg in sich abgeschlossen;
sie wurden in unregelmifligen Abstinden auf wechselnden Sendeplitzen ausgestrahlt. Vgl.
zur Serie auch: Kirfel, Angst!; Briick, Der deutsche Fernsehkrimi, S. 141-147.

77 Menschen im Netz, BRD 1957, Regie: Franz Peter Wirth.

78 Vgl. zur Nachkriegskarriere des ehemaligen Waffen-SS-Offiziers Kernmayr und Gaupresse-
amtsleiters als antikommunistischer Publizist und Autor Kdrner, Gefahr, S.51f.

79 Vgl. zu Reinecker, einem der produktivsten Drehbuchautoren des bundesdeutschen Fern-
sehens Aurich, Reineckerland.
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Abb. 4: ,Die fiinfte Kolonne — Das verriterische Licht“ (1966): Sekretirin Zollner (Ingrid Andree)
wird von Stasi-Offizier Dr. Kunitz (Siegfried Steiner) erpresst.

ihre Vorgesetzten zu informieren, reist sie heimlich nach Halle. Im Gefangnis wird sie
dann Opfer einer Erpressung: Ein Mitarbeiter der Staatssicherheit bietet ihr an, den
todkranken Bruder sofort zu amnestieren, wenn sie im Gegenzug fiir die DDR spio-
nieren wiirde. Sie entscheidet sich dafiir, wird aber am Ende enttarnt und nimmt sich
das Leben.

Auch die Zeichnung des Titers als sympathische, dabei jedoch schwache Person,
die zum Opfer der Strategien 6stlicher Geheimdienste wird, ist typisch fiir die Reihe.
Mal sind es falsche Doktortitel, mal finanzielle Notlagen, die die Protagonisten zu
Werkzeugen des Ostens machen. Dadurch wird die These von der Anfilligkeit des
Westens untermauert: Die Gefahr, so die Botschaft, lauert iiberall. Der Gegner nutzt
jede erkennbare Schwiche und geht dabei ebenso raffiniert wie skrupellos vor. Ob-
wohl die Protagonisten in der Regel tragisch enden, wird das Bedrohungsmoment am
Ende wieder aufgelost: Die bundesdeutschen Institutionen kénnen die Gefahr elimi-
nieren. Entsprechende Wachsamkeit vorausgesetzt, kann der Biirger dem Staat voll-
stindig vertrauen, lautet die beruhigende Botschaft. Die Serie wirkt insgesamt wie die
Umsetzung einer Forderung, die Innenminister Gerhard Schréder auf dem CDU-
Parteitag 1961 erhoben hatte: ,,[Z]u den Gefahren des Wohlstandes gehort die Gefahr
der Verweichlichung und des Verlustes an Widerstandsfihigkeit®. Wo ,,Wachsambkeit,
Abwehrbereitschaft, Widerstandsfahigkeit [...] nachlassen, miissen sie unablissig
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wachgertittelt, wiederbelebt und gestirkt werden®, eine Aufgabe, der, so Schroder,
besonders die Politik ,,im unmittelbaren Vorfeld des weltrevolutioniren Kommunis-
mus“ nachkommen miisse®.

Die Mischung aus pseudodokumentarischer Inszenierung, eher schlichter Aufkli-
rungsbotschaft, Spannungsdramaturgie und Beruhigung durch zuverlissige Wieder-
herstellung der Ordnung kann insgesamt als typisch fiir den bundesdeutschen Krimi
der ersten Nachkriegsjahrzehnte gelten. Man kann die Reihe daher nicht nur als will-
fahrige Umsetzung antikommunistischer politischer Programmatik mit den Mitteln
des Fernsehspiels interpretieren. Vielmehr diente die Warnung vor der vermeintlich
tiberall lauernden ostlichen Gefahr auch der Legitimation dieser Form von span-
nungsgeladener populdrer Unterhaltung, die seinerzeit im o6ffentlich-rechtlichen
Fernsehen noch keinen Selbstzweck darstellte. Die Behauptung, politische Aufkldrung
zu leisten, half unter diesen Voraussetzungen dabei, das Sujet des spannenden Spio-
nage-Thrillers, das zu dieser Zeit international einen Boom erlebte, auch im Fernse-
hen zu verankern.

Wie rasch allerdings diese Form von Pseudo-Aufklirung mit antikommunistischer
Botschaft in den 1960er Jahren aufler Kurs geriet, zeigt eine andere Spionage-Serie,
die das ZDF nur zwei Jahre spiter im Vorabendprogramm ausstrahlte: ,John Klings
Abenteuer (1965-1970). Anders als in der zum Teil noch parallel laufenden Reihe
,Die fiinfte Kolonne® ist der Antikommunismus hier konsequent verabschiedet wor-
den. Stattdessen wurde der Kalte Krieg hier zu einem spannenden, dabei nahezu
entpolitisierten Hintergrundszenario nach dem Vorbild der James-Bond-Filme. Der
Begriff ,Abenteuer® im Titel umschreibt den Inhalt der Serie schon recht treffend®!.
Sofern der Systemkonflikt iiberhaupt eine Rolle spielte, konnte es sogar vorkommen,
dass die antikommunistischen Klischees des Kalten Krieges lustvoll demontiert
wurden: In der dritten Folge mit dem Titel ,Der Fall Piinkéschky®? beispielsweise
entpuppt sich der vermeintliche Gegner der beiden West-Agenten nach der Ankunft
in Ungarn als ebenso junge und hiibsche wie smarte und kooperationswillige Agen-
tin83.

Gewiss liegt es auf den ersten Blick nahe, diesen Paradigmenwechsel mit den paral-
lelen politischen Verinderungen zu erkldren, namentlich dem Wechsel zur Entspan-
nungspolitik im Laufe der 1960er Jahre4. Tatsichlich verloren antikommunistische
Positionen in dieser Zeit angesichts der Konsolidierung der Bundesrepublik viel von
ihrer Konsensfihigkeit und Schirfe. Vermutlich war dies eine Voraussetzung dafiir,
dass der Kalte Krieg — einem internationalen Trend folgend — nun auch in der Bun-
desrepublik im Kino und Fernsehen zu einem weitgehend entpolitisierten Unterhal-
tungssujet werden konnte. Unter dem Strich waren somit die Bedingungen fiir anti-
kommunistische Inhalte im Fernsehen giinstiger als in der Filmbranche, weil unter
anderem politische Einfliisse hier leichter geltend gemacht werden konnten und we-

80 Vgl. Zehnter Bundesparteitag der CDU, S. 100.

81 Payk, Die Angst der Agenten. Zu der traditionsreichen deutschen Heftroman-Vorlage: Mars-
zolek, Internationalitit und kulturelle Klischees.

82 Der Fall Piinkoschky, ZDF vom 27.10.1965.

83 Payk, Die Angst der Agenten, S.384. Vgl. auch ders., The Enemy Within.

84 Vgl. Stover, Der Kalte Krieg.
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Abb. 5: ,John Klings Abenteuer — Der Fall Piinkoschky* (1965): Agent Jones Burthe (Uwe Fried-
richsen) trifft auf llonka, die Beauftragte des ungarischen ZKs (Herta Fahrenkrog).

niger Riicksicht auf die Priferenzen der Zuschauer genommen werden musste. Doch
wihrend in den 1950er Jahren die Voraussetzungen fiir eigene Thematisierungsinitia-
tiven im Fernsehen noch kaum gegeben waren, zeichnete sich zumindest im Bereich
der fiktionalen Unterhaltung schon im folgenden Jahrzehnt eine Orientierung an
Tendenzen ab, Unterhaltungsformate primir nach dramaturgischen Gesichtspunkten
zu gestalten. Allzu deutliche politische Ambitionen mussten demgegeniiber auch im
Fernsehen zuriickstehen®.

IV. Von der Hysterie zur Gleichgtiltigkeit? Zum Wandel
antikommunistischer Tendenzen im fiktionalen Film

Wenn nun abschliefend die Eingangsfrage nach Persistenz und Wandel von Deu-
tungsmustern und staatlichen Praxen aufgegriffen und der Versuch unternommen

85 Anders war dies allerdings im Bereich der Publizistik, wo die politische Polarisierung zwi-
schen konservativem und linkem bzw. liberalem Lager im Laufe der 1960er Jahre stetig zu-
nahm und auch das Fernsehen erfasste; zu nennen wire etwa die Kampagne der Springer-
Presse gegen den Leiter des NDR-Fernsehmagazins ,Panorama’, Gerd von Paczensky, die u. a.
mit Anspielungen auf Walter Ulbricht (,Der Spitzbart muss weg') gefithrt wurde. Vgl. Ho-
denberg, Konsens, S. 335.
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wird, sie auf Fragen des Selbstverstindnisses und der politischen Vergemeinschaftung
in der frithen Bundesrepublik zu beziehen, dann kann dies nur unter Vorbehalt ge-
schehen. Denn die vorangegangenen Ausfithrungen nehmen nur einen sehr begrenz-
ten Ausschnitt in den Blick und blenden insbesondere die publizistischen Auseinan-
dersetzungen weitestgehend aus, die in der Presse, im Rundfunk und in den 1960er
Jahren zunehmend auch im Fernsehen stattfanden.

Was jedoch bilanziert werden kann, ist die Auseinandersetzung mit dem Kommu-
nismus in fiktionalen Genres. Wer im Kino und im Fernsehspiel der 1950er und
1960er Jahre nach expliziten Auseinandersetzungen mit dem Kommunismus sucht,
wird zwar fiindig, kommt aber nicht an der Einsicht vorbei, dass dieses Thema beilei-
be kein Selbstginger war. Fiir die Filmproduzenten bot es sich lange nicht an, weil die
Priferenzen des Publikums nach dem Krieg eher eskapistisch ausgerichtet waren. Die
aktuelle, zunichst kaum als stabil wahrgenommene politische Konfrontation zwi-
schen den Blocken war in Deutschland, gewissermaflen an der ,Nahtstelle* des Sys-
temkonflikts, nicht zur Abendunterhaltung pridestiniert. Gerade weil die Wahrneh-
mung des Kommunismus in der frithen Bundesrepublik von Verunsicherung und
Angsten geprigt war, schied dieses Thema als Sujet unbeschwerter Unterhaltung aus.
Dies dnderte sich zwar mit der zunehmenden wirtschaftlichen und politischen Kon-
solidierung in den 1960er Jahren, aber nun kam eher der Kalte Krieg als realitits-
nahes, dabei mehr oder minder depolitisiertes Hintergrundszenario fiir spannungs-
reiche Agenten- und Fluchtdramen auf die Leinwand und den Fernsehschirm. Unter-
griindig dirften allerdings negative Zeichnungen von sozialistischen Ideen und
Akteuren und mehr oder minder explizite Stellungnahmen dazu in viele zeitgends-
sische Filme eingeflossen sein®¢. Wenn in dieser Zeit die DDR oder die Sowjetunion
ausnahmsweise doch im Zentrum einer Darstellung standen, dann ging es nahezu
immer um Leib und Leben: Gefangenschaft und Flucht vor Unterdriickung waren
typische Motive in einschlidgigen Spielfilmen.

Staatliche Institutionen nahmen auf mehreren Wegen Einfluss auf die filmischen
Darstellungen des Kommunismus. So gelang es dem Bundesinnenministerium trotz
Widerstinden aus dem Bundeswirtschaftsministerium in den 1950er Jahren in meh-
reren Fillen, Subventionen fiir Filme von politischen Kriterien abhingig zu machen.
Konkret unterblieb die Férderung von Projekten, an denen Personen beteiligt waren,
denen man Sympathien zum Kommunismus unterstellte — etwa weil sie an Filmen
aus dem Osten mitgewirkt hatten. Daneben fiirchtete man die Macht kommunisti-
scher Propaganda und schuf mit dem sogenannten Interministeriellen Ausschuss eine
mehr oder minder verborgene Instanz, die die Verbreitung von Filmen aus dem Ost-
block kontrollierte und besonders in den 1950er Jahren nicht selten auch verhinderte.
Drittens trat das BMG bis in die 1970er Jahre als Auftraggeber von Dokumentar-
filmen auf, die den Anspruch erhoben, hinter die propagandistischen Selbstinszenie-
rungen der ,Zone‘ zu blicken. SchliefSlich deutet der Fall des Films ,Flucht nach Ber-
lin auf weitere, informelle Einfliisse. Selbst aus einem fertigen Film konnten, glaubt

86 Vgl. dazu die Analyse der westdeutschen Wochenschau: Schwarz, Wochenschau. Eine tiber
dieses Medium hinausgehende Untersuchung steht jedoch bislang noch aus.
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man dem Regisseur, durch Absprachen mit dem Verleih noch einzelne unliebsame
Szenen entfernt werden?®”.

Das staatliche Engagement auf diesem Feld lisst sich gewiss damit erkldren, dass
die Regierung seinerzeit meinte, der kommunistischen Bedrohung entschieden ent-
gegentreten zu miissen. Offenbar war den Verantwortlichen nicht bewusst, wie sehr
sie sich dabei bisweilen den autoritdren Methoden des Gegners anniherten®. Doch
zugleich muss diese Form der Medienpolitik in einer lingerfristigen Perspektive in-
terpretiert werden: Sie war Teil eines traditionellen, noch im 19.Jahrhundert wur-
zelnden obrigkeitsstaatlichen Selbstverstindnisses, das im Zweifel die Staatsrdson
iiber den Wert der Presse- und Meinungsfreiheit stellte. Erst nach und nach begann in
der Bundesrepublik dieses staatszentrierte Verstandnis von Offentlichkeit zu erodieren,
begleitet von zahlreichen Skandalen bis hin zur Spiegel-Affire 19628°. Bemerkens-
wert ist aus heutiger Sicht dabei nicht zuletzt die Bedeutung, die einzelnen Filmen
bzw. Produktionen von den Verantwortlichen im Sinne unmittelbarer Wirkungen
unterstellt wurde. Dahinter stand deutlich der Glaube an eine leichte Manipulier-
barkeit der breiten Bevolkerung durch Propaganda, wie sie bereits im spéten 19. Jahr-
hundert durch den franzésischen Arzt Gustave Le Bon propagiert worden war?0. Das
Vertrauen in die Urteilsfahigkeit des Souverdns, eigentlich Grundlage jeder Demo-
kratie, war bei den politischen Eliten seinerzeit offenbar noch nicht itbermif3ig aus-
geprigt. Erst im Verlauf der 1960er Jahre begann sich dies zu dndern, und die staat-
lichen Eingriffe nahmen spiirbar ab.

Das Fernsehen widmete sich nach seiner Etablierung als Massenmedium um das
Jahr 1960 dem Thema im Fernsehspiel hiufiger als der Spielfilm. Den Kristallisations-
punkt der Auseinandersetzungen bildete dabei stets die DDR bzw. die deutsche Tei-
lung. Allerdings hatte sich der Zeitgeist inzwischen gewandelt, die Bedrohung durch
den Osten schien weit weniger virulent als in der unmittelbaren Nachkriegszeit. Dem-
entsprechend war ein dezidiert antikommunistischer Ton eher selten. Ausnahmen
wie ,Die fiinfte Kolonne® im ZDF dienten wohl auch der Legitimation spannungsrei-
cher Unterhaltungsserien im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen. Die Serie représentiert
mit ihrem mehr oder minder offenen Appell, dem Frieden in der Wohlstandsgesell-
schaft nicht einfach zu trauen, sondern ,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, Konsumbezo-
genheit und apolitischen bzw. libertiren Haltungen konnotiert.

Betrachtet man den Erfolg des Spionage-Genres im Verlauf der 1960er Jahre!, so
war dies — jenseits der damit verbunden Bewertung — vielleicht gar nicht so falsch. Als
einer der Impulse fiir den Riickgang antikommunistischer Argumente und Klischees
kann jedenfalls auch die Durchsetzung autonomer Medienlogiken gegeniiber politi-

87 Tremper nennt noch einen weiteren Fall, bei dem auf Intervention der Sowjets fiir eine Fes-
tival-Auffithrung eine Szene aus ,Verspdtung in Marienborn‘ entfernt worden sei. Vgl. Trem-
per, Klappe, S. 184.

88 Vgl. in diesem Sinne auch Creuzberger, BMG, S. 33.

89 Zu Mediensteuerung und Konsensjournalismus unter Adenauer: Hodenberg, Konsens, be-
sonders S. 145ff.

90 Vgl. dazu Le Bons einflussreiche Schrift Psychologie der Massen.

1 Vgl. Classen, Kalter Krieg im Kino.
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schen Einflissen bzw. Legitimationszwingen vermutet werden. Fiktionale Formate
zielten selbst im offentlich-rechtlichen Fernsehen zunehmend auf die Ansprache
moglichst breiter Zuschauerschichten. Dabei waren allzu eindeutige politische Dis-
tinktionen, wie sie sich Politiker wiinschten, eher hinderlich. Hier begannen sich inte-
grative Konsumlogiken populdrer Medien durchzusetzen, die in einem Spannungs-
verhiltnis zur Distinktionslogik der Politik standen.

Die Anziehungskraft antikommunistischer Feindbilder in der frithen Bundesrepu-
blik beruhte in hohem Mafle auf den Verunsicherungen und Angsten, die ihrerseits
aus der von Kriegsfolgen und neuem globalen Konflikt geprigten Lage gespeist wur-
den®?2. Eben dieser Umstand machte sie fiir die populire Unterhaltung zunichst eher
unattraktiv. Erst mit ihrer Entdramatisierung konnte sich der zugrundeliegende Kon-
flikt, der Kalte Krieg, zu einem populdren Sujet der Film- und Fernsehunterhaltung
entwickeln. Wie bereits angedeutet, entsprachen die politischen Debatten mit ihrer
Tendenz zur Polarisierung z.B. im Zuge der Auseinandersetzungen um die Ostver-
triage diesem Muster nicht. Aber allein der Streit iiber dieses Thema (und erst recht
sein Ausgang) ist vermutlich kaum denkbar ohne den zeitlich vorausgegangenen ge-
sellschaftlichen Stimmungswandel, der sich an den populidren Filmen ablesen lisst.

92 Vgl. Greiner, Angst im Kalten Krieg, S. 7-32.






