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Vorwort

Es brauchte viel Courage, um das Wagnis einer Untersuchung einzugehen, wie Matt-
hias Steinle sie unternommen hat. Kaum etwas ist schwieriger, als an audiovisuelle
Dokumente zu gelangen, eine Recherche vor der viele zuriickschrecken, so gravie-
rend sind Zeitverlust und fruchtloses Warten. Allein diejenigen, die in Schrift- und
audiovisuellen Archiven gearbeitet haben, kennen dies. Mehr als Courage brauchte
es, um eine vergleichende Studie iiber die gegenseitige Wahrnehmung der beiden
deutschen Teilstaaten auf der Basis der jeweiligen Film- und Fernsehproduktion von
1949 bis 1989 zu wagen. Selbst erfahrene Sozialwissenschaftler zogern, verglei-
chende Studien anzustellen, und sei es nur auf der Grundlage schriftlicher Quellen:
zum einen weil es doppelten Quellenmaterials bedarf; zum anderen aber, weil The-
orie und Praxis des Vergleichs problematisch sind. Soll man aus nichster Nihe oder
aus der Distanz vergleichen oder das Experiment mit scheinbar Unvergleichbarem
wagen?

Im vorliegenden Fall hat ein dem Gegenstand Nahestehender einen distanzierten
Ansatz gewihlt. Matthias Steinle kann damit plausibel den historischen Ausdifferen-
zierungsprozess in der Beziehungsgeschichte beschreiben, ohne andererseits die
Selbstwahrnehmung auszublenden. In den Geschichts- wie in den Sozialwissen-
schaften dominiert Letzteres: Einer Vielzahl von Untersuchungen iiber die Bonner
Republik und einer dhnlichen Menge tiber Ostdeutschland stehen noch wenig Arbei-
ten iiber die Beziehungen und die Entfremdung zwischen den beiden Staaten und ih-
rer Politik gegeniiber. Nicht selten wird diese Dimension zudem einfach ins ausgie-
big beackerte Feld der Politikgeschichte verwiesen.

Die Umsetzung ist umso schwieriger, da sie auf Bilder zielt, auf eine filmische
Gattung, den Dokumentarfilm, und es kaum Vorbilder fiir einen solchen Vergleich
gibt. In der wissenschaftlichen Tradition ist die Analyse von Filmbildern bekanntlich
lange vernachldssigt worden: Sind sie nicht durch eine unkontrollierbare Montage,
Tricks, Tricktechnik zusammengestellt? Der >seriose« Historiker mochte sich nicht
auf solche Dokumente stiitzen. In der Tat hat es Jahrzehnte gedauert, bis man sich
bewusst geworden ist, dass Auswahl und Anordnung von Dokumenten bereits Mon-
tage und Manipulation darstellen. Doch wenn es sich um audiovisuelle Quellen han-
delt, sind sich die Historiker ihrer eigenen Unzuldnglichkeit, ihrer eingeschrinkten
quellenkritischen Instrumentarien bewusst und neigen deshalb dazu, zu entwerten,
was nicht zu beherrschen ist: Was gestern fiir das Kino galt, betrifft heute das Fern-
sehen.

Matthias Steinle hat sich davon nicht schrecken lassen. Er hat die Herausforde-
rungen angenommen, in vorbildlicher Weise eine Methode entwickelt und seine Fi-



higkeit eines genauen Blicks und Verstidndnisses unter Beweis gestellt. An einer
Stelle zeigt er, wie ein Bild — von Ruinen in Stuttgart und Dresden — je nach musika-
lischer Begleitung die Bedeutung wechselt, an anderer Stelle, wie durch Einschrin-
kung der filmischen Produktionsmittel das Gezeigte entwertet wird. Wiederum ein
anderes Mal sensibilisiert er unsere Wahrnehmung dafiir, wie die Montage durch
Gebrauch extrem kurzer Einstellungen (1.393 in 84 Minuten) die Reflexion »atomi-
siert<, eine alles andere als >unschuldige< Beeintrichtigung der Verstindlichkeit ei-
ner Sequenz. Oder er vermittelt, wie die Bildschirmpriasenz des Kommentators die
Glaubwiirdigkeit seiner Erkldarungen verstirkt. Diese Fahigkeit, die Bilder zu entzif-
fern, bestitigt ein tiefes historisches Verstindnis, das aus den unterschiedlichsten
Quellen schopft.

Die Untersuchung zeigt anschaulich, wie die wechselseitigen Blicke der BRD
auf die DDR und umgekehrt funktionierten und wie im Laufe der Zeit Feinde immer
mehr zu Fremden wurden. Diese Verédnderung vollzog sich in Etappen, was eine
chronologische Darstellung rechtfertigt. Der Wandel zeichnet sich auf verschiede-
nen Ebenen in unterschiedlichen Diskursen und Positionen ab; nicht zuletzt gab es
den Gedanken an die Wiedervereinigung, der eine permanente Herausforderung dar-
stellte. Die Erwartungen der Bevolkerung stimmten damit nicht immer iiberein, und
nicht selten wurden ganz andere, individuelle Prioritédten gesetzt. So erwéhnt der Au-
tor, dass vor dem Bau der Mauer jeder zweite Filmemacher aus dem Westen kam,
um in den ostdeutschen Studios in Babelsberg zu arbeiten. Man konnte hinzufiigen,
dass ungefdhr 2,5 Millionen Deutsche von Ost nach West gegangen sind, und
550.000 von West nach Ost, das Letztgenannte im Ubrigen ein Umstand, den die
westdeutschen Dokumentarfilme unerwihnt lieen.

Dass der Einheitsdiskurs mit der Integration der BRD in das Atlantische Biind-
nis und der DDR in den Warschauer Pakt zur rhetorischen Groe wurde, dass die
Konstruktion der Berliner Mauer eine >Eiszeit< provozierte, ist bekannt. Auch ver-
mag nicht zu iiberraschen, dass in DDR-Filmen die Mauer als »antifaschistischer
Schutzwall« prasentiert werden musste, wihrend man im Westen den Grund fiir den
Mauerbau darin erkannte, ein >Ausbluten< zu verhindern. Provoziert wurde dies
durch die Flucht jener Deutschen aus der >neuen deutschen Diktatur<, deren Konso-
lidierung die Unruhen 1953 in Berlin in Frage gestellt hatten.

Der Umschwung im Kalten Krieg spiegelte sich innerhalb Deutschlands als Ent-
spannung in den Dokumentarfilmen der Brandt-Ara wider, einer Zeit, in der bald
auch ein Korrespondenten-Austausch moglich wurde. Die Unterschiede zwischen
den beiden Systemen hatten sich in der Zwischenzeit verfestigt: Im Westen machten
die Dokumentarfilme nicht nur der DDR den Prozess, sondern kritisieren ebenso As-
pekte im eigenen System — ein deutliches Zeichen fiir die demokratische Freiheit im
Westen. Dabei ist es alles andere als sicher, ob sich die Westdeutschen in den Acht-
zigerjahren tiberhaupt fiir die Reportagen iiber die DDR interessierten, ebenso we-
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nig, ob man im Osten der >Bedrohung fiir den Frieden< Glauben schenkte, den die
Bonner Regierung angeblich darstellte.

Die Dokumentaristen im Westen waren sich dessen bewusst, wihlten andere
MaBstibe und fokussierten ihre Erkundungen auf Aspekte des Alltags, jene >Ni-
schen< und Arbeitsbeziehungen, die auch in einer >Diktatur des Proletariats< mal-
geblich individuellen Aneignungs- und Gestaltungsstrategien unterlagen; dort ging
es weniger um personliche Ambitionen, sozialen Aufstieg — auBBer in den Gewerk-
schafts- und Parteiapparaten — sondern um den Kampf um Prémien...

Was wirklich iiberrascht und unser Wissen iiber die beiden Staaten und Gesell-
schaften bereichert, ist die durch Matthias Steinle herausgearbeitete Erkenntnis, dass
die der Realitétsdarstellung verpflichteten Dokumentaristen nur begrenzt wirkliche
Probleme ansprechen, die der Spielfilm zu thematisieren wusste. Das betrifft zu-
néchst die Schuldproblematik der Gesellschaft im Nationalsozialismus und das Pro-
blem der Ehre der Armee — im Osten seit 1946 behandelt (Die Morder sind unter uns,
Wolfgang Staudte) und spéter auch im Westen (Des Teufels General, Helmut Kéut-
ner, 1954). In der Folgezeit stellt man fest, dass im Osten der Spielfilm zwar die Ver-
gangenheit thematisiert, mehr aber um die BRD als »Erbin< der verhéngnisvollen
Folgen des Nazismus zu stigmatisieren, als sich selbst der Frage von Schuld und Ver-
antwortung zu stellen. Im Westen hingegen blieb diese im Kino lange unthematisiert
— bis etwa in die Siebzigerjahre — oder zumindest relativiert (Syberberg, Fassbinder).
Auch das Problem der deutschen Identitit ging der Spielfilm im Osten offensiver an
als der Dokumentarfilm: Um das Fortbestehen der DDR zu legitimieren, identifizier-
te man sie seit den Siebzigerjahren nicht mehr nur als Erbin der Arbeiterbewegung
und der antifaschistischen Tradition, sondern wertete auch die groBen historischen
Figuren der preuBischen Geschichte auf (Junge Leute in der Stadt, Karl Heinz Lotz,
1985).

SchlieBlich vermieden es die Dokumentarfilme, die Beziehungen der beiden
deutschen Gesellschaften zur USSR anzusprechen: Zu konstatieren sind Verdréin-
gung des Unbehagens im Osten gegeniiber einem Verbiindeten, der gleichzeitig Be-
satzer ist, wihrend im Westen die diplomatischen Beziehungen zur Zuriickhaltung
verpflichteten. Gleichzeitig lie3 der westdeutsche Spielfilm keine Gelegenheit aus,
zu zeigen, dass das deutsche Volk nach 1945 nicht mehr Téter, sondern Opfer sow-
jetischer Okkupation sei. So blieben die Dokumentarfilme im Westen wie im Osten
enger dem offiziellen Diskurs verbunden als Spielfilme.

Die kritische Wahrnehmung von Matthias Steinle sowie seine Zusammenstel-
lung des unveroffentlichten Quellenmaterials erlauben einen bereichernden Einblick
in die beiden deutschen Gesellschaften sowohl durch das, was die Filme sagen, zei-
gen oder beweisen wollen, als auch durch die Themen, die sie verschweigen, sei es
auf Grund fehlender Informationen, sei es aus Selbstzensur, aber sicherlich nicht aus
Mangel an Bildern — davon zeugt die Instrumentalisierung »alter< oder >umgedrehter<
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Bilder, das heif3t die Verwendung von Bildern, die urspriinglich die »andere Seite<
gedreht hatte. Der Vergleich, die Gegeniiberstellung haben sich damit als duflerst
fruchtbar erwiesen.

Marc Ferro'

Dank an Marc Ferro, fiir das Vorwort im Besonderen und seine wissenschaftliche
Arbeit und Anregung im Allgemeinen, ohne die das Folgende so nicht entstanden
wire. Gleiches gilt fiir das Haus des Dokumentarfilms, das die Publikation in diesem
Rahmen unter Fiirsprache von Peter Zimmermann erméglich hat. Die Betreuer der
Dissertation, Prof. Heinz-Bernd Heller und Prof. Gilbert Merlio waren iiber die Jahre
hinweg wichtige Ansprechpartner, die mit Kritik und Rat zur Seite standen und die
selbst exzessive Textproduktion nicht schrecken konnte. Dartiber hinaus haben sie
mit Prof. Knut Hickethier und Prof. Jérome Veillant der Cotutelle deutsch-franzosi-
sches Leben verlichen.

Ebenso herzlichen Dank allen, die das Projekt unterstiitzt haben und die zu zahl-
reich sind, um ihrer Hilfe entsprechend hier genannt und gewiirdigt zu werden. Fiir
historische und theoretische Hinweise und/oder praktische Hilfe danke ich Frau
Brandes und Frau Wert-Miihl, Christoph Classen, Peter Franzke, Stefan Hertrampf,
Giinter Jordan, Reinhard Ruttmann, Klaus Wilhelm und den Mitarbeiterinnen und
Mitarbeitern in den konsultierten Film- und Fernseharchiven — fiir die Unterstiitzung
zur [llustration Heidrun Schmutzer im Filmmuseum Potsdam, Ute Klawitter im BA-
FA und Christiane Schacher im DRA. Cornelia Tiixsen, Florence Fanelli, Judith Ya-
car, Viola Lin und Andreas Steinle sei gedankt fiir diverse Korrekt(tort)urdurchgén-
ge, Kai Pelka fiir die Bearbeitung des Bildmaterials.

SchlieBlich ein ganz besonderer Dank denen, die dies erst ermoglicht haben:
meinen Eltern Dagmar und Peter Steinle, die mich nicht nur mit ihrer Begeisterung
fiir das Thema unterstiitzt und bestirkt haben und die nie die (durchaus berechtigte)
Frage gestellt haben, warum man mit so einem Gegenstand in Frankreich studiert
und gelebt haben muss — merci pour tout!

1 Marc Ferro ist Forschungsdirektor an der >Ecole des hautes études en sciences sociales< (E.H.E.S.S.
Paris), Mitherausgeber der Zeitschrift Les Annales und moderierte zwolf Jahre lang die ARTE-
Reihe Histoire paralléle | Die Woche vor 50 Jahren.
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Einleitung

Die Historiografie der deutschen Teilung erlebt im Zuge der Jahrestags-Gedenkkul-
tur immer wieder geschichtspolitisch beeinflusste Konjunkturen und auch der Streit
um die Stasi-Akten verdeutlicht die zum Allgemeinplatz avancierte >Gegenwart der
Vergangenheit<. Mit dem Zusammenbruch der DDR und der deutschen Wiederver-
einigung enden nicht die unterschiedlichen Bilder der Deutschen voneinander, wie
die nach wie vor bemiihte >Mauer im Kopf< und >Ossi/Wessi<-Formel andeuten.

In den audiovisuellen Medien, die im 6ffentlichen Diskurs eine Leitfunktion ein-
nehmen, stehen vor allem dokumentarische Bilder auf Grund der ihnen zugeschrie-
benen Aura >historischer Unmittelbarkeit< hoch im Kurs. In einem komplexen medi-
alen Prozess haben dokumentarische Aufnahmen >Geschichtsbilder< sowohl reflek-
tiert als auch mitgeformt und wirken iiber die Gegenwart hinaus, indem sie als ver-
anschaulichende Zeitzeugnisse bemiiht werden: Dabei geschieht deren Verwendung
zumeist illustrativ durch aus dem Kontext gerissene Ausschnitte unter Vernachlissi-
gung der eingeschriebenen &sthetischen und ideologischen Perspektivierungen und
medialen Zusammenhiinge als »Surrogat [...] historischer Erkenntnis«.! Komplexe-
re Konstruktionen, fiir die gerade der Dokumentarfilm Raum bot — auf Grund grofe-
rer gestalterischer Moglichkeiten als andere dokumentarische Formen wie Wochen-
schau und Nachrichten- oder Magazinbeitridge —, finden dabei kaum Beachtung.

Die vorliegende Untersuchung geht der Frage nach, wie Bundesrepublik und
DDR sich gegenseitig in Dokumentarfilm und Fernsehreportage dargestellt haben,
d.h. wie die mediale Konstruktion des jeweils >anderen< — deutschen Staates/
Deutschlands/Systems? — erfolgte. Neben einer Bestandsaufnahme und einem Uber-
blick iiber die umfangreiche und in weiten Teilen unbekannte Dokumentarfilm-Pro-
duktion deutsch-deutscher Thematik sollen an charakteristischen Einzelbeispielen
mediale Rhetorik und wahrnehmungsstrukturierende Muster herausgearbeitet und in
ihrer Entwicklung verfolgt werden. Dazu wurden bisher nicht gesichtete Dokumente
beider Seiten und eine grofe Zahl — z. T. auch zu Unrecht — in Vergessenheit gera-
tener Filme herangezogen. Die Gelegenheit, Akten und Filmarchiv des Bundesmi-
nisteriums fiir gesamtdeutsche Fragen/innerdeutsche Beziehungen (BMG/BMB) in
seiner gesamten, heute nicht mehr in dieser Form bestehenden Materialfiille konsul-
tieren zu konnen, ermoglichte eine Darstellung in dieser Breite.

Entsprechend der Verflechtung von Bundesrepublik und DDR, vergleichbar ei-

1 Herz 1994, S.13f. Verwiesen sei im Zusammenhang der Problematik dokumentarischer Bilder als
Beweis auf die Diskussion um die erste Wehrmachtsausstellung des Hamburger Instituts fiir Sozial-
forschung.

2 Zum »Deutschlandbegriff im sprachlichen Wandel«: Berschin 1999.
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nem »System kommunizierender R6hren« (Christoph KleBmann), folgt die Gegen-
iberstellung der Frage, inwieweit dokumentarfilmische Bilder gegenseitiger Repra-
sentation aufeinander eingingen, voneinander abhingen bzw. >Gegenbilder« darstell-
ten. Im Bild vom >Anderen« scheint nicht nur das Selbstbild durch, es dient auch der
Legitimation eigener Positionen. Beide deutsche Staaten wiesen nach ihrer Griin-
dung unter Agide der Besatzungsmiichte Defizite an Souverinitit, Identitit und in-
ternationalem Renommee auf. Um die >Geburtsfehler< zu kompensieren, diente die
andere Seite als selbstlegitimatorische kapitalistisch-faschistische bzw. kommunis-
tisch-totalitire Negativfolie.> Vor diesem Hintergrund lautet die Fragestellung, wie
sich die Entwicklung von den Feindbildern des Kalten Krieges zu differenzierteren
Positionen der »friedlichen Koexistenz« in den Filmen eingeschrieben hat: Wie wur-
de an die etablierte Reprisentationspraxis angekniipft, welche Kontinuitdten und
Briiche zeichnen sich im dokumentarfilmischen Diskurs ab? Ein besonderes Augen-
merk der Untersuchung liegt auf dem Nebeneinander verschiedener >Bilder< — im
konkreten wie auch im abstrakten Sinn. Einerseits bewegten diese sich fast aus-
nahmslos in der z. T. sehr engen systemimmanenten Logik, andererseits waren sie
weitaus vielféltiger, als die im dokumentarischen Bereich gewohnlich angefiihrten
Beispiele Schwarzer Kanal und ZDF-Magazin im deutsch-deutschen oder Kennzei-
chen D und ZDF-Magazin im innerbundesrepublikanischen Vergleich vermuten las-
sen.

Forschungsstand

Was die audiovisuellen Medien in Deutschland im Allgemeinen und dokumentarfil-
mische Formen im Besonderen betrifft, so tiberrascht die Diskrepanz zwischen der
ihnen zugeschriebenen Bedeutung und den nach wie vor in weiten Bereichen beste-
henden Forschungsliicken.

Vor der Wende befasste sich die westdeutsche DDR-Forschung hauptséchlich
mit institutionsgeschichtlichen Fragen und Methoden der Medienlenkung sowie mit
der propagandistischen Funktion der Massenmedien.* Dabei herrschte ein politik-
wissenschaftlicher Ansatz vor. Studien zum Fernsehen beschrinkten sich zumeist
auf die Nachrichtensendungen.’ Das ohnehin schon bescheidene Interesse am Film
richtete sich fast ausschlieBlich auf DEFA-Spielfilme.® Was den DEFA-Dokumen-
tarfilm und das dazugehorige Studio betrifft, reduziert sich die Literatur neben dem
1955 erstmals erschienenen >Klassiker< Das Filmwesen in der Sowjetischen Besat-
zungszone Deutschlands von Heinz Kersten, der auch DDR-Quellen zugénglich
macht, auf eine ausfiihrliche Studie aus den Achtzigerjahren von Ernst Opgenoorth

Vgl. Thomas 1993.

Picaper 1976; Riedel 1977; Geserick 1989.
Scharf 1981; Scharf 1985.

Blunk 1984.

AN AW

14



tiber die propagandistische Selbstdarstellung der SED in DEFA-Dokumentarfilmen
der Friihphase.” Dariiber hinaus hat sich in der Bundesrepublik ausfiihrlich mit
DEFA-Dokumentarismus vor allem Wilhelm Roth beschiftigt.® Aus dessen Feder
stammt mit Der Dokumentarfilm seit 1960 auch das deutschsprachige Standardwerk
zum internationalen Dokumentarfilm.’

Die DDR-Forschung verfolgte in Bezug auf die eigenen Medien einen integra-
tiven Ansatz der Geschichte des Journalismus, bei dem das Zusammenspiel von
Druck- und AV-Medien beim >Aufbau des Sozialismus< im Mittelpunkt stand. In
den Fiinfziger- und Sechzigerjahren bedeutete die Erforschung der Medienhistorie
an der Leipziger Fakultit fiir Journalistik, dem »roten Kloster«'?, primir Pressege-
schichte, die auch nach der Umbildung 1969 in eine Sektion Journalistik dominierte.
In den Achtzigerjahren gerieten zunehmend die elektronischen Medien in den Blick.
Um einen systematischen Zugang bemiiht, litten die ostdeutschen Untersuchungen
unter dhnlichen Defiziten wie die Forschung im Westen: Auch den DDR-Wissen-
schaftlern standen wichtige Dokumente, z. B. aus dem Zentralen Parteiarchiv der
SED, nicht zur Verfiigung, sodass die Arbeiten nicht zur Kldrung konkreter Funkti-
onsmechanismen dienen.'!

Den Dokumentarfilm betreffend herrschte ein charakteristisches Missverhiltnis
zwischen dem wiederholt betonten Leninwort vom Film als >der wichtigsten aller
Kiinste< und dem publizistischen Niederschlag: Dieser galt in erster Linie Spielfil-
men und daneben einigen wenigen Dokumentarfilm-GroBprojekten.'? Die Masse der
Produktion — kurze und mittellange Metragen, die als Vorfilm im Kino liefen, ebenso
wie Fernsehproduktionen — wurde im besten Fall auf Festivals und in der Diskussion
unter Dokumentaristen sowie in der Fachpresse wahrgenommen.'® Das Standard-
werk zur Film- und Fernsehkunst der DDR (intern auf Grund der parteioffiziellen
Diktion auch das >griine Ungeheuer< genannt) behandelt die Dokumentarfilmge-
schichte nach Epochen von der »proletarisch-revolutionédren Filmtradition« bis in die
Siebzigerjahre.'* Daneben erschienen werk- und autobiografische Darstellungen zu
prominenten Dokumentaristen'”, wie sie auch im von Horst Knietzsch, Kritiker des
Parteiorgans Neues Deutschland, ab 1970 herausgegebenem Prisma Kino- und
Fernseh-Almanach neben Werkstattberichten zu finden sind. Das Studio H&S der

7  Kersten 1963; Opgenoorth 1984.

8  Roth 1980. Bis zum Mauerfall war dies die einzige kommerzielle Veroffentlichung in der Bundes-
republik zum DEFA-Film. Zur DDR-Reaktion darauf siehe: Film und Fernsehen, Nr.7/1978, S .2f.

9  Roth 1982.

10 Klump 1991.

11 Bibliografisch ist die Literatur gut erschlossen in: Krautz/Herlinghaus 1983, 1984.

12 Vgl. Opgenoorth 1984, S.179ff.

13 Vgl. Claus 1997, S.218ff.

14 Riilicke-Weiler 1979,S.5.

15 Liebmann u.a. 1969; Herlinghaus 1982; Hampicke u.a. 1989.
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prominentesten DDR-Dokumentaristen Walter Heynowski und Gerhard Scheumann
veroffentlichte ebenfalls zahlreiche Publikationen, zumeist die Drehbiicher mit Be-
gleitmaterial ihrer international erfolgreichen Filme.

In der alten Bundesrepublik stand die Auseinandersetzung mit den Massenme-
dien vornehmlich unter den Vorzeichen der Ideologiekritik und einer ablehnenden
Haltung gegeniiber der »Bewusstseinsindustrie« mit ihrer »Scherbenwelt« produzie-
renden Wochenschau und dem »Nullmedium« Fernsehen.'® Auf Grund der Diskre-
ditierung der deutschen Wochenschau- und Kulturfilm-Tradition im Nationalsozia-
lismus setzte die Beschiftigung mit theoretischen und dsthetischen Problemen doku-
mentarischen Arbeitens erst verspéatet ein. Im Mittelpunkt standen wahrnehmungs-
psychologische, ideologiekritische und strukturanalytische Studien'’, historische
und qualitative Untersuchungen stellten die gro3e Liicke dar. 1986 richtete die DFG
den Sonderforschungsbereich »Asthetik, Pragmatik und Geschichte der Bildschirm-
medien. Schwerpunkt: Fernsehen in der Bundesrepublik Deutschland« ein.'® Son-
derforschungsbereiche widmen sich vernachlédssigten Gebieten, wozu das westdeut-
sche Fernsehen im Allgemeinen und der Dokumentarfilm — Dokumentarfilm bedeu-
tet in der Bundesrepublik in erster Linie Fernsehdokumentarismus'® — im Besonde-
ren zédhlen. Unter anderem ist dem Siegener Sonderforschungsbereich die erste aus-
fithrliche Darstellung der Geschichte von Dokumentarfilm und Reportage in West-
deutschland zu verdanken.?’ Im Teilprojekt >Dokumentarfilm im bundesrepublika-
nischen Fernsehen«< an der Universitdt Marburg entstanden zahlreiche Aufsitze zu
medienwissenschaftlichen Fragen des Fernsehdokumentarismus und dessen Bilder-
welten — Weltbilder[n] > Inhaltlich wenden sich die meisten Publikationen vor allem
frithen Beitrdgen des Nordwestdeutschen Rundfunks (NWDR) und der >Stuttgarter-
Schule< zu.*? Mit Ausnahme der Roten Optik tauchen dokumentarische Beitriige
iiber die DDR nur am Rande auf. Erstaunlich ist, dass z. B. eine Fernsehreihe wie
Diesseits und jenseits der Zonengrenze | Ost und West, die ab 1962 im 14-tigigen
Rhythmus zehn Jahre lang lief, auch in den jiingsten Fernsehgeschichten nicht er-
wihnt wird. Wie zu den meisten Einzelfilmen sind Informationen, wenn iiberhaupt,
nur der Tagespresse oder den Programmankiindigungen der Fernsehanstalten zu ent-
nehmen. Die Arbeit freischaffender Dokumentaristen und unabhéngiger Produkti-
onsfirmen in Westdeutschland ist — von einigen wenigen bekannten »Autorenfil-

16 Enzensberger 1964; Enzensberger 1988.

17 Appeldorn 1970; Wember 1972.

18 Kreuzer/Thomson 1993f.; Bernshausen/Piitz 1996.

19  Uberlegungen zu praktischen und theoretischen Implikationen dazu in: Steinmetz/Spitra 1989;
Berg-Ganschow/Zimmermann 1991; Heller 1992; Heller 1994 a.

20 Zimmermann 1994. Vgl. Kreimeier 1993.

21 Heller/Zimmermann 1990. Vgl. Heller 1994 a; Heller 1994 b.

22 Heller/Zimmermann 1995; Ertl/Zimmermann 1996; Hoffmann 1996.
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mern< abgesehen — ein groBer weiller Fleck: Der Kulturfilm der Fiinfzigerjahre irr-
lichtert als »letzte Zuckung volksversohnlichen Ufa-Stils< zur Abgrenzung moderner
Formen durch die Filmgeschichtsschreibung, ohne dass auf konkrete Produktionen
eingegangen wiirde. Aber auch zu jiingeren Firmen und deren Arbeit gibt es kaum
Informationen, geschweige denn wissenschaftliche Untersuchungen: Zur Berliner
Chronos-Film, die gleichzeitig das grofite private Filmarchiv in Deutschland betrieb,
existiert beispielsweise lediglich eine anekdotische Selbstdarstellung.?*

Die Betrachtung der doppelten Geschichte der Zwei Staaten, eine Nation als auf-
einander bezogene wird hauptsichlich von Historikern unternommen.?* Zu erwih-
nen sind auch die Ausstellungen des Deutschen Historischen Museums (DHM) im
Berliner Zeughaus.?® Im Bereich der Medien wird mittlerweile vor allem der Rund-
funk, den keine Grenzen aufhielten, aus deutsch-deutscher Perspektive behandelt.2°
Was spezielle Formate oder Genres betrifft, sind in dieser Hinsicht mit Ausnahme
des Fernsehspiels®’, des Jugendfilms®® und der Fernsehkritik? keine Beispiele zu
finden, die iiber exemplarische Darstellungen einzelner Bereiche wie im verdienst-
vollen, padagogisch orientierten Projekt des Adolf Grimme Instituts Unsere Medien
— unsere Republik 2 hinausgehen. Die wenigen deutsch-deutschen Ansitze be-
schriinken sich auf die Zeit nach der Wiedervereinigung® und konzentrieren sich,
dhnlich den Untersuchungen vor der Wende®!, auf politische Informationssendun-
gen. Deutsche Filmgeschichte wird nach wie vor getrennt geschrieben bzw. exkursiv
behandelt.*? Dieser Schieflage hatte das Haus des Dokumentarfilms unter dem Titel
»Die Spaltung der Bilder. Dokumentarfilm und deutsche Zeitgeschichte Ost-West«
1998 in Berlin eine Tagung gewidmet.** Untersuchungen zur deutsch-deutschen
Thematik im Dokumentarfilm beziehen sich allerdings nach wie vor ausschlief3lich
auf die Zeit des Kalten Krieges®* und bleiben weitgehend eine deutsche Angelegen-
heit, auch was die Darstellung des Themas in auslindischen Medien betrifft*>. Ein
auBergewohnliches Beispiel komparativer Filmanalyse aus der Praxis stellte die

23 zur Miihlen 1995.

24  Christoph KleSmann hatte als einer der wenigen bereits vor dem Fall der Mauer eine deutsch-deut-
sche Perspektive eingenommen: Klefmann 1991; KleBmann 1997. Vgl. Bender 1989; KleBmann/
Wagner 1993; Weidenfeld 1993; Bauerkdmper u.a. 1998; Schildt u.a. 2000. Zur Problematisierung
deutsch-deutscher Geschichtsbetrachtung: Danyel 1995; Klemann 1999; Sabrow 1999.

25  Vorsteher 1992; Vorsteher 1996; Beier 1997.

26  Hickethier 1998; Dussel 1999.

27 Hickethier 1989 b; Hickethier/Hoff 1992; Hickethier 1993 b.

28 Konigu.a. 1995.

29 Hickethier 1994 a.

30 Enigk/Steinmetz 1995.

31 Goss 1980; Hartmann-Laugs 1988.

32 Pflaum/Prinzler 1992.

33 Dokumentation der Tagung in: Moldenhauer/Zimmermann 2000.

34 Zimmermann 1998; Heimann 2000 b.
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ARTE-Reihe Histoire parallele/Die Woche vor 50 Jahren dar. Zwolf Jahre lang
(3.9.1989-8.9.2001) konfrontierte diese im wochentlichen Rhythmus die Darstel-
lung eines Ereignisses aus der Perspektive von Wochenschauen unterschiedlicher
Liander, kommentiert von Marc Ferro und einem weiteren spezialisierten Historiker
und/oder Zeitzeugen.>® In der Gegeniiberstellung wurde der Konstruktionscharakter
von Film- und Geschichtsbildern ebenso wie deren Instrumentalisierung am histori-
schen Bildmaterial vorgefiihrt. Unter den Sendungen befanden sich zahlreiche Bei-
trage deutsch-deutscher Thematik, vor allem zum Kalten Krieg, Berlin/Luftbriicke
und den Staatsgriindungen. Dem Prinzip der Konfrontation eines Ereignisses aus der
Perspektive unterschiedlicher nationaler bzw. deutsch-deutscher Wochenschauen
folgt auch die medienpéddagogisch orientierte Reihe Zeitgeschichte im Film des Ins-
tituts fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht (FWU), die das Bildmaterial
auf Video/DVD zugénglich macht.

Auch nach dem Fall der Mauer und Offnung der Archive ist der Erkenntnisstand
tiber die Massenmedien in der DDR, ihre Inhalte, politische Lenkung und Rezeption
nach wie vor unbefriedigend’” und Gegenstand von Kontroversen®®. Zum zehnjzhri-
gen Jubildum der Wiedervereinigung galt noch: »Filmwesen und Filmproduktion in
der DDR sind bisher nur in Ansitzen wissenschaftlich erforscht.«*® Nach der Verei-
nigung entstanden im Zuge einer ersten Bestandsaufnahme im Rundfunkbereich
hauptsichlich biografisch geprigte Erfahrungsberichte ehemaliger Praktiker.*’ The-
matisch dominieren neben den Anfingen im Rundfunk und der Rolle der Medien fiir
den Zusammenbruch der DDR Fragen nach Handlungsspielrdumen und Selbstver-
standnis der >Macher<. Notwendigerweise mangelt es diesen an einem systemati-
schen empirischen Zugriff und hinreichender Distanz; Autobiografisches zeichnet
sich hdufig durch einen anekdotenhaften Zugriff und zum Teil apologetische Ten-
denzen aus.*' Zur Geschichte von DEFA und Babelsberg sind eine Reihe allgemei-
ner Darstellungen erschienen, wobei vor allem die Anfangsjahre ausfiihrlich unter-

35 Eine Untersuchung der Prisenz Deutschlands im franzosischen Fernsehen konstatiert, dass die
Bundesrepublik vielseitig vertreten sei, allerdings nicht im Dokumentarfilm. Die DDR wiirde fast
vollkommen ignoriert, »pour des raisons qui dépendent a la fois de cet Etat et de la France«. Ménu-
dier 1987, S.64f.

36 Die Sendung lief zunéchst nur in Frankreich auf FR3 samstags um 20 Uhr, bis sie mit der Einrich-
tung von ARTE beiderseits der Siegfried-/Maginot-Linie um 19 Uhr ausgestrahlt wurde. Vgl. Ciné-
mAction 1992; Wenger 1993. Eine Analyse der Sendung anhand der Zuschauerpost in: Ferro/Babin
1995.

37 Vgl. die Expertisen der Enquete-Kommission: Diller 1995; Ludes 1995; Miiller 1995.

38 Vgl. die umstrittenen Verdffentlichungen von Hubertus Knabe 1999; 2001.

39  Wolfgang Klaue: Vorwort. In: apropos: Film 2000, S.7.

40 Ludes 1990; Schubert 1992; Riedel 1993; Spielhagen 1993. Speziell zum DEFA-Dokumentarfilm:
Zimmermann 1995. Eine Typologisierung der >Macher< nach Mentalititsmustern in: Holterman
1999.

41  Green 1991; Schnitzler 1992; Herlt 1995; Schultze 1995.
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sucht wurden.*> Was die DEFA-Dokumentarfilme und das dazugehérige Studio be-
trifft, bietet nach wie vor der Sammelband Schwarzweif; und Farbe den ausfiihrlichs-
ten Uberblick iiber die Gesamtproduktion und verzeichnet séimtliche Dokumentaris-
ten mit Filmo- und Kurzbiografie.** Geraten einzelne ostdeutsche Dokumentarfilme
iber die Bundesrepublik in den Blick, dann handelt es sich fast ausschlieBlich um
Streifen aus dem Kalten Krieg, auf die sich ebenfalls die wenigen Einzelfilmanaly-
sen beschrinken.** Die Publikationen der Bundeszentrale fiir politische Bildung
(bfb) im Rahmen der »Schriftreihe Medienberatung« prisentieren padagogisch Auf-
bereitetes auch zu einzelnen Filmen deutsch-deutscher Thematik, dabei handelt es
sich zum groften Teil um andernorts bereits ausfiihrlicher publiziertes Material mit
Schwerpunkt DDR-Wochenschau bzw. -Nachrichten und DEFA-Spielfilm.** Unter-
suchungen, die eine Klassifizierung der vom Geddchtnisraum Film entworfenen
Deutschlandbilder unternehmen, beziehen sich auf Spiel- bzw. Essayfilme.*®

Dokumentarfilm-Festivals, wie die 1955 urspriinglich gesamtdeutsch konzipier-
te Leipziger Dokumentarfilmwoche und das 1954 ins Leben gerufene Oberhausener
Kurzfilmfestival, das ab 1957 unter dem Motto >Wege zum Nachbarn« stand und ost-
europdischen Filmen ein Forum bot, waren fiir beide Seiten z. T. die einzige Mog-
lichkeit, bestimmte Dokumentarfilme >von driiben< zu sehen. Zwar erreichten sie nur
ein kleines Publikum, aber gerade fiir Praktiker und Fachleute spielten die Festivals
eine bedeutende Rolle, wobei vor allem der innerdeutsche Dialog ein »permanentes
Politikum« darstellte.*” Nach der Vereinigung haben sich Oberhausen und Leipzig
der diesbeziiglichen Geschichte zugewandt, wobei auch hier weiterfiihrende Unter-
suchungen noch ausstehen.*® Zu anderen Festivals sind kaum Informationen zu fin-
den: Das betrifft die bereits 1952 gegriindete Mannheimer Kultur- und Dokumentar-
filmwoche, an der 1955 erstmals eine DEFA-Delegation teilnahm ebenso wie die
Grenzland-Filmtage Selb, die seit 1977 an der Grenze zur Tschechoslowakei und zur
DDR von Oberfranken aus den Blick nach Osten richteten oder das 1985 ins Leben
gerufene Internationale Dokumentarfilmfestival Miinchen.

Ahnliches gilt fiir die Filmproduktion im Auftrag staatlicher Stellen wie des
Bundespresseamtes49, der Armee, des Innenministeriums, der Bundeszentrale fiir
politische Bildung, der Landesfilmdienste und des Bundesministeriums fiir gesamt-
deutsche Fragen (BMG), 1969 umbenannt in Ministerium fiir innerdeutsche Bezie-

42 Blunk/Jungnickel 1990; Schenk 1994; Heimann 1994; Jacobsen 1994; Miickenberger/Jordan 1994;
Filmarchiv Austria 2001; Schittly 2002.

43 Filmmuseum 1996.

44  Heimann 1997; Heimann 2001.

45  Siehe aus der auf mittlerweile acht Bande angewachsenen Reihe vor allem: bpb 1997 a; bpb 1997 b.

46  Kaes 1987; Wenzel 2000; Zahlmann 2002.

47 Hoffmann 1996.

48  Krebs 1996; Stadt Oberhausen 1996; Leipziger DOK 1997; Gehler/Steinmetz 1998.

49  Vgl. Buchwald 1992.
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hungen (BMB)*’. Das BMG verfiigte seit Mitte der Fiinfzigerjahre iiber eine Film-
stelle, im BMB war dies ein Medienreferat, das im Gesamtdeutschen Institut-Bun-
desanstalt fiir Gesamtdeutsche Aufgaben (GDI-BFgA), einer nachgeordneten Be-
horde, angesiedelt war. Die verantwortliche Abteilung gab Filmproduktionen in
Auftrag und erwarb Rechte zur nichtkommerziellen Auswertung, beriet Dokumen-
taristen und Journalisten der 6ffentlich-rechtlichen Fernsehanstalten und stellte die-
sen Filmmaterial aus dem eigenen Archiv (neben den Eigenproduktionen auch
Raubkopien und spiter legal erworbene DEFA-Filme sowie TV-Mitschnitte) zur
Verfiigung.’' 1959 stiftete das BMG einen im folgenden Jahr erstmals verliechenen
und mit jeweils 10.000 DM dotierten Fernseh- (Jakob-Kaiser-Preis) und Horspiel-
preis (Ernst-Reuter-Preis) fiir Sendungen, die den gesamtdeutschen Gedanken for-
derten®> 1991 wurde das BMB als eines der wenigen westdeutschen >Opfer< der
Vereinigung durch das Innenministerium (BMI) abgewickelt.>?

Ein unzureichend erschlossenes und vermintes Terrain stellt die Rezeptionsfor-
schung dar.’* Generell sagen Zuschauerzahlen und Einschaltquoten wenig iiber die
Art der Rezeption und den reellen Einfluss aus. Beispielsweise bei speziell beworbe-
nen >Schwerpunktfilmen< in der DDR tibernahmen Schulklassen, Betriebe und Mas-
sen-Organisationen Karten-Kontingente, was nicht automatisch den Gang ins Kino
zur Folge hatte. Gingen die Leute, bedeutete dies nicht automatisch, dass sie die gan-
ze Vorstellung mitverfolgten und nicht beispielsweise den propagandistischen Vor-
film rauchend im Foyer abwarteten, wie die Kinobetreiber zur Aufnahme von Die 7
vom Rhein (1954) nach Berlin meldeten.’>> Neben >harmlosen« dysfunktionalen Ef-

50  Urspriinglich sollte das BMB als »eigenes Ministerium fiir den Kalten Krieg« »Ministerium fiir die
deutsche Einheit« oder »Ministerium fiir die Wiedervereinigung« heifien. Nolte 1985, S.359f. Die
SPD lehnte den Aufbau bis 1951 entschieden ab. Herbert Wehner, der es 1969 leiten sollte, nannte
es eine »Fehlkonstruktion«. Riiss 1972, S.15. »Reiner Propagandaquatsch« kennzeichnete Helmut
Schmidt das Ministerium und wollte es abschaffen. Als er Kanzler wurde, merkte er schnell, daB es
unklug wire, den [sic] Reprisentanten der >Rechten< in der Fraktion zu verdrgern [...]. Also blieb
der >Quatsch« bis zum Ende der Teilung; denn die CDU mit ihrem Sinn fiir werbewirksame gesamt-
deutsche Anspriiche dachte erst recht nicht daran, den Laden aufzulosen.« Bahr 1996, S.344f.

51 1In den Jahresberichten der Bundesregierung wird detailliert auf die Aufgabenstellung und -erfiil-
lung des Ministeriums eingegangen; unter dem Stichwort >Filmarbeit< sind auch die (Co-)Produkti-
onen aufgefiihrt. Vgl. Riiss 1972, S.112f.

52 Nach anfénglich jihrlicher Vergabe wurde die Verleihung 1979 auf einen Zwei-Jahres-Rhythmus
umgestellt, da es mangels >preiswiirdiger< Sendungen wiederholt zu keiner Primierung gekommen
war. BA Kblz B 137/13624.

53  Nach einer Zwischenlagerung im Bundesarchiv Koblenz wurde der Bestand dem DRA iibergeben,
das die — in einem nur als chaotisch zu bezeichnenden Zustand — »schlummernden Filmschitze«
(Waterkampf 1996, S.79) titelmiBig erfasst hat, wobei die Raubkopien der DEFA-Filme vernichtet
und die Aufzeichnungen von westdeutschen TV-Sendungen den betreffenden Fernsehanstalten
tibergeben wurden.

54 Vgl.Rogge 1979; Prokop 1981; Klingler u.a. 1998.

55 Bericht der Lichtspielhausleiter zum »Einsatz des Films Sieben vom Rhein«, BA DY 6/2880.
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fekten wie Lachen oder Buhrufen beim oben zitierten Beispiel gab es auch bedenk-
liche Fille, wie eine 1986 anlésslich des Wiedereinsatzes des Spielfilms Ich war 19
(Konrad Wolf, 1967) realisierte empirische Rezeptionsstudie zeigt: 3% der Befrag-
ten nutzten die Frage, was im Film besonders gefallen hatte, zu einer gewissen Hul-
digung der Wehrmacht und 6% fanden einen SS-Sturmbannfiihrer sympathisch.>®

Wihrend DDR-Filme im Westen mit wenigen Ausnahmen nie ein gro3eres Pu-
blikum fanden, zihlten westliche Filme zum festen Repertoire in den Kinos”” und im
Fernsehen der DDR. Das westdeutsche Rundfunk-Programm entwickelte sich zur
malgeblichen Unterhaltungs- und Informationsquelle der DDR-Bevélkerung — die
»allabendliche Republikflucht vor der Mattscheibe<.’® Das hatte den kuriosen Effekt,
dass einige ostdeutsche Produktionen von der eigenen Bevolkerung erst wahrgenom-
men wurden, wenn sie im West-Fernsehen liefen.®* Die Zuschauerforschung des
DDR-Fernsehens fiihrte seit 1968 wochentliche Befragungen zur Sehbeteiligung
und Bewertung einzelner Sendungen durch. Anscheinend an unverfilschten Anga-
ben interessiert, wurden die Ergebnisse unter Verschluss gehalten und stehen erst
seit 1989 der Wissenschaft zur Verfiigung.%' Eine Studie zur Fernsehnutzung Ju-
gendlicher in Ostdeutschland bestitigt die dominante Nutzung westdeutschen Fern-
sehens, relativiert aber dessen kultivierenden Einfluss und stellt die Rolle als lang-
fristigen Wegbereiter des Umbruchs in Frage %

Film/-Geschichte und Dokumentarfilm/-Theorie

Film and the Historian, The historian and film, The Film in History, Cinéma et His-
toire, Der Historiker im Kino, De I’ histoire au cinéma % die internationale Beschif-
tigung der Geschichtswissenschaft mit dem Film darf nicht dariiber hinwegtduschen,
dass Bilder — und erst recht bewegte — in der Historiografie hdufig immer noch den
Status eines »ehr- und rechtlosen Waisenkindes«®* innehaben. In der Bundesrepub-
lik setzte nach ersten Anféngen in den Fiinfzigerjahren eine kontinuierliche, facher-
tibergreifende Beschiftigung mit dem Studienkreis Geschichte und Publizistik ein,
dessen Griindung 1964 die Arbeit des Gottinger Instituts fiir den Wissenschaftlichen
Film (IWF) angestoBen hatte.% Die in der Publikation Zeitgeschichte im Film- und
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57 Gersch 1989. Zur besonderen Situation in Berlin mit der Institution der >Grenzkinos« Berg-Gan-
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Tondokument versammelten Ergebnisse und Erfahrungen setzten erste MaBstébe fiir
die Arbeit am Komplex >Film und Geschichte<: Im Zentrum standen neben Uberle-
gungen zum péadagogisch-didaktischen Einsatz Inhaltsanalysen und Fragen zum
Quellenstatus bzw. zur Quellenkritik.®® Das geschichtswissenschaftliche Erkennt-
nisinteresse am Film teilt sich bzw. ist ein doppeltes, je nachdem ob »Historiogra-
phie in bewegten Bildern oder in diesen Bildern [...] historiographisches Material«
gesehen wird.%” Ersterem geht es um die im Film entworfenen Geschichtsbilder als
»Zeichen der Befindlichkeit der Entstehungs-Zeit<<68, Letzterem um den Quellen-
wert konkreter Bild- und Toninhalte, wobei die Bilder auch >gegen den Strich« gele-
sen werden.*’ Die ésthetische Dimension riickte zumeist nur am Rande ins Blickfeld.
Dabei handelt es sich auch bzw. gerade im Dokumentarfilm bei den »expressive ca-
pabilities« um ein »konstitutives« Element, das zentral ist fiir das Verstindnis von
dessen medienspezifischem Potenzial ™

In der (Dokumentar-)Filmtheorie hielten sich trotz des prekidren Referenzver-
hiltnisses von (dokumentarischem) Filmbild zur auBerfilmischen Realitit lange Zeit
Ansitze, die tiber eine Ontologisierung des Bildes dessen spezifischen Wert zu cha-
rakterisieren suchten.’! Auf den Dokumentarfilm bezogen diente die Inanspruchnah-
me eines ontischen Wirklichkeitsbezuges seiner Definition als >Genre< oder >Gat-
tung<, obwohl das indexikalische Band zwischen auflerfilmischen Referenten und
filmischen Zeichen fiir alle fotografischen Bilder — fiktionale wie nicht-fiktionale —
gleichermaBen gilt.”” Auf Grund der Vorstellung eines unverstellten Zugangs zur
Realitit qua technisch-apparativ aufgezeichneter Bilder wurde dem Dokumentarfilm
emphatisch die Funktion eines »Fensters zur Welt« zugesprochen.”® Zweifel an sol-
chen Realismuskonzepten duflerte bereits Brecht am Beispiel der Fotografie eines
Krupp-/AEG-Werkes mit der Feststellung, dass »eine einfache >Wiedergabe der Re-
alitit« nichts tiber die Institution aussage, da die »eigentliche Realitit [...] in die
Funktionale gerutscht« sei.”* Alexander Kluge prangerte die »Papiertiger-Natur« der
Realitdt und das Berufen auf ihren realistischen Charakter als »die schérfste Ideolo-

66 Moltmann/Reimers 1970. Vgl. Aurich 1989; Karpf 1992; Wilharm 1995; Rother 1997.

67 Rother 1991, S.11.

68  SeeBlen 1992, S.65f. [Hervorhebung im Original].
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zieren kann. Bazin: Ontologie de 1’image photographique. In: Ders. 1994, S.9-17; Kracauer 1986.

72 Zu Definition und Problematik des Genre-Begriffs vgl. Hickethier 2002.
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gie« an, der er ein konstruktivistisches Modell des Dokumentarfilms entgegensetz-

te.” Dieser werde mit drei >Kameras« gefilmt: »der Kamera im technischen Sinn (1),

dem Kopf des Filmemachers (2), dem Gattungskopf des Dokumentarfilm-Genres,

fundiert aus der Zuschauererwartung, die sich auf den Dokumentarfilm richtet

(3)«.”® Dokumentarfilm also als Konstrukt aus apparativ-technischen Mitteln, der

Wahrnehmung des Filmemachers sowie der des Publikums, das auf Grund einge-

schliffener Genreerfahrungen das Gezeigte als dokumentarisch rezipiert. In der Bun-

desrepublik fanden Kluges Uberlegungen zuniichst kaum Resonanz: Ende der Sieb-
ziger-/Anfang der Achtzigerjahre dominierten heftig gefiihrte Diskussionen um die
moralisch-politische Haltung des Dokumentaristen gegeniiber der Realitét (Kreimei-
er-Wildenhahn-Debatte), die fiir die Theoriebildung letztendlich fruchtlos blieben.

Mit der mimetischen Perfektion computergenerierter Bilder ist der zentrale »My-

thos«’” des Dokumentarischen als eine mogliche Realititsreproduktion endgiiltig

hinfillig geworden.”

Jiingere Theorieansétze betrachten den Dokumentarfilm unter der Metapher
>Film als Text< und legen den Fokus auf die strukturierenden Gestaltungselemente.”
In Verbindung von ideologiekritischen, formalistischen und kulturtheoretischen An-
sdtzen entwickelte Bill Nichols ein zuschauerorientiertes Modell der »Codes of ex-
position, das in Form einer chronologischen Typologie den Dokumentarfilm nach
vier »modes of address« (jiingst um einen Fiinften erweitert, s. u.) beschreibt:%
»(1) Expositorischer Dokumentarfilm (30er-Jahre): wendet sich direkt dem Realen

zu [direkte Zuschaueransprache, allwissender Off-Kommentar, M.S.]. Defizit:

allzu didaktisch.

(2) Beobachtender Dokumentarfilm (60er-Jahre): vermeidet Kommentar, beobach-
tet Dinge, wéhrend sie sich ereignen. Defizit: Mangel an Geschichte und Kon-
text.

(3) Interaktiver Dokumentarfilm (60er und 70er-Jahre): Interview, Rekonstruktion
von Geschichte. Defizit: libertriebenes Vertrauen in Zeitzeugen, naives Ge-
schichtsbild.

(4) Reflexiver Dokumentarfilm (80er-Jahre — formal und politisch): hinterfragt die
dokumentarische Form, stellt die anderen Modi in Frage. Defizit: zu abstrakt,
verliert den Bezug zu aktuellen Themen.

(5) Performativer Dokumentarfilm (80er und 90er-Jahre): betont die subjektiven
Aspekte eines klassischerweise objektiven Diskurses; mogliche Grenzen: Der

75 Kluge 1975, S.215.

76 Ebd., S.203.

77 Berg 1981.

78  Vgl. Hoffmann 1997.

79 Vgl. Hohenberger 1998, S .29ff.
80 Nichols 1991.
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Verlust des referentiellen Bezugs konnte solche Filme in das Getto des Avant-
gardefilms stellen. Defizir: iibertriebenes Selbstbewusstsein.«®!

Indem Nichols’ Modell die diskursive Bedingtheit der Représentationsmodi als Ent-
wicklung in Auseinandersetzung mit den Méngeln der bestehenden Form hervor-
hebt, trigt es der Historizitit der Gattung Rechnung. Allerdings darf die Typologie
nicht als Genealogie oder schematische Klassifikation missverstanden werden — vie-
le Filme zeichnen sich gerade dadurch aus, dass sie Elemente verschiedener Typen
vereinigen. Die Kritik an der >Passgenauigkeit< einzelner Typen ist berechtigt, wenn
es sich um komplexe Werke wie von Jean Rouch oder Robert Flaherty handelt.®? Bei
»Massenware<, und um die geht es in der vorliegenden Untersuchung gerade bei re-
lativ standardisierten TV-Reportagen, treffen die Typisierungen weitgehend zu. So
lassen sich die meisten Dokumentarfilme deutsch-deutscher Thematik in der zeitli-
chen Zuschreibung einem der ersten vier Modi zuordnen: der »expository mode« (1)
beziiglich der Filme des Kalten Krieges der Fiinfzigerjahre; der »interactive mode«<
(3) mit dem Aufkommen des Fernsehdokumentarismus als bis heute dominanter
Modus und in der Spitphase der die Produktionsbedingungen reflektierende >refle-
xive mode« (4). Dabei machen z. T. gerade die Charakteristika (und nach Nichols
»Defizite<) deren Stérke beziiglich ihrer intendierten Funktion aus: So boten sich fiir
die Schwarzweil3-Propaganda des Kalten Krieges Filme mit Kommentardominanz
an, in denen ein iiber relativ beliebige Bilder gelegter Sprechertext fiir ideologische
Eindeutigkeit sorgte.

Nach den Beschrénkungen textueller Ansétze wurde das theoretische Feld um
eine pragmatische Komponente erweitert: Dokumentarfilm ist demnach das Resultat
eines Kommunikationsaktes und konstituiert sich als Vertrag zwischen Text und Zu-
schauer. Das Verstdndnis vom Dokumentarischen ist somit historisch wandelbar und
sozial verhandelbar. Auf grofies Echo stief} in Deutschland das von Roger Odin ent-
wickelte Konzept der »dokumentarisierenden Lektiire«: Auf Grund verschiedener
Faktoren (Weltwissen, Paratexte, Lektiirekontext, Genre-Konventionen und binnen-
dsthetische Gestaltungsmittel) >liest< der Zuschauer den Film als dokumentarisch.®?
Im Anschluss an Odin hat Manfred Hattendorf Dokumentarfilme auf deren pragma-
tisch-dsthetische Strategien untersucht, die als Rezeptionsvorgabe in den Filmen Au-
thentizitit signalisieren (= Authentisierungsstrategien) und den Betrachter zum Ab-
schlieBen eines dokumentarischen Wahrnehmungsvertrags bewegen sollen.3* Fiir
den Dokumentarfilm gilt somit wie fiir die Geschichtsschreibung, dass »die Wahl
unterschiedlicher Erzéhlmodi« grundlegend ist und nicht das Problem narrativ/nicht-
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narrativ.®> Entscheidend ist demnach nicht die Frage >WAS ist Dokumentarfilm?«,
sondern sWANN ist Dokumentarfilm?«, die sich iiber den Gebrauch beantwortet.®°

Im Anschluss an die skizzierte Theorie-Diskussion wird Dokumentarfilm als auf
Darstellungs- und Wahrnehmungskonventionen aufbauender Diskurs {iber die Wirk-
lichkeit verstanden, der im Unterschied zum Fiktionsfilm einen »Mehrwert an Au-
thentizitit, einen Mehrwert an referentiellen Beziigen zur aulerfilmischen Wirklich-
keit« verspricht.®” Dokumentarische Bilderwelten sind dsthetisch und rhetorisch ge-
staltete >Konstruktionen«, die von bewussten ideologischen Weltbildern ebenso wie
von verinnerlichten, kultur- und technikgeschichtlich gepréigten Dispositionen ab-
hingen.

Das >Dispositiv der deutschen Teilung:«

Um der Rolle des Films als gesellschaftlicher Kommunikationsinstanz im Medien-
gefiige gerecht zu werden, lautet die Fragestellung nicht »>Wie steht der Film zu der
Geschichte?«, sondern: >Wie steht der Film in der Geschichte?<.«3® Der konkrete his-
torische Ort von Film (Kino und Fernsehen) im spezifischen Kontext der deutschen
Zweistaatlichkeit soll im Riickgriff auf das Dispositiv-Konzept in einem weiteren
Sinn festgemacht werden. Foucault fasst unter Dispositiv das Netz, das zwischen den
Elementen eines »heterogenen Ensembles« (Diskurse, Institutionen, Gesetze, etc.)
gekniipft werden kann.* In diesem Netz bilden die Medien in ihren Funktionszu-
sammenhingen Maschen: Mediendispositive riicken den Zusammenhang zwischen
sich wandelnden Wahrnehmungsstrukturen mit den technisch-apparativen, instituti-
onellen, sozial-politischen und inhaltlich-dsthetischen Aspekten in den Blick.”® Das
Deutschland der Jahre 1949-1989 betreffend ldsst sich die Beobachtung machen,
dass die Spaltung als historisch-ideologisch geprigtes >Dispositiv der Teilung< ande-
re, die Wahrnehmung prifigurierende Dispositive der »Sinnestechnologien« iiberla-
gerte und dominierte.”! Dies wird am Beispiel des Dokumentarfilms besonders deut-
lich, nahmen doch Bundesrepublik und DDR fiir die eigene Produktion dessen Rea-
litatsversprechen in Anspruch — sprachen dies aber unter dem Generalverdacht der
Propaganda Medienprodukten der Gegenseite ab. (Dabei verlief der Graben nicht
nur an der innerdeutschen Grenze entlang, sondern zum Teil auch durch unterschied-
liche Lager in den beiden deutschen Staaten.) Mit dem Negieren der Authentizitit
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wurde das zentrale Genre-konstituierende Element des Dokumentarfilms in Frage
gestellt.”? Kaum eine Thematik war so vorbelastet und ideologisch determinierten
Wahrnehmungsmustern unterworfen wie die deutsch-deutsche. Die die Wahrneh-
mung vom anderen Teil Deutschlands auf verschiedenen Ebenen strukturierenden
Elemente (individuell: personliche Betroffenheit; medial: gemeinsamer Kommuni-
kationsraum, Negierung dokumentarischer Realitdtsdarstellung; politisch: genereller
Propagandaverdacht) fasst die Untersuchung in ihrem Zusammenwirken als vom
historischen Kontext abhingiges >Dispositiv der deutschen Teilungx.

Unter Vorbehalt lieBe sich Jean-Louis Baudrys® Analogie zwischen Platons
Hohlen-Gleichnis und der Hohle des Kinosaals im deutsch-deutschen Kontext fol-
gendermalen als im Kalten Krieg ausgebildetes >Dispositiv der deutschen Teilung<
adaptieren: Auf den Stuhl des eigenen Systems gefesselt und auf Grund ideologi-
scher Fesseln sich selbst zur Bewegungslosigkeit verdammend, war der Blick der
Deutschen auf den >Eisernen Vorhang« gebannt, welcher zur Projektionsfldche re-
gressiver Feindbilder der im Hintergrund agierenden Siegerméchte wurde. Mit der
Entspannung des Verhéltnisses erhoben sich die >Hohlenbewohner< und thematisier-
ten (zumindest auf westlicher Seite) nicht nur die Schemenhaftigkeit der Schatten-
risse, sondern auch die wahrnehmungsleitende Funktion der medialen Lichtquelle.
Zu einer solchen hatte sich das Fernsehen als >Lagerfeuer der Moderne< entwickelt,
das mit zunehmender Dauer der Teilung fiir viele Deutsche den einzigen Kontakt
zum anderen deutschen Staat darstellte. Die westlichen Fernsehbilder vereinten die
Nation abends vor der Mattscheibe, wobei nun beide Seiten nach Westen schauten.
Mit diesem asymmetrischen Blick hatte sich ein Wahrnehmungsdispositv durchge-
setzt, das die erfolgreiche mentale Implementierung der Magnettheorie im Sektor
Unterhaltung und Information darstellte — mit der dysfunktionalen Konsequenz von
Gleichgiiltigkeit im Westen und Idealisierung im Osten gegeniiber der anderen Seite.
Den charakteristischen Verschiebungen entsprechend muss das Dispositiv als »dy-
namisches Modell« verstanden werden, »dessen An/Ordnungen auf Widerspriiche
reagieren, selbst also widersprechen«®® — und zu neuen Widerspriichen fiihren.

Vom Feindbild zum Fremdbild

Den dynamischen Aspekt des Dispositivs versucht der Titel in der Formel >vom
Feindbild zum Fremdbild«< zu fassen. Dabei geht es nicht um eine geradlinige Ent-
wicklung, sondern vor allem um Briiche, Widerspriiche und Ungleichzeitigkeiten in

92 Die Tatsache, dass die Filme dadurch nicht als Spielfilme wahrgenommen wurden, sondern unter
dem Signum >Propaganda< als >verfilschte< Dokumentarfilme, spricht fiir die Beibehaltung der
Kategorien fiction und non-fiction. Dies allerdings im Sinne eines Differenz- und nicht eines Oppo-
sitionsverhiltnisses. Heller 2001, S.18.
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der medialen Konstruktion des anderen deutschen Staates. Wihrend Freund- und
Feindbilder klar konturiert und definiert sind, existiert >das Fremde« nur als Diffe-
renzverhiltnis zum Bekannten: »Es gibt Freunde und Feinde. Und es gibt Fremde«®
bzw. ldsst sich nur tautologisch bestimmen: »Das Fremde ist fremd, weil es fremd
ist. Es ist fremd, solange es fremd bleibt.<’® Zu seinem Wesen gehdrt es, nicht greif-
bar zu sein, handelt es sich doch um »eine der allgemeinen Figuren der Einbildungs-
kraft, iiber die man so gut wie alles sagen kann, ohne je genug gesagt zu haben.«”’
Ein verbindendes Element im Diskurs iiber >das Fremde</>den Fremden< besteht bei
den unterschiedlichen geistes- und sozialwissenschaftlichen Ansitzen in dessen Ein-
schitzung als (ver)storendes Element, das dichotomische Wahrnehmungsmuster und
vereinfachende Weltentwiirfe in Frage stellt.”® Weder Freund noch Feind, ist der
Fremde »ein Mitglied der Familie der Unentscheidbaren«,in deren »Unterbestimmt-
heit« ihre Stirke liegt: Schluss zu machen mit der Macht ordnender Opposition.”
Gerade die Unschirfe des Konzeptes des >Fremden« in seiner charakteristischen
Unbestimmtheit, Vagheit und Offenheit bietet sich an zur Beschreibung des komple-
xen Prozesses deutsch-deutscher Anndherung im Spiegel medialer Konstruktio-
nen.'® Dabei handelte es sich um »sekundire Fremdheit«, die aus einer Relation der
Zugehorigkeit und Vertrautheit hervorgegangen ist.'’! Mit >dem Fremden« als Meta-
pher der Distanz fasst die Untersuchung die Entwicklung von Feind- zu Fremdbildern
in der Spannbreite von Zuriickweisung tiber Entfremdung bis hin zum Zugestindnis
eigenstdndiger Andersartigkeit — nicht starr, sondern als ambivalentes Konzept, das
zwischen Bedrohung, Indifferenz und Akzeptanz changiert. Dabei soll unterschieden
werden zwischen »dem Fremdenc als »Figur des Hasses«!°? auf Grund seines bedroh-
lichen Potenzials und >dem Anderen¢, dessen Anspruch iiber jedes Verstehen hinaus-
geht'®, als Figur der Akzeptanz von Alteritit. Dabei handelt es sich um tastend-dy-
namische Diskurse, die Momente von beidem vereinigen konnen und je nach Kontext
mehr auf die bedrohlich-unbekannte oder die andersartig-selbststandige Komponente
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in der Wahrnehmung der anderen Seite abzielen. Die im Medium des Dokumentar-
films vermittelten gegenseitigen Bilder von Bundesrepublik und DDR werden so in
ihrer Widerspriichlichkeit im Zuge der behutsamen Annéherung beschreibbar.

Zum Vorgehen

Der eigene Standpunkt ist von einer westdeutschen Achtzigerjahre-Sozialisation ge-
prégt, die in der Hinsicht typisch ist, dass die innerdeutsche Grenze — obwohl geo-
grafisch die Néchste —, mit allem, was dahinter lag, in der Wahrnehmung die wohl
am weitesten entfernte darstellte. Das Interesse fiir die DDR erwachte erst nach de-
ren Ableben wihrend eines Auslandsstudiums in Frankreich, wo das Projekt seinen
Ausgang nahm. Die Auflenperspektive auf die deutsch-deutsche Geschichte — bei al-
len Vorbehalten gegeniiber >heilsbringenden< Fremdperspektiven, wie sie am Kon-
zept der interkulturellen Germanistik geduBert wurden'®* — hat hoffentlich dazu bei-
getragen, >postkoloniale< Blicke beziiglich des »Schnéppchens namens DDR« (Giin-
ter Grass) zu begrenzen.

Am Ausgangspunkt der Arbeit stand die Notwendigkeit, einen Uberblick iiber
die Produktion von Dokumentarfilmen deutsch-deutscher Thematik in dem weitge-
hend unerschlossenen Gebiet zu gewinnen. Auf Grund der Heterogenitit des Mate-
rials, das wenige Minuten dauernde Kurzfilme ebenso umfasst wie abendfiillende
Streifen, wird — insofern dies zu ermitteln war — neben der Autorenschaft/Regie und
dem Produktionsjahr auch die Linge genannt.!®> Die Angaben zu den Filmen ent-
stammen zum grofiten Teil den Akten des BMG/BMB, die neben Material zu Eigen-
produktionen auch gesammelte Sekundédrmaterialien (Filmkataloge, Ausziige aus
Programmzeitschriften, Kritiken) enthalten.!° Eine wichtige Quelle fiir westliche
Filme deutsch-deutscher Thematik sind die Filmkataloge des BMG/BMB, deren
Programm anschaulich die Beziehungsgeschichte der beiden deutschen Staaten re-
flektiert.!”” Filmlisten mit Auftragsproduktionen von Ministerien wie des Bundes-
presseamtes sind bei diesen ebenso erhéltlich wie Ansichtskassetten neuerer Produk-

104 Vgl. zur Kritik an Schlagwortern wie »interkulturell<, >kulturkontrastiv<, etc., wenn auch nicht im
deutsch-deutschen Kontext: Zimmermann 1989.

105 Aufgrund differierender Angaben in der Literatur, Verlusten bei der Umrechnung von Metern auf
Minuten und Lingenunterschieden entsprechend Film oder Video alle Angaben >ohne Gewihr«.

106 Die Akten lagern im Bundesarchiv Koblenz (BA Kblz), Bestand B 137/...

107 Zunichst als Katalog der Landesfilmdienste unter dem Titel Geteiltes Deutschland 1964 mit Unter-
stiitzung des BMG erschienen, iibernahm das GI-BfgA die Aufgabe mit dem 1974 zum ersten Mal
unter dem Titel Filme zur deutschen Frage herausgebrachten Katalog. Daneben entstand ab den
Siebzigerjahren unter Leitung des Referats III 5 im GI ausfiihrliches, padagogisch orientiertes
Begleitmaterial. Das aktuelle Angebot verzeichnet der AV-Medienkatalog der bpb. Die Angaben
zum Bestandnachweis aus dem inzwischen aufgelosten BMB/BMG-Filmarchiv in der Reihe Medi-
enberatung sind im besten Fall unvollstandig und weitgehend unbrauchbar. Vgl. Filmografie in:
bpb 1997 a; bpb 1997 c.
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tionen.!% In bester deutscher Tradition sind die Filme von Bundeswehr und NVA er-
fasst, die Material fiir Feindbildstudien liefern, wie es anschaulicher kaum sein konn-
te.!% Angaben zu Filmen deutsch-deutscher Thematik und teilweise noch die Filme
selbst sind bei Landesfilmdiensten und -bildstellen erhiltlich, am umfangreichsten
in Berlin. Hilfreich ist die vom Miinchener >Institut Jugend Film Fernsehenc« erstellte
mehrbindige Zentrale Filmographie, die Dokumentarfilme in der Zeit von 1980 bis
1994 mit kurzer Inhaltsangabe und Kritik verzeichnet.

Informationen zu westdeutschen Filmen aus der Friihphase sind fast ausschlief3-
lich den mit rudimentéren Inhaltsangaben versehenen Katalogen der deutschen Kul-
tur- und Dokumentarfilme zu entnehmen, die vom Deutschen Institut fiir Filmkunde
(DIF) von 1951 bis 1960 herausgegeben wurden. Detaillierte Informationen bieten
unter Umsténden die gerade im Bereich Dokumentarfilm kaum ausgeschopften Un-
terlagen der Filmbewertungsstelle Wiesbaden (FBW), in denen neben den Begriin-
dungen fiir bzw. gegen eine Pradikatisierung teilweise auch Textlisten und Briefver-
kehr zu finden sind.''?

Angaben zu Fernsehproduktionen der ARD-Anstalten sind im DRA-Frankfurt ge-
sammelt, allerdings sind die &lteren noch nicht in die elektronische Datenbank aufge-
nommen und nur unvollstindig verzeichnet.!'! An den Archiven der Sendeanstalten,
vor allem SFB, NDR und WDR fiihrt kaum ein Weg vorbei (was im Rahmen der Ar-
beit nur partiell geleistet werden konnte), wobei auch hier gerade in den Anfangsjahren
sowohl beziiglich der Filme als auch der Schriftgutiiberlieferung Liicken klaffen. Glei-
ches gilt fiir ZDF und DFF/Fernsehen der DDR, dessen Uberlieferung im DRA-Pots-
dam lagert.!'? Des Weiteren sind im DRA Presseartikel-Sammlungen zu einzelnen Fil-
men zu finden wie auch in der HFF Potsdam''® und im Bundesarchiv-Filmarchiv (BA-
FA).In Letzterem sind zudem die Zensur-Unterlagen der Abnahme von DEFA-Filmen
durch die Hauptverwaltung Film (HV Film) auf Mikrofiche einsehbar.!1*

108 Vgl. die Kataloge: Presse- und Informationsamt der Bundesregierung/Inter Nationes/Deutsche
Reportagefilmgesellschaft. Dariiber hinaus waren auf Nachfrage beim Presse- und Informations-
dienst der Bundesregierung ein Dokumentarfilmkatalog (Stand Januar 1996) und eine unvollstin-
dige Filmliste élterer Produktionen (Stand August 1997) erhiltlich.

109 Streitkréfteamt [0.J.]. Das Korpus wurde in der Untersuchung nicht hinzugezogen, da die Filme nur
zum >internen Gebrauch« vorgesehen waren.

110 Die Akten lagern im Hessischen Hauptstaatsarchiv Wiesbaden (HHStA Wi), Abt. 548. Zu
Geschichte und Funktion der FBW vgl. Wolf 1985; www.f-b-w.org (17.05.2003).

111 Vgl. Bleicher 1993.

112 Vgl. Leonhard 1993; Pietrzynski 1994 a, b.

113 HFF 1996.

114 Mit der Griindung des Ministeriums fiir Kultur 1954 unter Johannes R. Becher wurde die HV Film
unter Leitung von Anton Ackermann eingerichtet, die die Zensur- und Kontrollaufgaben des bisher
existierenden Staatlichen Filmkomitees tibernahm, wobei die doppelte politische Kontrolle durch
Partei-Instanzen weiterbestand. Vgl. zur HV Film mit einem Exkurs zur Filmkontrolle und -zensur
in der Bundesrepublik: Heimann 1994, S.174ff.
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Die DEFA vereinigt den doppelten »Vorteil< einer zentralisierten Filmprodukti-
on und eines abgeschlossenen Sammelgebietes, das bereits in zeitgendssischen Pu-
blikationen gut erschlossen ist.'!®> Die Sichtung ist im Bundesarchiv-Filmarchiv in
Berlin moglich. Gleiches gilt mangels Pflichtabgabe leider nicht fiir westdeutsche
Produktionen, von denen zahlreiche Kulturfilme nicht zu finden oder nicht benutzbar
sind.''® Der DEFA-Schriftnachlass im Bundesarchiv Berlin lag zum Zeitpunkt der
Recherche noch ungeordnet vor, gerade aus der Friihzeit des Dokumentarfilm-Stu-
dios ist zudem relativ wenig erhalten geblieben. Der Grossteil der Unterlagen des
Studios H&S wurde nach Auszug der Nachfolge-Firma Bund-Film im Friihjar 1996
bei dessen Riumung vernichtet.!'” Im >Entsorgungs-Wahn< der Nachwendezeit
konnte die Universitdt Oldenburg Kopien zahlreicher DEFA-Filme retten, sodass
dort die grote DEFA-Filmsammlung in West-Deutschland inklusive Presse- und
Fotomaterial liegt. Zudem verfiigt die Mediothek iiber zahlreiche TV-Produktionen
des westdeutschen Fernsehens ab Mitte der Siebzigerjahre.!'®

Die vorliegende Darstellung erhebt nicht den Anspruch auf Vollstidndigkeit,
wohl aber darauf, den bisher vollstindigsten und ausfiihrlichsten Uberblick zu bie-
ten, auf dem die Auswahl der qualitativ-hermeneutischen Analysen basiert. Thema-
tisch, methodisch sowie (dokumentar-)dsthetisch repridsentative aber auch untypi-
sche Beitréige werden exemplarisch herangezogen. Die Gegeniiberstellung der west-
und ostdeutschen Dokumentarfilme ist an diskursiven und inhaltlichen Parallelen
und intertextuellen Verweisen orientiert. Der medieniibergreifende Blick auf Film
und Fernsehen trigt der historischen Entwicklung mit der Verschiebung der Breiten-
wirkung vom Kino zum Fernsehen Rechnung und bietet somit die Moglichkeit, Kon-
tinuitétslinien und Briiche iiber den gesamten Zeitraum der deutschen Teilung zu
verfolgen.!” Asthetische, methodische und thematische Parallelen gekoppelt mit in-
stitutioneller und personeller Kontinuitét ermoglichen ein Zusammenfassen zahlrei-
cher Filme zu Gruppen und die Einteilung in Genres. Dabei kommt es auf Grund der
unterschiedlichen Kategorienbildung (nach Thema, Methode, Diskurs) zu Uber-
schneidungen, wobei sich vor allem die fiir das Medium Fernsehen typischen Misch-
formen eindeutigen Zuordnungen entziehen. Die Untersuchung beschrénkt sich auf
>Titelfilme<!'?°, d. h. Filme, die als eigenstindige Beitréige unter dem angekiindigten
Titel zu sehen waren und nicht im Kontext von Magazinsendungen, Wochenschauen

115 Eine Kurzbeschreibung nahezu aller friithen Filme des Dokumentarfilmstudios in: Staatliches Film-
archiv 1969. Vgl. vor allem die von Giinter Schulz mit wechselnden Mitarbeitern von 1965 bis
1990 zusammengestellten Filmo-bibliografischen Jahresberichte.

116 Ein unvollstindiger Uberblick iiber die erste Jahrhunderthilfte in: Bundesarchiv 1984.

117 Nur der Eigeninitiative eines Berliner Historikers ist die Sicherung zahlreicher Unterlagen zu ver-
danken. Vgl. Fischer 1997.

118 Vgl. Franzke 2001; Bibliotheksbestand: http://katalog.bis.uni-oldenburg.de (17.5.2003).

119 Vgl. das Kapitel »Video und Fernsehen.« in: Schindlinger 1998; Dussel 2000.

120 Der Begriff >Titelfilm« wird hier nach der Archivierungspraxis des BA Kblz verwendet.

30



oder Nachrichten ausgestrahlt wurden, womit eine bewusste Beschriankung auf das
Genre des Dokumentarfilms im »Ensemble dokumentarischer Formen« erfolgt.'!

Die Periodisierung orientiert sich an Fixpunkten der Politikgeschichte im
deutsch-deutschen Verhiltnis.!?? Neben den Staatsgriindungen 1949 und dem Bei-
tritt zum jeweiligen Militérbiindnis 1955 stellte der Mauerbau 1961 eine, wenn nicht
die entscheidende Zasur dar. Mit Antritt der Groflen Koalition 1966 erfolgte Mitte
der Sechzigerjahre eine zaghafte Neuorientierung der Ostpolitik, die nach dem Re-
gierungswechsel 1969 unter Bundeskanzler Brandt 1972 im Grundlagenvertrag gip-
felte. Die Ablosung Ulbrichts durch Honecker 1971 stellte gleichzeitig einen DDR-
internen Umbruch dar, sodass der Dekadenwechsel fiir die Zeit der Wechsel steht.
Mit dem Korrespondenten-Austausch und regelméBiger Berichterstattung akkredi-
tierter Journalisten ab Mitte der Siebzigerjahre waren jene dispositiven Faktoren eta-
bliert, die bis zum Ende der DDR die gegenseitige Wahrnehmung in Dokumentar-
film und Fernsehreportage bestimmten. Die Spanne der Selbst-, Fremd- und Feind-
bilder war damit weitgehend ausgelotet, sodass die Représentationsmuster im Fol-
genden gemél der aktuellen politischen Lage variiert wurden. Dementsprechend
handelt die Untersuchung die Zeit von 1975 bis 1989 in einem weiten Briickenschlag
ab.

121 Heller 1992, S.38 [Hervorhebung im Original].
122 Vgl. KleBmann 1993. Zur Problematik medienwissenschaftlicher Periodisierung: Kreuzer/Schanze
1991; Zimmermann 1991.
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1. Doppelte Staatsgrindung und Einheits-Rhetorik
(1949 — 1955)

»In der Praxis erwies sich: Werden die Deutschen einmal geteilt, besorgen sie
den Rest selbst perfekt und griindlich. Diese Erfahrung wiederholte sich in den
ndchsten Jahrzehnten bis zum Uberdruss. Weltweit waren nur die Koreaner
besser.«!

Bundesrepublik und DDR waren Kinder des Kalten Krieges, geboren 1949 aus der
Blockkonfrontation, welche die geopolitische Situation der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts bestimmte. Ausgangspunkt der Teilung war die Etablierung unter-
schiedlicher Gesellschaftssysteme durch die Besatzungsméchte, deren Gegensitze
1947 offen ausbrachen und zur Integration der jeweiligen Besatzungszone in die ei-
gene Einfluss-Sphére fiihrten. Beide deutsche Staaten verstanden sich als Kernstaat,
aus dem nach einer Vereinigung unter den jeweils eigenen ideologischen Vorzeichen
Gesamtdeutschland hervorgehen sollte. Den gesamtdeutschen Geltungsanspruch
schrieben beide Verfassungen fest: Das sich als provisorisch verstehende Grundge-
setz enthielt ein ausdriickliches Wiedervereinigungsgebot und Artikel 1 der DDR-
Verfassung bestimmte die Existenz nur einer deutschen Staatsangehorigkeit.

In der Bundesrepublik war die Westbindung umstritten, begleitet von heftigen
Auseinandersetzungen um Montanunion und > Wehrbeitrag</>Remilitarisierung<. Be-
fordert durch die Erfahrungen der Berlin-Blockade, des Korea-Krieges und des von
sowjetischen Panzern unterdriickten Aufstands am 17. Juni 1953 entwickelte sich in
Westdeutschland der Antikommunismus zur gesellschaftlichen Integrationsideolo-
gie. Die DDR instrumentalisierte die >nationale Frage« unter der Parole >Deutsche an
einen Tisch¢, um die Westintegration des >Bonner Spalterstaates< zu verhindern.?
Mit dem auf der zweiten Parteikonferenz im Juli 1952 gefassten Beschluss zum
»Aufbau des Sozialismus< wurde offiziell das sowjetische Wirtschafts- und Gesell-
schaftsmodell iibernommen. Die Machtkonsolidierung der SED unter stalinistischen
Vorzeichen war begleitet von Kollektivierung, Gleichschaltung der Linder, Kir-
chenkampf, Parteisauberungen, Willkiirjustiz und der Propagierung des >sozialisti-
schen Realismusx«.

1 Bahr 1996, S.37.
Die Aktion >Deutsche an einen Tisch« hatte die Prager Konferenz (20./21.10.1950) empfohlen. Am
30.1.1951 erfolgte eine Regierungserklirung und ein Appell der Volkskammer an den Bundestag
>Deutsche an einen Tisch!<, mit dem Vorschlag, gemeinsam einen gesamtdeutschen Konstituieren-
den Rat einzuberufen. Die politische Losung galt bis weit in die Sechzigerjahre. Vgl. 2. Workshop
1993, S. 122.
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Bei aller gegensitzlicher Entwicklung sahen sich beide deutsche Staaten mit
dhnlichen Problemen konfrontiert: der Eingliederung von Millionen von Fliichtlin-
gen und Vertriebenen, der Integration ehemaliger Nationalsozialisten sowie vor al-
lem dem Mangel an staatlicher Souverinitédt und Identitdt. Auch wenn der Interzo-
nenhandel mit der Integration in den jeweiligen Wirtschaftsraum nachlie3, blieb er
ein wesentliches Bindeglied und auf Grund des noch nicht physisch geteilten Ber-
lins, familidrer Bindungen und vor allem dem Rundfunk bestand Deutschland als ge-
meinsamer Kommunikationsraum fort. 1950 lebte beispielsweise die Mehrheit der
DEFA-Regisseure noch in Westdeutschland/-Berlin und noch 1957 kam jeder Dritte
nicht aus der DDR.* Die komplexe Beziehungsgeschichte findet ihren Ausdruck in
Metaphern wie der von den »siamesischen Zwillingen, von denen der eine nach Os-
ten und der andere nach Westen schaute, die aber doch nicht voneinander loska-
men«*, wobei gerade in den Anfangsjahren der Blick als negativer Bezugsrahmen
aufeinander gerichtet war. In dokumentarischen Filmen hat sich dieser in Form ste-
reotyper Motive und Konstruktionsschemata nachhaltig eingeschrieben.

Nach einem kurzen Uberblick iiber die unterschiedlichen Voraussetzungen do-
kumentarfilmischen Arbeitens in der Nachkriegszeit leitet eine Produktion der US-
Besatzungsbehorden die ausfiihrlichen Filmanalysen ein, da die Beschéftigung mit
der >Zone< in westdeutschen Filmen relativ spit begann. Zwei Stddte/Two Cities
(1949) dient dariiber hinaus im Folgenden als Folie fiir die Ubernahme und Kontinu-
itdt von Feind- und Selbstbildkonstruktionen in Westdeutschland (1.2). Von Lénge
und Aufwand abgesehen finden sich zwischen Zwei Stddte und dem ersten abendfiil-
lenden DDR-Dokumentarfilm Der Weg nach oben (1950) zahlreiche Parallelen &s-
thetischer und inhaltlicher Art: Beide Filme deklinieren nachgerade beispielhaft die
Ost-West-Stereotype des Kalten Krieges durch (1.3). Der westdeutsche Beitrag Ber-
liner Katholikentag 1952 (1.4) und der DEFA-Film Die Sieben vom Rhein (1954)
verbindet — neben der Suche nach anspruchsvollerer narrativer und technischer Ge-
staltung — das Schicksal, politische Positionen zu vertreten, die die Gesellschaft bzw.
Parteileitung ldngst verworfen hatte (1.5). Als einer der ersten westdeutschen Filme,
der sich mit den Verhiltnissen im anderen Teil Deutschlands ausfiihrlich beschéftig-
te, reprasentiert Sowjetzone ohne Zensur (1954) das offizielle Deutschlandbild der
Bonner Republik (1.6).

3 Heimann 1994, S. 57; Gersch 1989, S. 101.
4 Wolle 1999, S. 331.
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1.1 Weichenstellung unter alliierter Besatzung

Auf Grund der alleinigen Besatzungshoheit der alliierten Militirregierungen wurden
in den vier Besatzungszonen bzw. Berliner Sektoren unterschiedliche kultur- und
wirtschaftspolitische MaBnahmen durchgefiihrt. Diese beeinflussten entscheidend
die Neuordnung der Filmwirtschaft und -produktion in Deutschland.

In der SBZ wurde mit Lizenzierung der Deutschen Film Aktiengesellschaft
(DEFA) bereits im Mai 1946 der Grundstein fiir das Unternehmen gelegt, das bis
zum Ende der DDR als staatlicher Monopolbetrieb fiir die Filmproduktion zustandig
war und neben einem Studio fiir Synchronisation auch ein Kopier- und ein Gerite-
werk betrieb.’ Mit der DEFA-Wochenschau Der Augenzeuge, deren erste Ausgabe
im Februar 1946 auf die Leinwand kam, dokumentierten Deutsche selbstverantwort-
lich — wenn auch unter sowjetischer Zensur — den Alltag. DEFA-Mitbegriinder und
-Direktor Kurt Maetzig hat wiederholt die Unabhéngigkeit des Augenzeugen betont,
dessen primére Aufgabe fiir die »Zusammenbruchgesellschaft« in praktischer Le-
benshilfe und demokratischer Neuorientierung bestand.® Dieter Oeckl lobt den AZ
als »das erste und einzige demokratische Wochenschauexperiment in Deutschland
[...], ein Solitdr der deutschen Wochenschaugeschichte — im Kalten Krieg wegge-
spiilt und nicht zuletzt deshalb im Westen bis heute kaum wahrgenommen.«’ Giinter
Jordan definiert die DEFA-Wochenschau der Anfangsjahre als »parteilich aber
selbstbestimmt«.® Der Augenzeuge sei relativ lange vom Kalten Krieg unbeeinflusst
geblieben: »Er beteiligte sich nicht an der Ost-West-Hetze und stellte, wo immer es
ging, die Gemeinsamkeiten der Alliierten aus und nicht ihre Differenzen. Zu diffe-
renzieren versuchte er zwischen Arbeitskdmpfen und politischen Auseinanderset-
zungen in den westlichen Lindern und deren alltiglicher Lebenswelt. Erst in
Nr. 125, also im Oktober 1948, wurde der Kalte Krieg ein Begriff.«® Einigkeit in der
Bewertung des Augenzeugen besteht im Urteil iiber dessen Rolle im Kalten Krieg:
Ab 1948 verkam er zum Verlautbarungsorgan als »eindeutigstes Mittel der Propa-
ganda«, charakterisiert durch »Langweiligkeit« und »Einseitigkeit«.!® Konsequen-

5  Neben der DEFA gab es sechs weitere Produktionsgruppen. Schulz 2001, 191f.

6 Maetzig 1987, S. 201, S. 529. Auch Marion Keller (ehemalige Chefredakteurin des AZ, 1950 aus
politischen Griinden entlassen) bekriftigt die produktive Unterstiitzung durch die sowjetischen Kul-
turoffiziere in den Anfangsjahren. Krebs 1996, S. 28. Vgl. Miickenberger/Jordan 1994, S. 219ff.

7  Oeckel: Am Anfang war die Wochenschau. In: Krebs 1996, S. 121f. Gegenteiliger Meinung ist
Jutta Groschl, die zu dem Urteil gelangt, dass sich der Augenzeuge in die »propagandistische Nach-
folge« der nationalsozialistischen Deutschen Wochenschau einreihte. Womit die Autorin — neben
zahlreichen filmtheoretischen Allgemeinplitzen — groben Kategorien des Kalten Krieges verhaftet
bleibt. Groschl 1997, S. 233.

8 Jordan 1996 b, S. 281.

Ebd., S.274.
10 Kersten 1955, S. 3.
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terweise fiel 1949 das Motto im Vorspann: »Sie sehen selbst, Sie horen selbst, urtei-
len Sie selbst« weg.!!

Die Wochenschau diente als Materialbasis der ersten DEFA-Dokumentarfilme,
die hauptséchlich aus kompilierten Augenzeugen-Aufnahmen bestanden und sich auch
in Dramaturgie und Gestaltung an der Wochenschau orientierten. Dem geméal ent-
sprach auch die Auseinandersetzung mit den westlichen Besatzungszonen in den ers-
ten Dokumentarfilmen dem Augenzeugen. Erste Kritik an »Separatismus- und Remili-
tarisierungs-Tendenzen< unter den westlichen Alliierten duflert Ludwig Lober in Brii-
cke zur Zukunft (1947, 15 Min.) nach dem Argumentationsmuster »Jeder braucht den
anderen, und alle brauchen wir das Ruhrgebiet<. Zum Pamphlet geriet der folgende
Film von Bruno Kleberg Ein Weg — ein Ziel (1948, 5 Min.) mit seinem Kommentar,
der das Volk in den beim Alten verharrenden Westzonen »als Steigbtigelhalter der Re-
aktion« bezeichnet.'? Bis zur Griindung einer DEFA-Abteilung >Wochenschau und
Dokumentarfilm« Anfang der Fiinfzigerjahre und deren Neuorganisation als Studio
und damit selbststidndiger VEB 1952/53 wurde der Kurzfilm und damit der Dokumen-
tarfilm in den Worten von Direktor Sepp Schwab als » Aschenbrédel« behandelt.

In den westlichen Besatzungszonen existierten keine Wochenschauen unter
deutscher Regie. Die USA und GrofBbritannien zeigten in ihrem Verwaltungsbereich
ab Mai 1945 die gemeinsam produzierte Welt im Film (WiF), die bereits zu Kriegs-
zeiten in London geplant worden war.'* In der franzosischen Besatzungszone lief zu-
néchst die franzosische Wochenschau Les Actualités Frangaises in deutscher Spra-
che, ab 1947 die eigens produzierte Blick in die Welt."” Bis zum In-Kraft-Treten des
Besatzungsstatuts 1949 sicherten sich die Westmichte in diesem Medienbereich das
Meinungsmonopol, ohne dass die Bewohner in der jeweiligen Einfluss-Sphére — mit
Ausnahme von Berlin — die Moglichkeit hatten, andere ergidnzende Informationen
neben der zonenspezifischen Betrachtungsweise zu erhalten.

Im Gegensatz zum ostdeutschen Augenzeugen, der regelméBig aus dem anderen
Teil Deutschlands berichtete, tauchte in der amerikanisch-britischen Wochenschau
WiF die Ostzone kaum auf: »Besonders wihrend des Griindungsprozesses der von
ihnen erstrebten westdeutschen Republik haben sie [die Verfasser der WiF, M.S.]
den Zuschauern unter dem Stichwort >Deutschland« fast nur aus der Bizone und aus
ihren Sektoren Berlins berichtet. Blicke in den Sowjetsektor oder gar in die SBZ hat-
te es zuvor nur selten gegeben, dafiir aber umso mehr nach >Westenc, besonders in
die USA .«'® Erst nach Griindung der DDR wandte sich die WiF polemisch dem »so-

11 Vgl. Jordan 1996 b, S. 278. Miickenberger/Jordan 1994, S. 334.
12 Zit. nach Miickenberger/Jordan 1994, S. 302.

13 Zit.nach ebd., S. 345ft. Vgl. Opgenoorth 1984, S. 33.

14 Vgl. Bodensieck 1983; Bodensieck 1989.

15 Vgl. Groschl 1997, S. 1641f.; Stadt Oberhausen 1996, S. 124.
16 Bodensieck 1992, S.47.
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wjetdeutschen Oststaat< zu. Mit Einfithrung von Fox tonende Wochenschau und der
regierungsnahen Neuen deutschen Wochenschau (NDW)'” im Jahr 1950 hatte die bis
1952 von den Amerikanern allein weitergefiihrte WiF' (dann unter dem Titel Welt im
Bild und ab 1956 als Ufa Wochenschau) ihr Meinungsmonopol verloren.

Die britische und die franzosische Militdrverwaltung hatten bis Spédtsommer
1946 erste Film-Lizenzen an Deutsche vergeben, nur die US-Verantwortlichen z6-
gerten dies bis zum Jahreswechsel hinaus. Die Erteilung weiterer Lizenzen ging in
der amerikanischen Zone nur schleppend voran, sodass die Dokumentarfilmproduk-
tion dort erst Ende 1948 in Gang kam, nachdem die deutschlandpolitischen Weichen
gestellt waren.'® Dabei sah das amerikanische Konzept der >re-education« vor, dass
die Umerziehung, um glaubwiirdig zu sein, von zuverldssigen Deutschen selbst vor-
genommen werden sollte. Dass dies im Bereich des Dokumentarfilms weitgehend
Lippenbekenntnis blieb, lag an internen Auseinandersetzungen in der amerikani-
schen Militdradministration zwischen punitiven und liberalen Tendenzen. Hinzu
kam der Widerspruch, mit >undemokratischen< Mitteln zur Demokratie erziehen zu
wollen — entscheidende Grundrechte wie Meinungsfreiheit blieben eingeschrinkt
und auch ein substanzielles Mitspracherecht wurde deutschen Vertretern nicht ein-
gerdumt. Vor dem Hintergrund zahlreicher Konflikte mit der amerikanischen Mili-
tarverwaltung und deren zentralem Besatzungsziel, eigene Lebensformen und Kul-
turwerte moglichst reibungslos durchzusetzen, war eine Beschéftigung mit aktuel-
len, vor allem innenpolitischen Problemen nicht méglich.! Fiir die britische und
franzosische Besatzungszone galt Ahnliches. So bot die dokumentarische Praxis in
den Westzonen nach 1945 kaum die Moglichkeit einer Auseinandersetzung mit wei-
ten Bereichen der Alltagserfahrung und konnte auch keine Muster zu deren Repri-
sentation entwickeln. Nicht nur im Spielfilm herrschte »filmische Fastenzeit«. 2

Hitte die Moglichkeit einer kritischen Auseinandersetzung mit der >Wirklich-
keit« im Medium des Dokumentarfilms bestanden, bleibt es fraglich, inwieweit da-
von Gebrauch gemacht worden wire. Die Tradition des deutschen >Kulturfilms«< reg-
te dazu nicht an, im Gegenteil: Hatte doch der Kulturfilm »mit seinem Totalititsan-
spruch eine niitzliche Vorarbeit fiir grolere Aufgaben geleistet«, auch wenn von

17  Zur Griindung vgl. Krebs 1996, S. 124; Schwarz 2002, S. 73ff. Dieter Oeckl zeigt in Es war 1950 ...
(WDR 1995, 13 Min.) die erste NDW-Ausgabe mit Interviews ehemaliger Mitarbeiter.

18 OMGUS vergab die ersten zehn Produktionslizenzen am 20. Oktober 1946, davon drei an Doku-
mentarfilmer. Bis Ende November 1948 waren 45 Lizenzen erteilt worden, wovon die Dokumentar-
und Kurzfilmproduzenten mit 27 den Hauptteil ausmachten. Hahn 1997, S. 412, S. 414, S. 424f.
Vgl. Hauser 1989 a.

19 Ebd.,S.413.

20 Glaser 1991, S. 121. Bezeichnend ist, dass dokumentarische Aufnahmen der Gegenwart vornehm-
lich in fiktionalen Filmen zu finden sind. Die sog. >Triimmerfilme« schreckten — von wenigen Aus-
nahmen abgesehen — vor inhaltlichen und formalen Experimenten zuriick. Mit der Wihrungsreform
verschwanden zwar noch nicht die Triimmer, aber deren Reprisentation im Spielfilm.
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Wege zu Kraft und Schonheit (Wilhelm Prager, 1925) keine Zwangsldufigkeit zu 7ri-
umph des Willens (Leni Riefenstahl, 1934) fiihrte 2! Dessen isthetisierte, wider-
spruchsfreie Bilderwelt mit dem Ideal der »Schénheit iiber alles«*? bot der national-
sozialistischen Propaganda breite Anschlussmoglichkeiten. Insofern die revolutio-
nire Linke und Vertreter einer proletarischen Filmkultur der Weimarer Republik
mehr als »Dokumente ihrer Niederlage« zur Dokumentarfilmgeschichte beizutragen
hatten, waren diese 1945 in Vergessenheit geraten.?® Brigitte Hahn gelangt zu dem
Ergebnis, dass die amerikanische Militdrregierung es ad hoc nicht auf breiter Basis
vermochte, »deutsche >Kulturfilmer< in sDokumentarfilmer< nach amerikanischem
Vorbild >umzuerziehen<. Hier haben die Film- und (Um-)Erziehungspolitiker ihre
Maglichkeiten der Beeinflussung iiberschitzt.«>*

Die filmische Tradition der >Ufa-Schule« wirkte auch in der SBZ fort. Laut DEFA-
Regisseur Karl Gass hatten die Kameraleute der Aufbaujahre ihre Erfahrungen vor-
wiegend im Atelier gesammelt und teilweise den Kriegswochenschauen Heimat-
material zugeliefert. Zu irgendwelchen »>Vorhofen< des Dokumentarfilms« hinge-
gen hatten sie keinen Zugang gehabt: »Ufa und Dokumentarfilm waren sich aus-
schlieBende GroBen. Als Hauptinstrumente dieser Kameraleute galten: das Stativ,
der Schienenwagen, die Silberblende und das Licht — viel, viel Licht, aus Angst vor
Unschérfen auch. Exakte, brillante Bilder waren Trumpf, nicht die harte unge-
schminkte Wirklichkeit — technische Vollkommenheit, »Schonheit<, was auch im-
mer das bedeuten mochte, nicht Realismus. Dies, in Verbindung mit der vorhande-
nen technischen Ausriistung bestimmte weitgehend den Stil, die Asthetik der Fil-
me, die statisch und stumm waren — und dadurch oft auch steril. Dabei spielte der
Einfluss der damals noch titigen sowjetischen Kontroll-Offiziere keine geringe
Rolle. Sie entwickelten bei der Vorfiihrung der Muster einen geradezu fanatischen
Spiirsinn beim Entdecken von Unordnung, Unsauberkeit und Verstéen gegen den
Arbeitschutz. Solches kam nicht auf die Leinwand. Das Kopftuch, die Schweif3er-
brille, die Handschuhe, der Schutzhelm durften, wo vorgeschrieben, nicht fehlen.
Die Arbeiter mussten rasiert, die Arbeitsanziige gewaschen, die Werkbénke aufge-
rdaumt und sauber sein. Dabei blieb das Gespréch tiber Inhalte und Wirkungen oft
auf der Strecke.«*

Neben dem Ufa-Erbe bestand eine weitere Gemeinsamkeit dokumentarischer
Filmpraxis von Ost und West in der Verwendung von Wochenschaumaterial. So
griffen auch die meisten amerikanischen Produktionen der Documentary Film Unit

21  Kreimeier 1993, S. 399f. Vgl. Zimmermann/Hoffmann 2003.

22 Die Kulturfilm-Definition prigte der DFU->story chief«< Stuart Schulberg. Hahn 1997, S. 418.
23 Kreimeier 1993, S. 403f.

24 Hahn 1997, S.431.

25 Gass 1995, S. 80.
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(D.F.U.) im Dienste der >re-education< neben konfiszierten deutschen Filmen und
Aufnahmen der US-Armee auf die Beitridge von Welt im Film zuriick. Der Kompila-
tionsfilm rechtfertigte sich aus 6konomischen und ideologischen Griinden: Bereits
bestehende — d. h. in Zeiten von Geld- und Materialmangel kostengiinstige — Bilder,
die in keiner kausalen oder zeitlichen Beziehung zueinander stehen miissen, werden
durch die Montage miteinander verbunden. Den Sinnzusammenhang stiften Kom-
mentar und Musik, was charakteristisch fiir die meisten Filme der D.F.U. wie der
DEFA zu dieser Zeit ist.

1.2 US-amerikanische Deutschland-/Systembilder

Mit der Eskalation des Ost-West-Konflikts erweiterte die D.F.U. ihr Programm um
Filme, die im Zuge des »talk back< kommunistischer Propaganda entgegenwirken
und den sowjetischen Einfluss eindimmen sollten.?® Auch in der Dokumentarfilm-
politik fand »die ziigige Entwicklung vom Antinazismus zum Antikommunismus als
die vorrangig besatzungspolitische Zielrichtung« statt.”’ Die in diesem Kontext
wichtigsten Produktionen, die im Folgenden aufgefiihrt werden, entstanden alle un-
ter der Regie von Stuart Schulberg.?®

Neben positiven Selbstdarstellungen wie z. B. Ich und Mr. Marshall (1948,
13 Min.) wurde der Propagandaerfolg der Luftbriicke in Die Briicke (1949, 18 Min.)
dokumentarfilmisch ausgeschlachtet, indem sich die USA als rettende Schutzmacht
prasentierten. Der Publikumserfolg des Films war jedoch eher gering, da die Zu-
schauer die meisten Bilder bereits aus den 23 speziellen Wochenschauen, die als
Ausgangsmaterial dienten, kannten. Ahnliches betraf auch Zwischen Ost und West
(1949, 22 Min.), eine wortreiche Darstellung der aktuellen Lage aus West-Berliner
Perspektive. Der Film zeichnet ein plastisches antikommunistisches Feindbild und
stellt implizit Nationalsozialismus und Kommunismus gleich. Auf der Gegeniiber-
stellung der Systeme in Ost und West basiert ebenfalls Zwei Stddte (1949), der kurz
vor Ende der Militdrregierung seine Urauffithrung hatte. An der Schnittstelle zwi-
schen US-Besatzung und Eigenstaatlichkeit ldsst sich am Beispiel von Zwei Stddte
der Frage nachgehen, welche Angebote der »Amerikanisierung< im westdeutschen
Dokumentarfilm angenommen wurden. Dariiber hinaus stellt der Film ein anschau-

26 Bei der >Operation Talk Back< handelte es sich um eine am 28.10.1947 durch General Clay verkiin-
dete Propagandakampagne als Reaktion auf Attacken in den Medien der SBZ. Damit wurde die
Zuriickhaltung in der Kritik an der Sowjetunion aufgehoben.

27 Hahn 1997, S.444.

28  Zur Arbeit des US-Filmoffiziers in Deutschland vgl. Stuart Schulberg: An Eyewitness Reports, in:
Hollywood Quarterly, vol.2 (1946/47), S. 412-414. Ders.: Of All People, in: Ebd., vol.4 (1949/50),
S.206-208.
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liches Beispiel dar, wie auf dem Altar des Kalten Krieges historische Sachverhalte
der Systemauseinandersetzung geopfert wurden.

1.2.1  Zwei Stadte (1949): »Die Geschichte zweier Weltanschauungen«

Auf dem Hohepunkt des Ost-West-Konflikts produzierte die Documentary Film Unit
(D.F.U.) der amerikanischen Militdrregierung im Herbst 1948 unter Regie von Stuart
Schulberg Zwei Stddte. Der Film war ein zentraler Beitrag der >Operation Talk Back<
in der propagandistischen Auseinandersetzung mit dem >Kommunismus<. Zwei Stdd-
te sollte eine positive Bilanz der US-Besatzungspolitik ziehen sowie die westdeutsche
Bevolkerung von der liberal-demokratischen Gesellschafts- und privat-kapitalisti-
schen Wirtschaftsordnung nach amerikanischem Vorbild iiberzeugen. Dariiber hin-
aus ging es darum, das Publikum gegen sozialistisches Gedankengut zu immunisieren
und Hoffnungen auf einen eventuell dritten, einen >deutschen< Weg nach 1945, zu
zerstreuen. Auf Grund der >showcase«-Funktion von Zwei Stddte ist der Film eine der
fiir die amerikanische Militdrverwaltung wichtigsten D.F.U .-Produktionen. Da kaum
auf Archivmaterial zuriickgegriffen werden konnte, waren umfangreiche Neuaufnah-
men notwendig. In Dresden erfolgten diese anonym und wurden tiber »dunkle Kané-
le« aus der sowjetischen Besatzungszone geschmuggelt. Die Bilder aus Stuttgart
stammen von dem deutschen Kameramann Peter Zeller.?’ Die Premiere fand am 5.
August 1949 kurz vor dem offiziellen Ende der OMGUS-Regierung (Office of Mili-
tary Gouvernement, US) in der gesamten amerikanischen Besatzungszone statt.

Struktur:

Einleitung (Einstellung 1-3, TC: 00:00-00:56)
—  Deutschlandkarte
. Dresden (4-50, 00:57-04:16)
— die Stadt von fern und nah gesehen (-10, -01:28)
—  Trimmer, Triimmer, Trimmer (-13,-01:47)
—  Aufbau-Tombola (-18, -02:03)
— die Stadt der Plakate:

Werbung, Aufruf an Aktivisten, Plan-Propaganda (-27, -02:37)
—  verhdrmte Passanten, Menschenschlange, Schaufenster, Auslagen (-42, -03:32)
—  Ruinen, russische Schilder, brachliegendes Bahngelinde (-48, -04:12)

Uberleitung (49-52, 04:13-04:30)

- Uberblendung: fahrender Zug, Mehrfachbelichtung: Landkarte

29 Hahn 1997, S. 360f.
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Il Stuttgart (53-98, 04:31-08:18)

—  Hochbetrieb morgens am Bahnhof (-55, -04:46)
—  Bilder von 1945 und >heutec: alles wieder in Schuss (-60, -05:08)
—  gefiilite Schaufenster (-70, 06:07)
— im Café; Markthalle und Produkte, die wirtschaftlichen Richtlinien (-78, -06:56)
—  Baustellen: Aufbau, neues Rathausdach, Arbeiter, Musikkappelle (-97, -08:18)

Resiimee (99-106, 08:18-09:02)

—  Parallelmontage: Gegeniiberstellung der beiden Systeme
Angaben nach einer VHS-Ansichtskassette mit TC des BA-FA

Das dramaturgische Grundmuster von Zwei Stddte baut auf einer Parallelstruktur
auf, die im Schwarzweil-Muster des Kalten Krieges am Beispiel der Stiadte Dresden
und Stuttgart zwei Welten/Weltanschauungen antagonistisch gegeniiberstellt.*’ Der
Vorspann kiindigt einen Filmstreifen »teils westlich und teils ostlich des Eisernen
Vorhanges aufgenommen« an. Ergénzend erklirt der Kommentar die aktuelle Situ-
ation in Deutschland: »Dies ist die Geschichte zweier deutscher Stidte, die 400 Ki-
lometer voneinander entfernt liegen. Aber es ist mehr als das. Es ist die Geschichte
zweier Weltanschauungen, zweier politischer Systeme, unter denen die Menschen
heute leben. Ideen, nicht allein Kilometer trennen die eine Stadt von der anderen.«
Im Bild ist eine Landkarte mit dem siidlichen Deutschland zu sehen, auf der Dresden
und Stuttgart durch ihr Stadtwappen hervorgehoben sind. Die unterschiedliche Ein-
farbung der Besatzungszonen: Westdeutschland weif — Ostdeutschland grau, reflek-
tiert in der Farbmetaphorik bereits das Bild, das der Film vom jeweiligen Teil ent-
wirft. Die so die Filmwahrnehmung vorstrukturierende Eingangssequenz greift auf
etablierte Rezeptionserfahrungen zuriick: Bei der die Fronten markierenden Land-
karte handelt es sich um ein bekanntes visuelles Element, das sowohl in der ameri-
kanischen Why we fight-Serie (Frank Capra 1942-45) als auch in der deutschen
Kriegswochenschau um den Effekt einer »magischen Geografie« willen hdufig zum
Einsatz kam.?! Dariiber hinaus verweist die Lichtsymbolik der Trick-Einstellung als

30 Die Wahl Dresdens als angeblich fiir die gesamte SBZ reprisentatives Beispiel und der Vergleich
mit dem weniger massiv zerstorten Stuttgart sind »propagandistisch geschickt, doch nicht eben
fair«. Hahn 1997, S. 365.

31 Nach Klaus Kreimeier dienen die Landkarten in NS-Propagandafilmen »weniger der militirstrate-
gischen Beweisfiihrung als einer »magischen Geographie« des Eroberungskriegs«. Kreimeier 1993,
S. 400. Trickbilder von Landkarten im hell-dunkel Kontrast zur Kennzeichnung der (moralisch-ide-
ologischen) Fronten wurden ebenso von der amerikanischen Kriegspropaganda eingesetzt. In Why
We Fight-Tradition steht auch die Verwendung des visuellen Elements nach Ausbruch des Ost/
West-Konflikts in Ich und Mr. Marshall (1948). Ausgiebigen Gebrauch der Licht-Symbolik macht
ebenfalls die D.F.U.-Produktion Zwischen Ost und West (1948), die den Osten als kalt und dunkel
zeichnet und sowohl die Kilte- als auch die Licht-Metapher wiederholt einsetzt. Hahn 1997, 356f.
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EIN FILMSTREIFEN,
TEILS WESTLICH UND
TEILS OSTLICH DES

EISERNEN VORHANGES
AUFGENOMMEN

eine Art»>self fulfilling prophecy« auf die ideologische Farb-Allegorie der Landkar-
ten, die fortan den Globus teilt.

Das Filmende resiimiert anschaulich den antikommunistischen Diskurs und dessen
filmische Umsetzung: Zwei Sprecher fassen in Wechselrede den Unterschied zwi-
schen Ost und West auf folgende antagonistische Schlagworte zusammen: »Ruinen
und Wiederaufbau«, » Armut und Wohlstand«, »gegebene Versprechungen und ge-
haltene Versprechungen« sowie »die Geschichte von gestern und die Geschichte von
morgen«. Auf der Bildebene illustriert eine Parallelmontage kurzer, zuvor bereits ge-
zeigter Einstellungen von Dresden in Triimmern und dem wieder aufgebauten Stutt-
gart jeweils eine der Zuschreibungen.

Die Ostzone: Ruinen, Armut, leere Versprechungen

Zu langsamer, getragener Musik prisentiert der Film Dresden, das bei der Fahrt tiber
die Augustusbriicke laut Kommentar wie jede andere Stadt aussehe. Doch aus der
Nihe betrachtet tausche der Eindruck. In trilbes Grau getaucht sind nur vereinzelte
Passanten vor Triimmern und Hiusern mit schwarzen Fensterhohlen zu sehen. Die
Kamera fihrt in relativ langen Einstellungen an Triimmerbergen und Ruinen vorbei.
Im Bildvordergrund tiirmen sich Schutthaufen auf, hinter denen die Skelette zerstor-
ter Hduser einen traurigen Anblick bieten. Dazu insistiert der Kommentar, dass das
frither »Elb-Florenz« genannte Dresden »inmitten der sowjetischen Zone Deutsch-
lands, der Zone des demokratischen Wiederaufbaues, wie es die Kommunisten so
gerne nennen« liegt. Weiter heilt es: »Diese Stadt war 1945 zu 80% zerstort, durch
Luftangriffe, die nur auf Anforderung der herannahenden Roten Armee erfolgten«.
Unerwihnt bleibt der Hintergrund der Zerstérung Dresdens durch britisch-amerika-
nisch-kanadische Bomberverbidnde auf dem Hohepunkt des strategischen Luftkriegs
in Europa.*? Vier Jahre spiter prisentiert der Film Dresden mit drastischen Bildern
als immer noch zu knapp 80% zerstort und insistiert, dass sich seit 1945 trotz » Auf-

32 »Operation Donnerschlag« am 13./14.2.1945. Hahn 1997, S. 363ff.
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bautombola« nicht viel geidndert habe. Im Bild zeigt Zwei Stddte dazu polemisch ei-
nen Jungen, der an einem Stand mit der Aufschrift » Aufbautombola« ein Holzauto
in Empfang nimmt.

»Aber Dresden ist mehr als eine Stadt der Ruinen und Schatten. Dresden ist auch
eine Stadt der Plakate der ... [Zogern] ... kommunistischen Plakate.« Damit leitet
der Kommentarsprecher zum Thema »>Sichtpropagandac iiber. Nach einer Lichtspiel-
Werbung zeigt ein Plakat einen Aufruf zu einer GroBBkundgebung unter dem Titel
»Kampf um Berlin«, mit Bernhard Goring, 2. Vorsitzender des FDGB. Unwahr-
scheinlich, dass dieses Plakat mit dem historisch belasteten Nachnamen zufillig den
aus acht Beispielen bestehenden Reigen >kommunistischer Plakate< er6ffnet. Auch
der in Naheinstellung gezeigte Titel eines Filmposters, das fiir Das Lied von Sibirien
wirbt, soll beim westdeutschen Zuschauer wohl weniger Assoziationen an Land-
schaftsfilme als Angste vor stalinistischen Lagern hervorrufen. Es folgen Plakate,
die Aufrufe zur Aktivistenbewegung, die tdgliche Ration fiir Arbeiter und Werbung
fiir den Halbjahr- sowie den Zweijahrplan zeigen. Die Anschliisse erfolgen z. T. tiber
Wischblenden, ein dynamisierender Montage-Effekt, der den Plakaten und Parolen
etwas Schlaglichtartig-Aggressives verleiht. Der Kommentar baut Teile der Aufrufe
polemisch in seinen Text ein mit dem Ziel, die wirtschaftspolitische Theorie auf Pa-
rolen und die Praxis in der SBZ auf leere Versprechungen zu reduzieren. So ist zum
Beispiel die Werbung fiir den Zweijahrplan mit dem Slogan »Mehr produzieren —
besser leben« unterschrieben und erféhrt folgende Kommentierung: »Die kommu-
nistische Volkswirtschaft ist denkbar einfach: Mehr produzieren — besser leben und
auf den nichsten Zweijahresplan warten.« Womit rhetorisch der Ubergang zur Ost-
zone als Mangelsystem geschaffen ist, das dritte Hauptmotiv neben Triimmern und
Propaganda.

Zwei Stddte schildert die Versorgungslage 1948 in Dresden als genauso katastro-
phal wie in den Jahren zuvor. Der Alltag habe sich &hnlich dem zerstorten Stadtbild
nicht gebessert. Nach einer Einstellung von verhdrmten und abgemagerten dlteren
Menschen schwenkt die Kamera an den Beinen von Passanten abwirts und verweilt
demonstrativ auf den >Schuhenc« einer Frau, die nicht mehr als zerfledderte Filzlat-
schen sind. Die Hauptstrategie des Films, um den Mangel visuell vorzufiihren, be-
steht im Zeigen der Schaufenster: Eine mit Wiirsten gefiillte Auslage, neben denen
ein Schild »Attrappen« steht, stellt ein Schliisselbild fiir den politischen wie den me-
dialen Diskurs dar: Auf die SBZ/den Kommunismus gemiinzt signalisieren die At-
trappen Téauschung und potemkinsche Dorfer. Im dokumentarischen Diskurs ist die
Einstellung von selbstlegitimatorischer Bedeutung, zeigt sie doch, dass man nur >nah
genug< heran gehen muss, um die Téuschung zu entdecken und mit dokumentarfil-
mischen Mitteln bloBzustellen. Es folgen Aufnahmen eines Lebensmittelladens mit
geschlossenen Rollladen und Menschenschlangen vor Geschéften. Wo den Bildern
die Eindeutigkeit wie mit dem » Attrappen«-Schild fehlt, iibernimmt der Kommentar
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deren Deutung als Zeichen der Knappheit. Die Willkiir des Verfahrens wird offen-
kundig, wenn Bilder von einem Schild »Neue Spirituosen Preise« auf einer Schau-
fensterscheibe oder die Werbung an einem Geschift, Brennholz billig zu spalten, fol-
gendermaBlen kommentiert werden: »Es ist 1949 und noch immer warten die Dresd-
ner auf mehr Lebensmittel und weniger auf Schnaps, auf mehr Fleisch und weniger
auf Brennholz«. Ahnlich polemisch wird die Propaganda gegen den »Uberpreis«
vorgefiihrt. Dieser sei verboten — aufler in den Léden der »sowjetischen Handelsor-
ganisation«, wie der Kommentar betont. Als eher spirlicher visueller Beleg dafiir
dient das Bild einer 50 Gramm-Packung »Tabak-Ersatzmischung« fiir 3 DM in ei-
nem Schaufenster.

Die Beschreibung Dresdens endet mit tristen Bildern eines verddet daliegenden
Bahndepots, was die Atmosphire von Stillstand und Erstarrung verstérkt. Der Kom-
mentar erklidrt dies generalisierend als »Endergebnis eines politischen und wirt-
schaftlichen Systems, unter dem man heute in Ost-Deutschland lebt«.

Die Westzonen: Wiederaufbau, Wohlstand, gehaltene Versprechen

»400 Kilometer von Dresden entfernt liegt eine andere deutsche Stadt, lebt eine an-
dere Weltanschauung.« So vom Kommentar vorbereitet kommt der Zuschauer am
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Stuttgarter Hauptbahnhof an, der ihn in der Morgensonne mit Hochbetrieb empfingt.
Im Stadtbild der Schwabenhauptstadt wimmelt es von Menschen. Wihrend die
Dresdner teilnahmslos auf — nicht eintreffende — StraBenbahnen warten, sieht man
die Stuttgarter in solche einsteigen und abfahren. Die Entwicklung seit Kriegsende
visualisiert der Film mit einem Sprung auf der Zeitachse anhand eines Fotos, das
Stuttgart 1945 #hnlich wie Dresden in Triimmern zeigt. Die Uberblendung auf Film-
aufnahmen des Stralenzugs aus der gleichen Perspektive vier Jahre spiter zeigt
Stuttgart in den Worten des Kommentarsprechers »wieder erhobenen Hauptes«. Die
Idee der Entwicklung wird filmisch durch den Zeitraffer-Effekt umgesetzt und die
These gesellschaftlicher Dynamik durch den Kontrast zwischen statischer Fotografie
(1945) und Bewegung im bewegten Filmbild (1949) sinnlich erfahrbar vermittelt.

In der Présentation Stuttgarts ist Dresden als Negativfolie stidndig prasent. Der
Kommentar zieht die fiir Dresden charakteristischen Motive als Vergleich heran und
hebt die wirtschaftliche Situation als Hauptargument der Filmaussage hervor: »An
Stuttgarts Mauern sind keine politischen Plakate, dafiir sind Stuttgarts Laden voller
Waren. Hier sind Schaufenster zu sehen und keine Propaganda. Die Stelle der
Schlagworte nimmt das Preisschild an den Waren ein.« Auch hier dienen Schaufens-
ter als Beleg, nur dass diese jetzt als Zeichen des Wohlstands mit Konsumgiitern ge-
fiillt sind. In Stuttgart fahrt die Kamera nicht an Triimmern, sondern an neuen Ge-
schiften mit spiegelnden Glasvitrinen und gefiillten Auslagen vorbei. Inwiefern die-
se Bilder triigerisch sein konnen, ldsst der Kommentar allerdings auch durchblicken:
»Wohl ist noch alles zu teuer, was uns die nagelneuen Geschifte in Stuttgart anbie-
ten, aber diese Ldden zeugen immerhin von dem Fortschritt, den die Stadt seit 1945
auf dem Wege des Wiederaufbaus gemacht hat.« Der Film belegt den Fortschritt mit
zwei Motivgruppen: Erstens Bilder des Uberflusses bzw. der ausreichenden Versor-
gung wie Vitrinen mit Konsumgiitern, reichlichem Angebot auf Marktstéanden, einer
Fleischtheke mit dem Schild »ohne Marken«, die den Mangel der Nachkriegszeit zur
Vergangenheit erklidren. Zweitens dienen Bilder von Baustellen, Maurerhénden und
neuen Maschinen in Aktion als Motive des Aufbaus dhnlich der visuellen Rhetorik
des DEFA-Films Berlin im Aufbau (Kurt Maetzig, 1946, 22 Min.). Neben der Pro-
paganda fiir freien Markt und Marshall-Plan*® geht der Kommentar immer wieder
polemisch auf »die Zone des demokratischen Wiederaufbaus« ein und setzt sich ex-
plizit mit deren Terminologie auseinander. Den neuen Formeln sozialistischer
Sprachschopfung hilt Zwei Stddte zeitlos bewihrte Arbeitstugend entgegen: Zu Bil-
dern von Bauarbeitern erklért der Sprecher, dass es im Westen Deutschlands keine
Aktivisten gebe, »nur Menschen, die nach bestem Wissen und mit ganzer Kraft ar-
beiten«.

33 Die Marshall-Plan-Propaganda konnte ihre Wirkung im Sinne einer politischen Stabilisierung erst
entfalten, nachdem die Konsumbediirfnisse annihernd befriedigt und die Rekonstruktion der Oko-
nomie und Infrastruktur realisiert waren. Vgl. Schonberger 1996, S. 207.
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»Stuttgart mag kein Paradies sein, aber es arbeitet, es lebt und es hofft wieder, wie
das iibrige West-Deutschland«, womit der Kommentarsprecher die Représentativitét
Stuttgarts fiir alle Westzonen in Anspruch nimmt und induktiv das bessere System
definiert. Dementsprechend verkorpere es »die Geschichte von morgen«, wie der
Kommentar am Filmende betont und damit den eigenen Zeithorizont auf die Zukunft
fixiert. Dresden hingegen reprisentiere trotz Aufbau-Propaganda »die Geschichte
von gestern« und wird als Verkorperung der Vergangenheit verbal und visuell in die
Kontinuitdt von Krieg, Zerstérung und Totalitarismus gestellt.

Freund-/Feindbilder mit Zukunft

Zwei Stidte beruht auf einem dichotomischen Weltbild, in dem Selbst- und Feind-
bild holzschnittartig getrennt und geografisch verortet sind. In der Fremddarstel-
lung gibt es keine Grauzone, hochstens eintoniges Grau in der sowjetischen Besat-
zungszone. Das Andere ist dabei weniger konkret der andere Teil Deutschlands als
abstrakt die dort herrschende, konkurrierende Weltanschauung. Diese wird iiber-
deutlich als Feindbild gezeichnet, ohne dass eine inhaltliche Auseinandersetzung
stattfindet. Die Verantwortlichen, d. h. die UdSSR oder Politiker, werden nicht
beim Namen genannt und nur iiber den Umweg der Zustandsbeschreibung ange-
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klagt bzw. iiber die Auseinandersetzung mit den ideologischen Parolen ldcherlich
gemacht 3

Die Tagespolitik bleibt in Zwei Stddte ausgeklammert, auch wenn der Alltag der
Bevolkerung das Hauptargument der Delegitimation sowjetischer Herrschaft dar-
stellt. Allein der materielle Aspekt, die wirtschaftliche Situation ist Dreh- und An-
gelpunkt in der Systemauseinandersetzung geméf der Gleichung: » Amerika ist De-
mokratie und Demokratie ist Konsum, und das wurde der Kern der >amerikanischen
Idee<.«*> Abwesend sind die Menschen auf beiden Seiten der Zonengrenze, die Ob-
jekte der jeweiligen ideologischen Ordnung bleiben — Statisten in Kalter-Kriegs-Ku-
lisse. Deutlich kommt dies in zwei Einstellungen zum Ausdruck, die Passanten nicht
nur als bloBe Silhouetten zeigen, sondern die der Film als quasi >phédnomenologische
Archetypen«< des Systems entwirft: Stellvertretend fiir die SBZ steht die verhdrmte
Frau in — durch die Kamerabewegung enthiillten — zerfetzten Schuhen. In Stuttgart
hingegen verkorpert eine elegante Passantin mit weilem Hut und pelzbesetztem
Mantel in amerikanischer (Kamera-)Einstellung die Zustinde in der US-Zone. Cha-
rakteristisch sind die beiden Szenen auch in Bezug auf die Topografie der Kamera-
standpunkte. So wurde die in eine Vitrine blickende Stuttgarter Passantin von innen
durch die Schaufensterscheibe gefilmt, wihrend die Bilder in Dresden alle im Freien
entstanden. Zwei Stddte entwirft unterschiedliche Rdume, die charakteristisch fiir die
Konstruktion von Selbst- und Fremdbild sind: In der SBZ beobachtet die Kamera
»drauflen< und aus der Distanz, wohingegen sie im eigenen Einflussbereich in die Ge-
schifte geht und den Menschen — nicht nur metaphorisch gesprochen, sondern auch
im Bild zu sehen — auf den Teller schaut. Die Strategien der Raumkonstruktion ver-
weisen auf den Entstehungskontext der Bilder; dabei treffen sich die im ideologi-
schen Dispositiv festgeschriebenen Produktionsbedingungen — gezwungenermafien
unauffilliges, heimliches Drehen im anderen Teil — mit der diskursiven Absicht der
Delegitimation. Die visuelle Rhetorik ist einfach aber effizient. Nach der Formel:
>Stuttgart bei Sonne, Dresden bei Wolken<, konstruiert der Film bereits mittels des
plastischen Aspekts der Bilder eine sowjetische Besatzungszone, die grau und uni-
form ist und der Farbsymbolik der Landkarte entspricht.*® Beide Teile sind im Wo-
chenschau-Reportage-Stil gedreht, wobei die Aufnahmen in Stuttgart unter sorgfil-
tiger Beachtung von Bildkomposition und Kamerabewegung entstanden.

34  Der Film folgt damit den Vorgaben der >Operation Talk Back<-Kampagne, die sich nicht auf offene
Angriffe gegen die Sowjetunion konzentrieren und die personliche Verunglimpfung der Sowjetfiih-
rung ganz unterlassen sollte. Statt dessen wurden die Vorziige der »freien westlichen Welt« sowie
die eigene Stirke propagiert. Hahn 1997, S. 235.

35 Schonberger 1996, S. 198.

36 Der DEFA-Regisseur Richard Groschopp bezeichnete den Film als »wiisten Hetzfilm« und
benutzte ihn in der 1949 gefiihrten Debatte um Inszenierung im Dokumentarfilm als Argument
gegen die naive Vorstellung des Dokumentarfilms als »Tatsachenfilm«. Jordan 1996 a, S. 33.
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In Zwei Stddte werden auch filmspezifische Mittel der Montage bewusst als dis-
kursstiitzende Mittel visueller Rhetorik verwendet: Die Propaganda-Plakate in der
SBZ erhalten durch extrem schnelle Wischblenden einen aggressiven Charakter. Im
Gegensatz dazu verweist die langsame Uberblendung von einem zerstorten Stuttgar-
ter StraBenzug kurz nach dem Krieg auf den wieder aufgebauten Zustand im Jahr
1949 auf kontinuierlich wiederhergestellte Harmonie. Diese Szene steckt ebenfalls
den historischen Zeithorizont fiir die amerikanische Besatzungszone ab. 1945 steht
als Ausgangspunkt der Entwicklung im Westen, womit implizit der Mythos der
>Stunde Null< und des >Neuanfangs«< bedient wird. Der Last der Vergangenheit ent-
ledigt, gehort dem westlichen Teil die Zukunft, wohingegen die SBZ in Kontinuitét
von Kriegszerstorung und Propaganda hoffnungslos der Vergangenheit verhaftet
bleibt.

Am Vorabend der Griindung zweier deutscher Staaten definiert Zwei Stddte das
Wahrnehmungsdispositiv im Kalten Krieg aus amerikanischer Sicht. Die angebote-
nen Selbst- und Feindbilder kommen den Bewohnern der eigenen Besatzungszone
in mehrfacher Hinsicht entgegen: Der Blick nach vorne verdréingt eine belastende
Vergangenheit und die Frage nach Mitverantwortung. Fiir die Heilsbotschaft 6kono-
mischen Wohlstands sind Armut und Unterdriickung im anderen Teil Deutschlands
der Ablass, den zu entrichten umso leichter fillt, als Ostdeutschland im Film ein ab-
straktes, von feindlichen Michten gelenktes Gebilde bleibt.

1.3 Der >Bonner Separatstaat< im DEFA-Dokumentarfilm

Filme wie Zwei Stddte blieben nicht ohne entsprechende Antwort. Bei der DEFA war
es neben dem Augenzeugen vor allem Andrew Thorndike®’, der sich des >heiBen Ei-
sens< annahm, jedoch nicht ohne sich die Hidnde zu verbrennen, wie die Ablehnung
seines DEFA-Debuts Seit diesem Tage zeigt. Dieser zum Jahrestag der Hennecke-
Ubersollleistung 1949 konzipierte Film enthielt eine Spielszene mit einem West-In-
dustriellen, der als Freund Hugenbergs stellvertretend fiir die in Westdeutschland
nach wie vor herrschenden Konzernherren vorgefiihrt wird. Als »gespieltes Mach-
werk« kritisiert war Thorndike gezwungen, den Film zu iiberarbeiten.* Eine wesent-

37 Andrew Thorndike (1909-79) arbeitete nach einer kaufménnischen Ausbildung von 1931-39 in der
Werbefilm-Abteilung der Ufa. Nach Entlassung aus sowjetischer Kriegsgefangenschaft begann er
1949 bei der DEFA als Regisseur und leitete 1967-79 die DEFA-Gruppe 67. Wie kein anderer
préagte Thorndike den DEFA-Dokumentarfilm in den fiinfziger Jahren durch seine Filme und darii-
ber hinaus durch diverse Funktionen (u.a. 1967-79 Prisident des Verbandes der Film- und Fernseh-
schaffenden der DDR). Thorndike war »ein Meister der Verbindung von politischer Orthodoxie mit
dem hochsten Standard des Filmemachens«. Jordan 1995, S. 62. Vgl. Jordan 1996 a, S. 31; Roth
1977, S. 172f.

38 Herlinghaus 1969, S. 13f. Vgl. Jordan 1996 a, S. 30.
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lich konventionellere Fassung gelangte dann unter dem Titel Der 13. Oktober (1949,
15 Min.) auf die Leinwand.

Wie es im Westen >wirklich< aussah, demonstrierte Thorndike anhand von kom-
piliertem Wochenschaumaterial in Von Hamburg bis Stralsund (1950, 34 Min.), ei-
ner Reportage, die brachliegende Werften in Kiel und Hamburg einem aufbliihenden
Schiffbau an der DDR-Kiiste gegeniiberstellt. Der Film prisentiert eine von Arbeits-
losigkeit und sozialer Not geprigte Bundesrepublik, in der die »Kriegsparteien«
herrschen und fordert »niitzliche« Handelsbeziehungen fiir beide deutsche Staaten.®
»Es entsteht ein komplexes Gebilde, in dem sich Aufkldrung und Agitation, Produk-
tionsdarstellung und Volkswirtschaftsbilanz, Reportage und Beschreibung, Rede
und Gegenrede, Kommentar und Originaltext vermischten. Drei verschiedene Spre-
cher redeten unaufthorlich auf den Zuschauer ein, wechselten von Beobachtung und
Darstellung zu Reflexion und Verallgemeinerung.«*’

Der Gegensatz zwischen den beiden deutschen Staaten stellt ebenfalls ein zen-
trales Argument in Der Weg nach oben dar, den Andrew Thorndike zusammen mit
Karl Gass 1950 konzipierte. Dieser erste dokumentarische >Groffilm« oder >pro-
grammtragende Dokumentarfilm<, der zum III. Parteitag der SED (20.-24.7.1950)
fertig gestellt werden sollte, dann aber erst am Vorabend des Jahrestages herauskam,
fiihrt wesentliche Etappen des wirtschaftlichen und kulturellen Aufbaus der DDR in
Abgrenzung zur Bundesrepublik vor.*! Die Stationen des Films lesen sich wie ein re-
prasentativer Querschnitt durch den von Ernst Opgenoorth erstellten DEFA-The-
menkatalog der frithen Jahre mit Motiven, die — abgesehen von der Stalinverherrli-
chung — bis zum Ende der DDR aktuell blieben.*?

1.3.1 Der Weg nach oben (1950):
Aufstieg Ost — Stagnation West

Wie der programmatische Titel andeutet, beschreibt Der Weg nach oben die — aus
offizieller Sicht — wichtigsten Stationen der jungen DDR von 1945 bis 1950 als
»Chronik des Aufstiegs«, so der interne Arbeitstitel. Den endgiiltigen Titel hatte die
DEFA-Kommission erst kurz vor Erscheinen des Films beschlossen, ebenso wie

39 Hampicke u.a. 1989,S.9.

40 Jordan 1996 a, S. 31f. Thorndike arbeitete bewusst mit Inszenierung: So wurden die Arbeiter unter
anderem geschminkt und ganze Schichten stillgelegt, um bei Schichtwechsel den Hof zu fiillen.
Jordan 1995, S. 59.

41 Vgl Liebmann u.a. 1969, S. 16; Miickenberger/Jordan 1994, S. 358ff.; zum Spielfilm: Miickenber-
ger 1997.

42 Opgenoorth 1984, S. 791f. Zu den Themen-Schwerpunkten aus DDR-Perspektive vgl. Riilicke-Wei-
ler 1997, S. 113f.
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Bild 1: Die Titelseite des Begleitheftes zum Film. Abbildungsnachweis: BA-FA

zahlreiche Anderungen, z. B. das Streichen von in Ungnade gefallenen Genossen.
Unter anderem musste auch die Darstellung der Lage in Westdeutschland verschérft
werden, da man dort »zu einer offenen Kriegsvorbereitung iibergegangen« sei.**
Laut Regisseur Andrew Thorndike hatte sich die Hauptarbeit an dem 80 Minuten
langen »Kompilationsfilm« erst am Schneidetisch ergeben.** Schnittmeister Bruno
Kleberg war daran maf3geblich beteiligt. Neben sowjetischem, westdeutschem und
ostdeutschem Wochenschau- sowie Dokumentarfilm-Material wurden von drei
DEFA-Aufnahmegruppen iiber 25.000 Filmmeter zusitzlich gedreht.*

Nach einer halbseitigen Eloge im Neuen Deutschland zam Anlauf des Filmes am
6. Oktober 1950 berichtete das Parteiorgan knapp einen Monat spéter unter der
Uberschrift »Unterschitzung des Dokumentarfilms« von dessen Schwierigkeiten,
sein Publikum zu finden.*® Der erste abendfiillende DEFA-Dokumentarfilm lief oft
vor leeren Reihen, wenn er nicht kurzfristig abgesetzt wurde. Als Schwerpunktfilm

43 DEFA-Kommissions-Sitzung, 19.10.1950, in: DY 30/IV2/5.06/208.

44 Kulturdienst ADN: »Vor der Urauffilhrung des neuen DEFA-Dokumentar-Films Der Weg nach
oben .« [0.D.], Filmmappe BA-FA Der Weg ... 18888.

45  »Unser Weg nach oben, in: National Zeitung, 1.10.1950.

46 ND, 10.10.1950; ND, 5.11.1950.
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gezielt unterstiitzt »konnte sich der Film mancherorts durchsetzen, weil die Massen-
organisationen und die Gewerkschaftsleitungen der Grof3betriebe den Zuschauer be-
wusst an den Film heranfiihrten«*’, sodass 695.682 Besucher ihn nach einem Jahr
gesehen haben sollen*®. Die westdeutsche Zeitschrift Der neue Film kommentierte
den »helfenden Eingriff« der Partei mit: »Du willst nicht ins Kino, du musst ...« »

Die Dramaturgie von Der Weg nach oben basiert auf der chronologischen Ab-
folge von Schliisseldaten, die den Film strukturieren. Die Daten werden als Kapitel-
iberschrift in einem aufgeschlagenen (Bilder-)Buch prisentiert und fixieren einen
»Kanon fortschrittlicher Zeithorizonte« fiir die Griinderjahre der DDR.>

Thematische Struktur:

1) »9. Mai 1945. Tag der Befreiung vom Hitler-Faschismus« (00:55-07:54)
2) »3. September 1945« (Bodenreform) (07:55-09:49)
3)  »22. April 1946« (Vereinigung zur SED) (09:50-11:10)
4)  »29. Juni 1946« (Enteignung der Kriegsverbrecher) (11:11-17:49)
5 »29. Juni 1948« (Verkiindung des Zweijahrplans) (17:50-20:32)
6) »13. Oktober 1948« (Henneckes Rekord-Schicht) (20:33-41:39)
7) »7. Oktober 1949« (Geburtsstunde der DDR) (41:40-80:35)

Angaben nach einer VHS-Ansichtskassette ohne TC von Progress

»Der Weg nach oben<? In der Tat, es war die Hohe«, kommentierte aus westdeut-
scher Perspektive Die neue Zeit den Film und attestierte diesem, als »Instrument der
Wabhrheitsverfilschung [...] teuflisch wirksam« zu sein 2 Im Riickblick kommen-
tierte Andrew Thorndike seinen Film folgendermaBien: »Wir konnten uns keine Zu-
standsschilderung erlauben, sie wire traurig ausgefallen.«<>* Diese vielzitierte AuBe-
rung des Regisseurs, die in der dritten Person ebenso gut von einem westlichen Kri-
tiker hitte stammen konnen, beschreibt anschaulich Programm und Problem von Der
Weg nach oben: Bemiiht, im dialektischen Wechselspiel das Alte dem Neuen gegen-
tiber zu stellen, geht er von Thesen aus, ohne tiber diese hinaus zu kommen. Der vom
Berliner Schauspieler Harrey Hindemith gesprochene Voice-over-Kommentar tiber-
nimmt die Leitfunktion, unterstiitzt von metaphorischer Musik, die oft nicht mehr als
ein >klassischer Klangteppich« ist. »Der Text machte die Stirke des Films aus — und

47 Herlinghaus 1969, S. 18. Vgl. ND, 10.11.1950; Kulturdienst ADN vom 18.11.1950.

48  Jordan 1996 a, S. 36.

49  Der neue Film, Nr.48,27.11.1950.

50 Gries 1994, 8S. 17.

51 »Die Perfektion der Liige«, in: Die neue Zeit, 12.11.1950, Filmmappe BA-FA Der Weg ... 18888.

52 Herlinghaus 1982, S. 103. Ahnlich duBerte sich Kurt Stanke: »Die Arbeit des Kameramannes im
Dokumentarfilm, in: Deutsche Filmkunst, H.4/1954,S. 12.
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seine Schwiche virulent: er brauchte nur sich.«>> Der deklarative Charakter des
Films wurde riickblickend auch von der DDR-Kritik bemingelt, mit der Feststel-
lung, dass politische Kunst das erklérte Ziel sei, allerdings »noch ohne dass der fil-
mische Wahrnehmungsprozess als besondere &sthetische Vermittlung erfasst wor-
den ist.<>*

Fiir das dramaturgische Prinzip »alt versus neu« spielen die westlichen Alliierten
und deren Besatzungszonen bzw. die Bundesrepublik als Kontinuitét des Alten oder
als >neues Altes< in Der Weg nach oben eine determinierende Rolle. Der »Werbe-
Helfer« des Progress-Filmvertriebs beschreibt den programmatischen Antagonis-
mus, der dem Film zu Grunde liegt und demonstriert in der DDR-Selbstdarstellung,
wie das Feindbild Westen/Bundesrepublik als selbstlegitimatorische Negativfolie
omniprisent ist: »Bei uns gibt es keine Arbeitslosen. Wir schafften uns ein neues, ein
friedliches und gliickliches Deutschland. Ein Deutschland, in dem keine Riistungs-
herren und Schlotbarone mehr etwas zu sagen haben, in dem vielmehr das Volk re-
giert. Wir bauen Traktoren statt Panzer, Fischkutter statt Kanonenboote, Kranken-
héuser und Erholungsheime statt Kasernen. Wir schliefen Handels- und Kulturab-
kommen mit den befreundeten Landern und keinen Atlantik-Pakt. Bei uns gilt die
Stimme und der Wille des Volkes und nicht die Willkiir einiger Riistungsmagnaten
aus den USA .«

Der Faschismusvorwurf: »Und ihre Sache wird fortgefuhrt ...«

Die zentrale Rolle, die die Auseinandersetzung mit der Bundesrepublik spielt,
kommt bereits in den ersten Minuten des Films zum Ausdruck, die eigentlich »die
Befreiung vom Hitler-Faschismus« zum Gegenstand haben’® Laut Kommentar
sprach im Niirnberger Hauptprozess der sowjetische Ankldger Rudenkow — die an-
deren Alliierten bleiben unerwéhnt — im Namen der Toten. Die bekannten Bilder der
Anklagebank aus dem Gerichtssaal erklirt der Sprecher: »Das waren keine Politiker
und Generale, das waren Morder und Verbrecher. Rodenkow bewies ihnen jede ein-
zelne Unmenschlichkeit. Goring, Ribbentrop, Keitl«. Das Nennen der Namen wird
im Bild vom jeweiligen Gesicht in nicht langer als eine Sekunde dauernden Nahein-
stellungen begleitet. Die Serie mit Kopfen ehemaliger NS-Verantwortlicher setzt
sich mit weiteren sieben Einstellungen gleichen Stils fort, die der Sprecher folgen-

53 Jordan 1996 b, S. 35. Vgl. Roth 1977, S. 170.

54  Herlinghaus 1969, S. 19.

55 Presse- und Werbedienst. [0.J.], Filmmappe BA-FA Der Weg ... 18888.

56 Im Entstehungsjahr des Filmes wurde der 8. Mai zum Staatsfeiertag der DDR erkldrt. Unter der
staatsoffiziellen Bezeichnung >Tag der Befreiung« reprisentierte der ritualisierte Gedenktag Schul-
dannahme und Siihnebereitschaft mit der Verpflichtung ewiger Dankbarkeit der Sowjetunion
gegeniiber und stand zugleich fiir die Moglichkeit eines sozialistischen Neuanfangs. Vgl. Gibas
1999; Classen 2000, S. 115.
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dermafien kommentiert: »Und ihre Sache wird fortgefiihrt von Adenauer, Churchill,
Truman, Schumacher und wieder Schacht!«, wozu das letzte Bild in rhetorisch-visu-
ellem Zirkelschluss Schacht zeigt.>” Im Zusammenspiel von Kommentar und Mon-
tage werden der Kalte Krieg zuriickgeschrieben und westdeutsche Politiker mit den
Hauptangeklagten der Kriegsverbrecherprozesse diffamatorisch in eine Linie ge-
stellt.

Die Prozess-Sequenz hat bereits die innenpolitischen Gegner Adenauer und
Schumacher in einem Atemzug genannt, iiber die Verkniipfung von Ton und Bild
diese Nazi-GroBen zugeordnet und in deren Fufstapfen treten lassen.’® Einem &hn-
lichen Muster folgt auch jene Sequenz, die sich ausschlieBlich mit Schumacher be-
schiftigt, der als erkldrter Gegner einer Vereinigung von Sozialdemokraten und
Kommunisten die SED als >rot lackierte Nazis< bezeichnet hatte. Gezeigt wird der
SPD-Vorsitzende bei einer Rede im fiir ihn typischen expressiven Stil, der seine
Wurzeln in der Zeit >handfester< Auseinandersetzungen vor 1933 hat. Dazu verkiin-
det der Kommentar, begleitet von kontrapunktischer, schriller Musik: »Schumacher
tibernahm die Rolle von Goebbels. Die Wall Street brauchte Kanonenfutter. Konti-
nental-Armee, Marsch nach dem Osten. Krieg!« Bildauswahl und Bild-Text-Ver-
schriankung legen ein besonderes Augenmerk auf die Gestik des Redenden. Wihrend
der Kommentar rhetorisch fragt: »Sollte das vergangene Grauen wiederkehren«,
schaut Schumacher auf seine Uhr, deutet mit dem Finger auf sich und hebt den Arm.
Eine Uberblendung signalisiert die inhaltliche Verkniipfung zu einer Reihe von
Kriegsbildern mit brennenden Héusern, fliichtenden Menschen und verkohlten Sol-
daten, auf der Tonspur von grellen Kriegsgeriuschen begleitet. Eine erneute Uber-
blendung auf Schumacher schliet den Riickblick, der zugleich ein warnender Aus-
blick sein soll, mit der Wiederholung der letzten Einstellung, in der Schumacher auf
sich zeigt. Dazu verkiindet der Kommentar: »Spaltung, Separatstaat, Krieg.« Als
Schumacher den ihm verbliebenen Arm erneut hebt, wird das Bild zur an den Hitler-
Gruf erinnernden Pose eingefroren und der Kommentar mahnt mit energischer Stim-
me: »Halt! Kein neuer Krieg, kein neues Morden, nicht wieder Millionen Tote!« /
Schnitt/ »Dann blendet die Szene iiber in eine méchtige Friedenskundgebung der
FDJ«, und bot sich mit diesem Kontrast fiir Heinz Liidecke an, im Neuen Deutsch-
land die »dialektische Montage« zu erkliren.”® Sein Artikel veranschaulicht das

57 Hjalmar Schacht (1877-1970), Finanzpolitiker und Bankdirektor, forderte die Ernennung Hitlers
zum Reichskanzler und unterstiitzte als Reichsbankprisident 1933-39, Reichswirtschaftsminister
1935-37 und Generalbevollmichtigter fiir die Wehrwirtschaft 1935-37 intensiv die Aufriistung.
Wegen Kontakten zu konservativen Widerstandskreisen war Schacht ab Juli 1944 in Haft. Der Mili-
targerichtshof in Niirnberg sprach ihn 1946 frei.

58 Zur propagandistischen >Gleichbehandlung<« von Adenauer und Schumacher: Wilke 1996, S. 18.
Vgl. den Abschnitt » Adenauer tritt in Hitlers Fulstapfen« in: HolzweiBig 1996.

59 ND 10.10.1950.
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Zerrbild des SPD-Vorsitzenden (»eine hochst widerwirtige Wolfsvisage«), wie es
seine Kollegin Rosemarie Rehahn an gleicher Stelle &hnlich drastisch vermittelt:
»Wahnwitz gliiht in den Augen des Quislings Schumacher, der zum Krieg gegen den
Osten hetzt, dass das Maul schiumt, der deutsche Stral3en wieder brennen sehen will,
Kinder nach ihren erschlagenen Miittern weinen.« Auf konkrete Inhalte, etwa die po-
litischen Ziele Schumachers oder den Gegenstand der Rede wird nicht eingegangen,
und auch die zeithistorischen Beziige sind auf ein Minimum reduziert. Stattdessen
wird der Kalten Kriegs-Rhetorik, die auf einem Riickfall in die fatale Sozialfaschis-
mus-Theorie zur Zeit der Weimarer Republik basiert, mit filmésthetischen Mitteln
Gestalt verliehen.

Ahnlich der auf ein polemisches MindestmaR beschriinkten Auseinandersetzung
mit westdeutschen Politikern werden auch die Etappen auf dem Weg zur staatlichen
Teilung relativ grob und schnell abgehandelt. Zeitungstitel vermitteln die Wahrungs-
reform in den West-Zonen, wobei die Bilder an die Présentation von Schlagzeilen in
Hollywood-Filmen erinnern: Uberschriften deutscher Zeitungen sind durch Mehr-
fachbelichtung auf rotierende Druckmaschinen kopiert. Wahrscheinlich handelt es
sich um Wochenschaubilder, in denen das erzdhlokonomische Verfahren, das dem
Gezeigten Dynamik und Dramatik verleiht, hdufig verwendet wurde. Titel wie
»Wihrungsreform in Westdeutschland« kiinden das Ereignis zunichst an, das dann
durch weitere Schlagzeilen ideologisch zugespitzt wird: »Westmiéchte vollenden
Spaltung Deutschlands« (Tdgliche Rundschau), »Deutschlands schwarzer Freitag«
(Tribiine) usw. Der Kommentar beschriankt sich darauf, die Titel vorzulesen, was
nicht als Verdoppelung wirkt, da diese in den maximal drei Sekunden dauernden
Einstellungen nicht immer zu entziffern sind. Diese Reprisentationsstrategie ermog-
licht nicht nur die Visualisierung abstrakter Ereignisse, sondern erweckt im Rekurs
auf zeithistorische publizistische Quellen, d. h. filmexterne Dokumente, auch den
Eindruck der Faktentreue.

Die Intention der amerikanischen Deutschlandpolitik beschreibt der Kommentar
als wirtschaftliches Niederhalten mit der Konsequenz, dass tiberall im Westen die
Betriebe lahm gelegt seien. Die Bildinhalte dieser Sequenz verdeutlichen die Proble-
matik der kompilatorischen Methode: Pfeife-rauchende Schiffer und im Hafen diim-
pelnde Kutter konnen ebenso gut fiir Arbeitslosigkeit wie fiir einen idyllischen Fei-
erabend stehen.®’ Mit Waren gefiillte Schaufenster, die das westdeutsche Bild der
Wihrungsreform mythisch verklédren, tauchen nicht — noch nicht — auf. Diese kom-
men in Der Weg nach oben erst nach der Griindung der Bundesrepublik als >Fassade
vor der Not« zum Einsatz.

Zur Illustration der Luftbriicke werden bekannte Wochenschau-Aufnahmen von
Flugzeugen iiber Berlin gezeigt. Auch hier tibernimmt der aggressiv gesprochene

60 Vgl. Neumann 1983.
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Kommentar die sich selbst geniigende inhaltliche Zuschreibung: »Das Kennzeichen
West-Berlins in jenen Tagen war die Luftbriicke. Ein Instrument des Kalten Krieges
gegen unseren Aufbau, gegen unseren Frieden. West-Berlin sollte das Pulverfass
werden: Das Liigen und Hetzen deutscher Landsknechte, es geschah auf Befehl ihrer
Herren, der USA .« Das methodische Problem beliebiger Bildinhalte wurde insofern
erkannt, als die Filmemacher sich bemiihten, im Wochenschau-Material moglichst
Symboltrachtiges zu finden. Deutlich wird dies besonders in den Sequenzen, welche
die Vorherrschaft der Vereinigten Staaten belegen sollen. Ein besonderes Augen-
merk lag dabei auf der Inszenierung nationaler Hoheitszeichen mittels Kamerafiih-
rung: Ausgehend von der Rede eines Politikers vor dem Schoneberger-Rathaus
schwenkt die Kamera an der Fassade nach oben, wo zunéchst eine Fahne mit dem
Berliner Wappen und dariiber eine Deutschlandfahne erkennbar werden um am Ende
der Kamerabewegung ein iiber allem thronendes US-Banner zu enthiillen. Einem
dhnlichen Muster folgt die einleitende Einstellung der Sequenz, die die Préasenz
westalliierten Militdrs stigmatisiert: Das Eroffnungsbild zeigt Armeestiefel in Nah-
aufnahme, von denen aus am Korper eines Soldaten empor geschwenkt wird, um da-
hinter den Blick auf >Stars and Stripes« frei zu geben. In diesen Szenen entfaltet der
Film eine visuelle Rhetorik, die den Symbolwert der US-Nationalfahne in ihrer
rdaumlichen Anordnung durch die Kamerafiihrung als metonymischen Beleg ameri-
kanischer Dominanz vermittelt. Neben solch spezifisch filmischen Darstellungsstra-
tegien dominiert das beliebige Nebeneinander von Bild- und Tonebene, wie auch in
der Polemik gegen die Enteignung von Bauern zur Errichtung amerikanischer Trup-
peniibungsplitze. Der Weg nach oben illustriert die militdrische Okkupation mit ei-
ner Reihe von Einstellungen in der Totalen, die weit entfernte Panzer im Feld zeigt.
Der visuelle Ertrag des aus grofer Distanz und aller Wahrscheinlichkeit nach heim-
lich Aufgenommenen ist dabei antiproportional zum nachrichtendienstlichen.

Die Staatsgriindung kommentiert der Sprecher mit veréchtlicher Stimme: »Die
Tragikkomddie der Griindung des Bonner Separat-Staates ging in Szene. Der wirt-
schaftlichen Spaltung folgte die politische. Adenauer und andere Verriter boten sich
als Vollstrecker der USA-Befehle an.« Auch hier verwendet die extrem knapp gehal-
tene Darstellung bewusst symboltrachtige Bildinhalte mit Aufnahmen prominenter
Politiker und alliierter Militérs in einem prachtvoll geschmiickten Saal des Palais
Schaumburg. Sagen die Wochenschaubilder kaum etwas iiber das Ereignis ge-
schweige denn tiber die Hintergriinde aus, erhalten sie ihre semantische und syntak-
tische Funktion durch den ideologischen Diskurs. Unter dessen Vorzeichen signali-
siert die Szenerie aristokratischen Pomp und feudale Kontinuitit. In Bezug zur fol-
genden Sequenz, die Missstidnde in der Bundesrepublik mit tristen Bildern anpran-
gert, wird ein optischer Kontrast geschaffen, der die soziale Fallhohe vergrofert.
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Die Westdeutschen: »Die Augen der Betrogenen«

Der Weg nach oben prisentiert Westdeutschland als Welt des schonen Scheins mit
vollen Schaufenstern, in die, so der Kommentar, »die Augen der Betrogenen« sehn-
stichtig blicken. Die »Betrogenen« wohnen in Notunterkiinften, z. B. einem Wup-
pertaler Tiefbunker, in dem mehr als 100 Familien hausen sollen, »in Lochern, die 2
Meter lang und 1,70 Meter breit sind.«®! Zu sehen ist auBer einem Abstieg, iiber dem
Wische hingt, nicht viel. Die Bilder sind von méaBiger Qualitét, eher >im Vorbeige-
hen« gedreht. Niichterner, fast langweiliger Reportage-Stil herrscht vor. Dessen As-
thetik fiigt sich insofern in den Diskurs, als der westdeutsche »Alltag< durch ein trii-
bes Grau charakterisiert ist und sich vom sorgfiltig ausgeleuchteten und in Szene ge-
setzten Leben in der DDR negativ abhebt.

Der Film nennt die Zahl von zwei Millionen Arbeitslosen in der Bundesrepublik
und verweist damit auf ein gewichtiges Problem in Westdeutschland Anfang der
Fiinfzigerjahre. Der Weg nach oben erklirt es mit Bildern von zerstorten Fabrikhal-
len und verwiisteten Hafenanlagen als Konsequenz des Marshallplans. Nach langen
Schlangen vor den Schaltern des Arbeitsamtes in Kiel werden eine Frau und ein
Mann in Naheinstellungen gezeigt, deren Befindlichkeit der Sprecher im Stil des
skommentierten Stummfilms« prisentiert: »Diese Lehrerin wiirde jede Arbeit anneh-
men. Dieser Dreher wartet, wartet und wartet.« Die Menschen selber bleiben ano-
nym, als Chiffren eines strukturellen Problems des Kapitalismus spielen individuelle
Schicksale in Westdeutschland keine Rolle. Was die DDR hingegen betrifft, stellt
Der Weg nach oben zwei Neubauern mit Namen vor und ldsst sie im Originalton die
Bodenreform loben, was wohl auch damals schon ge- und bestellt wirkte.

Die Situation der Studierenden in der Bundesrepublik wird ebenfalls als duferst
prekér beschrieben: Diese haben laut Kommentar »die Freiheit zu protestieren und
zu hungern, Autos zu lotsen oder ... ja ... oder so ...«, wozu Einstellungen von der
Grofen Freiheit, Hamburgs Rotlichtviertel, mit dem Café »Taxi Girls« gezeigt wer-
den. Der Beleg des bedeutungsschwangeren »... oder so ...« ist mehr als diirftig: Ne-
ben den Schildern des Cafés sind zwei abgefilmte Fotos zu sehen, auf denen sich re-
lativ unspektakulédr zwei Frauen mit einem Mann in einer Bar unterhalten. In diesem
Kontext aktiviert der Film auch antiamerikanische und nationalistische Ressenti-
ments, indem US-Soldaten Hdndchen haltend mit jungen Frauen gezeigt werden.
Auch hier beschrinkt sich der Kommentar auf diistere Andeutungen, wenn er vor
den Gefahren eines von »Gonnern aus Ubersee« finanzierten Studiums warnt, das
»manchmal in den Hiusern mit der roten Laterne« ende.

61 Die Zahl der Notwohnungen betrug 1950 iiber eine halbe Million. Inwieweit es sich hier um ein
reales Problem in der Bundesrepublik handelte, belegt das von Christoph KleSmann errechnete
Gesamtdefizit von 4,8 Millionen Wohnungen im Jahr 1951. KleBmann 1991, S. 243.
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Bild 2: Den Verhéltnissen im Westen wird die Férderung der Studierenden in der
DDR durch »>Arbeiter- und Bauernfakultdten< gegeniber gestellt.

Abbildungsnachweis: BA-FA

Wesentlich ausdrucksstérker in der Bildfindung présentiert sich der kulturkritische
Diskurs. Kameraschwenks iiber die Auslage von Zeitungskiosken zeigen Titelblétter
mit nackten Frauenkorpern. Inwieweit der Kommentar: »Korper und Geist, Liebe
und Ehe, Begriffe, die in westdeutschen Schmutzblittern zu Titeln geworden sind«
nicht mindestens ebenso viel iiber verklemmte, kleinbiirgerliche Moralbegriffe des
Absenders aussagen — wie im DEFA-Spielfilm Spur der Steine (Frank Beyer, 1966)
kritisiert — sei dahingestellt. Die Musik ist diister und schwillt bedrohlich an. Der
Kommentar fahrt wihrenddessen mit zitternd-erregter Stimme fort: »Der Mensch ist
entwiirdigt. Der Mensch ist zur Ware geworden. Sie nennen es Kultur. Sie sagen,
was kiimmert euch das ungewisse Morgen. Vergesst! Denkt nicht nach! Rummel!
Sensation! Amerikanisches Jahrhundert!« Dazu zeigt der Film einen >worst of< west-
licher Unterhaltungsindustrie: Szenen eines Schonheitswettbewerbs, bei dem die
Mafe genommen werden, wechseln mit wild tanzenden Paaren, einem Esswettbe-
werb, bei dem den iibergewichtigen Teilnehmern die Nudeln aus dem Mund hidngen
und catchenden Frauen, die in Nahaufnahme sich mit schmerzverzerrtem Gesicht an
den Haaren ziehen und in die Fufizehen beifien. Die verschiedenen Motive sind
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rhythmisch geschickt zu einem frenetischen Spektakel geschnitten, das das Neue
Deutschland emport kommentierte: »Dem Mann im Zuschauerraum schiittelt es,
Scham steigt empor und wird zum Hass. Unsere Midchen, da taumeln sie zu irrer
Musik im Dauertanz, da wélzen sie sich vor klebrigen Blicken auf der Ringmatte, da
verkaufen sie sich als Taxigirl, als Fotomodell — um leben zu kénnen.«®? Am Ende
der Sequenz runden Wahrsager-Buden das Bild des Riickfalls der bundesrepublika-
nischen Gesellschaft ins Vorzivilisatorische ab.

Der gesamtdeutsche Anspruch: »... Uber Deutschland scheint!«
Das dramaturgische Prinzip der direkten Gegeniiberstellung von Missstidnden in der
Bundesrepublik und deren Uberwindung in der DDR legitimiert als strukturelles
Prinzip den gesamtdeutschen Fiihrungsanspruch der DDR. Explizit wird dieser auf
der visuellen Ebene iiber Parolen auf Plakaten und Spruchbindern transportiert. Bei-
spielsweise in der Sequenz zur DDR-Griindung fiihren Jugendliche beim Fackelzug
Transparente mit, auf denen die Forderungen zu lesen sind: »Deutsche Einheit und
einen gerechten Frieden«, »Weg mit der Regierung von Bonn, fiir die deutsche Re-
gierung in Berlin« und »Weg mit der Bonner Militdrregierung«. Das letzte, gut les-
bare Transparent verkiindet: »FDJ der Westzonen griif3it die deutsche Regierung«,
womit der gesamtdeutsche Anspruch der DDR nicht nur per Sichtpropaganda de-
monstriert, sondern auch von Reprisentanten aus dem anderen Teil Deutschlands
plebiszitiert wird.®* Musikalisch wird die Sequenz von der DDR-Nationalhymne be-
gleitet, deren letzte Zeilen »... dass die Sonne schon wie nie iiber Deutschland
scheint« von einer Reihe gesamtdeutscher Motive visuell begleitet werden: Auf den
Ko6lner Dom folgen ein Elbraddampfer, ein wogendes Kornfeld, eine Rheinburg,
eine mittelalterliche Altstadt, ein Markt, eine romantische Bahnstrecke und eine Alt-
stadt aus der Vogelperspektive. Der Gedanke an die nationale Einheit wird mit kon-
sensfihigen >Postkarten-Bildern< aus ganz Deutschland vermittelt. Die konkrete Po-
litik bleibt auch hier auB3en vor. Der explizit politische Diskurs bewegt sich im Ap-
pell-Bereich allgemeinverbindlicher SED-Slogans wie der Forderung nach Einheit
und Frieden. Es sind die Bildinhalte und deren Montage, welche — die Moglichkeiten
des Mediums nutzend — den Fithrungs- und Alleinvertretungsanspruch der DDR
transportieren.

Die Darstellung der Deutschen im anderen Teil gliedert sich in drei Kategorien:
1) Industrielle und Politiker — >die Vasallen der USA«, 2) deren hilflose Opfer — >die
Betrogenen<und 3) diejenigen, die sich den Ersten widersetzen —»>die Friedenskamp-

62 Rosemarie Rehahn in: ND 10.10.1950.

63  Bei dieser Sequenz handelt es sich um einen gezielten Einsatz der Inhalte der Sichtagitation, die
indirekt den Fiihrungsanspruch der SED artikulieren: »Die Wiedergabe solcher Motive aus Unter-
sicht, je nach Grofle des Gegenstandes halbnah oder nah, oder auch das Abfahren im Kame-
raschwenk, bei Parolen zum Mitlesen, sind die gingigen Verfahren.« Opgenoorth 1984, S. 108.

58



fer<. Exemplarisch fiir Letztere und deren Vereinnahmung durch die DDR steht die
Sequenz einer Friedensdemonstration in Westdeutschland: Wihrend die ersten Ein-
stellungen zu leichter, hoffnungsfroher Musik ungeordnet laufende Menschen in Zi-
vil zeigen, dominieren in deren Folge Aufnahmen von FDJ-Mitgliedern.* Die
Selbstinszenierung der FDJ trigt mit uniformer Einheitskleidung, Fahnen und dem
Marschieren nach einer festen, vorgegebenen Ordnung militaristische Ziige.*° In die-
ser Reprisentation des Menschen als Material der Masse legt der Film einen »>stali-
nistischen Blick< an den Tag und offenbart das Friedens-Pathos als rein rhetorische
GroBe % Die Fokussierung auf die FDJ-Demonstranten reduziert den in der Bundes-
republik breiten Protest gegen Korea-Krieg und Remilitarisierung auf die kommu-
nistische Opposition. Bezeichnenderweise wird als Redner nur der damalige KPD-
Vorsitzende und Bundestagsabgeordnete Max Reimann gezeigt.

Die Konstruktion der westlichen Besatzungszonen bzw. der Bundesrepublik in Der
Weg nach oben basiert auf einem fest umrissenen Themenspektrum mit einem be-
grenzten Bilderreservoir, das spezifischen Représentationsstrategien unterliegt. Im
Gegensatz zur D.F.U.-Produktion Zwei Stddte, die mit der anderen Weltanschauung
ein abstraktes, nur geografisch lokalisiertes Feindbild entwirft, materialisiert sich das
Feindbild >Bonner Separatstaat< in Der Weg nach oben konkret in der Gestalt west-
deutscher Politiker. Zu deren Diffamierung bedient sich Thorndike sonst eher spér-
lich verwendeter filmtechnischer Mittel, wie das Beispiel Schumacher (Uberblen-
dung, Bildwiederholung, Freeze frame) verdeutlicht. Ein weiteres, ebenfalls klar de-
finiertes Feindbild stellt die amerikanische Populér- und Unterhaltungs-Kultur dar.
Den durch diese bedingten > Verfall< der westlichen Kultur zeichnet der Film als Hor-
rorszenario. Dabei handelt es sich um einen Cocktail aus Zivilisationskritik, klein-
biirgerlichen Angsten, Antiamerikanismus und moralinsaurer Verklemmtheit vor
dem Hintergrund eines am klassischen Bildungsbiirger-Ideal orientierten Kulturbe-
griffs. Inwieweit der Abschreckungs-Effekt wirksam war und die spektakulidre Dar-
stellung nicht auch dysfunktional Faszination geweckt hat — nicht zuletzt durch den
voyeuristischen Kamerablick im kompilierten Material — bleibt fraglich. Vor allem
vor dem Hintergrund des >politisch korrekten<, drogen Aufbaupathos, welches das
DDR-Selbstbild in Der Weg nach oben kennzeichnet, mag die Darstellung des >ver-

64  Die westdeutsche FDJ, deren Mitgliederzahl nicht iiber 50.000 lag, konnte in der Bundesrepublik
nie eine eigenstidndige politische Relevanz erlangen. 1956 wurde sie mit der KPD verboten. Vgl.
Mibhlert/Stephan 1996, S. 35f.

65 Vgl. Merta 1996, zur FDJ-Kleidung S. 183f.

66  Ernst Opgenoorth beschreibt die filmésthetische Umsetzung stalinistischen Politikverstindnisses in
der Darstellung der Menschen »als Bestandteile einer nach vorgefatem Plan handelnden, homoge-
nen, womoglich sogar im dufieren Bild uniformen Masse, fiir deren Wirkung es auf die Aktivitit
des Einzelnen nicht ankommt«. Opgenoorth 1984, S. 102.
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derbten Westens< im sinnlichen Medium Film ein Eigentor in der Systemauseinan-
dersetzung gewesen sein.

Die holzschnittartige Kategorisierung der westdeutschen Bevolkerung in >Téters,
>Opfer<und >Friedenskdmpfer< schafft ein klares Freund-Feind-Schema. Diese Kon-
struktion, in der das elitdre Denken einer sich als politische Avantgarde verstehenden
Partei zum Ausdruck kommt, ldsst die Bevolkerung unkonturiert. Was Subjekt der
Geschichte sein soll, bleibt in Der Weg nach oben visuell und konzeptionell Objekt.
Die Westdeutschen bleiben ebenso fremd wie deren Probleme (Arbeitslosigkeit,
Wohnungsnot, Armut), die es nach Thorndike in der DDR nicht gibt. Es obliegt dem
Kommentar, pathetisch Gefiihle zu beschworen, die die Bilder nicht zu wecken ver-
mogen.

Im Riickblick urteilte das ostdeutsche >Standardwerk« iiber die Filme der Auf-
bauphase, dass »nur ein Illustrieren gesellschaftlicher Zielvorstellungen gelang. Es
hiuften sich Filme mit einer zu idealisierten Wirklichkeitssicht, die an den realen
Entwicklungsproblemen und -prozessen vorbeiging. Die Berichte gingen in die Brei-
te statt in die Tiefe, die Bilder wurden — in Bezug auf den Gegenstand des Films —
fragmentarischer, der Kommentar wurde thesenhafter.«%” In westdeutscher Diktion
lautete das Urteil iiber Der Weg nach oben: »Die Montage und erst recht der einge-
sprochene Begleittext [...] bewiesen eigentlich weniger iiber die unterschiedlichen
Entwicklungen der beiden deutschen Staaten als iiber die Willfdhrigkeit des Bildma-
terials, das einem reichlich pauschalen ideologischen Raster unterworfen wurde.
Vielleicht wurde damals eine groe Chance versdumt: Kritisch-analytische Doku-
mentarfilme iiber die Bundesrepublik, die im Westen ohnehin nicht produziert wur-
den, wiirden heute auch dem Historiker dienlich sein, gleichsam als archéologische
Fundgrube. Doch im Dienste einer schwarz-weifl malenden Ideologie hat der Doku-
mentarfilm in der DDR damals die Wirklichkeit verzeichnet.<®® Diese gerade auch
im Hinblick auf die Liicke in der westdeutschen Produktion mit Bedauern gemischte
Kritik verweist auf eine charakteristische deutsch-deutsche Abwesenheit. Als typi-
sches Produkt des Kalten Krieges ist Der Weg nach oben zwar keine »archéologische
Fundgrube«, aber als erste ausfiihrliche Auseinandersetzung mit dem anderen deut-
schen Staat im Medium des Dokumentarfilms entwickelt er Strategien zur filmésthe-
tischen Umsetzung eines begrenzten Spektrums von Themen und Motiven, an denen
sich die Entwicklung messen lésst.

67 Riilicke-Weiler 1979, S. 147.
68 Pflaum/Prinzler 1992, S. 179f.

60



1.4 Abwesenheit der DDR im westdeutschen Dokumentar-/
Kulturfilm

Die Bundesrepublik hatte den Dokumentarfilmen der DEFA zunéchst nicht viel ent-
gegenzusetzen. Noch waren die Radiowellen das massenwirksamste Medium und
der Berliner RIAS (Rundfunksender im amerikanischen Sektor) die schlagkriftigste
Waffe im Kalten Krieg.%” Neben den praktischen Hemmnissen waren vor dem Hin-
tergrund der apolitischen Kulturfilm-Kultur und erzwungener politischer Enthalt-
samkeit unter amerikanischer Besatzung die Grundlagen fiir Dokumentarfilme zu
dem heiklen Thema SBZ/DDR denkbar ungiinstig.

Die einzige Ausnahme stellt das Thema >Berlin« dar, dessen politische und wirt-
schaftliche Situation in zahlreichen Filmen zur Sprache kam. Bereits die D.F.U.-Do-
kumentarfilme der amerikanischen Besatzungsbehorde hatten auf dem Mythos der
Luftbriicke aufbauend die Stadt zum Symbol der freien Welt erhoben. Die D.F.U .-
Produktion Zwischen Ost und West »will laut Untertitel des Films triumphierend als
Widmung und Huldigung an die >sMinner, Frauen und Kinder von Berlin< verstanden
werden, die sich den Verfithrungen und Angriffen der sowjetischen, kommunisti-
schen Seite erfolgreich widersetzt haben. [...] Die Darstellung erfolgt aus der Pers-
pektive der (West-)Berliner, die laut Film ihre freie Entscheidung und in iiberwalti-
gender Mehrheit ihr standhaftes Bekenntnis fiir das westliche System dokumentiert
haben.«’ In die Tradition dieses Bekenntnisses schreiben sich die westdeutschen,
d. h. in erster Linie West-Berliner Filme ein. Die Auseinandersetzung mit der DDR
erfolgt durch Abgrenzung mittels positiver Selbstdarstellung. Das Hauptargument
und Leitmotiv ist der Aufschwung der West-Berliner Wirtschaft, der die Selbststéin-
digkeit und Uberlebensfihigkeit der Enklave sichert. Bereits die Titel von Filmen
wie Berlin produziert (Hanno Jahn, 1950, 17 Min.) — iiber die Berliner Industrie —
oder Berlin kommt wieder (H.F. Kollner, 1951, 15 Min.) — tiber den Wiederaufbau
dank Marshall-Plan-Hilfe — unterstreichen dies. Viele der Produktionen entstanden
im Auftrag oder mit Unterstiitzung 6ffentlicher Stellen, wie z. B. Kennen Sie Berlin?
(Wolfgang Kaskeline, 1950, LF: 37 Min./KF: 15 Min.), der im Auftrag verschiede-
ner Abteilungen des Berliner Magistrats und der Berliner Industrie- und Handels-
kammer Berlin-Werbung betrieb.

Mit der Fluchtbewegung riickte Berlin als >Tor zur Freiheit< in den Mittelpunkt.
Von 1949 bis 1953 hatten mehr als eine Million DDR-Biirger in der Bundesrepublik
einen Antrag auf Notaufnahme gestellt. Die >Abstimmung mit den Fiilen< war ein
Hauptargument gegen die >Zone< und alimentierte den antikommunistischen Grund-
konsens der westdeutschen Gesellschaft, stellte aber auch die Bundesrepublik vor er-

69  Vgl. Rogasch 1992; Manfred Rexin: »Feindsender« RIAS. In: Riedel 1993, S. 38-42; zum aktuellen
Forschungsstand die »Einfiihrung« in: Galle/Schuster 2000.
70 Hahn 1997, S. 343f.
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hebliche Probleme. In diesem Kontext entstanden zahlreiche Filme tiber Fliichtlings-
schicksale und Eingliederungsmafinahmen. Die narrative Modellierung erfolgte zu-
meist in der Form der Tragoddie, wofiir der im Auftrag von HICOG entstandene
Fliichtlingsbericht Laf3t uns auch leben (1953, 20 Min.) ein anschauliches Beispiel ist:
»Ein Seelsorger, der die weinenden und erzédhlenden Fliichtlinge trostet, ist die ei-
gentliche Zentralfigur dieses sehr wehmiitigen, von Heimatliedern durchklungenen,
auf amerikanische Herzen und Portemonnaies abzielenden Films.«’! Das Problem
des Bildermangels bei der Darstellung der Flucht einer Bauernfamilie aus der DDR
l1oste Berlin, Tor zur Freiheit (Johannes HauBler, 1953) mit den Mitteln der Inszenie-
rung, indem die »beédngstigenden Szenen auf ostdeutschem Boden« gestellt wurden,
wobei das Lagerelend »umso authentischer« aussah.””> Gerade in Auseinandersetzung
mit der Fliichtlingsproblematik entstanden Filme, die kein gldnzendes Selbstbild wie
Zwei Stadte zeichnen. Die NDW-Produktion Das neue Kapitel (Helmut Groll, 1954,
13 Min.) zeigt die Massenflucht aus der DDR und die Hilfs- und Eingliederungsmaf3-
nahmen von westdeutscher Seite. Selbstkritisch verweist der Kommentar dabei auch
auf gravierende Probleme: So bleibe jede Hilfe zunéchst provisorisch, da »noch heute
— 1954 — mehr Fliichtlinge kommen als eingegliedert werden kénnen.«”

»Uberall, in Magdeburg und in Frankfurt an der Oder, in Rostock und in Dresden,
in Greifswald und in Leipzig, in Schwerin und Gorlitz herrscht Diktatur. [...] In die
Freiheit fiihrt nur noch ein Weg: Der Weg auf die Insel Westberlin.« So beschreibt
Berlin, Insel der Hoffnung (Hanno Jahn, 1953, 15 Min.), der im Auftrag der Berliner
Landesbildstelle entstand, die besondere Stellung der Stadt zwischen Ost und West.
Den >Weg in die Freiheit< gehen tausende von Fliichtlingen, die im West-Berliner
Notaufnahmelager die Griinde ihrer Flucht erkléren und das westdeutsche Bild vom
»Volkergefingnis DDR« bestitigen. Der Film thematisiert auch die Tatsache, dass
schon damals so genannte >Wirtschaftsfliichtlinge« keine Anerkennung erhielten, die
Fliichtlingen vorbehalten blieb, deren >Leib und Leben< bedroht war. Die Schlussse-
quenz zeigt sehr emotional einen »Zonenfliichtling ohne Anerkennung« (ZOA), der
vereinsamt durch die Stadt streicht.”* Auf Grund »der besonderen Notwendigkeit des
Themas und der besonders wiirdigen und eindrucksvollen Gestaltung dieses Filmes,
der geeignet ist, weite Schichten Westdeutschlands energisch aufzuriitteln«, verlich
die FBW das Pridikat »besonders wertvoll«.”> Problemorientierte Darstellungen wie
die letztgenannten, in denen auch die Schattenseiten der »Wirtschaftswunder-Gesell-
schaft< durchschienen, blieben auf das Fliichtlingsthema beschrinkt. Gerade was Ber-
lin betraf, dominierten >harmlose< Sujets iiber den Berliner Alltag, wie z. B. Das ist

71 Der Spiegel, Nr.29/1953, S. 32.

72  Ebd.

73 Zit. nach Textliste, HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 1509.

74  Heimann 2000 b, S. 90f.

75 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 992. Vgl. Der Spiegel, Nr.29/1953, S. 33.
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die Berliner Luft (1950) oder die Stadtgeschichte im Stil von Die Brunnen von Berlin
(1951) oder Wirtschaftswerbung. Nicht untypisch dafiir ist, dass der Film der Deut-
schen Wochenschau Mit Herz und Hand (Berlin 1954) (Heinz Wiers, 12 Min.) von
der FBW gar nicht erst zur Bewertung zugelassen wurde, »weil er zum grofiten Teil
Wochenschauaufnahmen und solche werbenden Charakters« enthilt.”®

Charakteristisch fiir die Darstellung der DDR im Dokumentarfilm ist deren Ab-
wesenheit sowohl im Bild als auch generell als thematischer Gegenstand der Be-
trachtung. Nur in Bereichen konkreter Auswirkungen durch deren Existenz (Berlin,
Fliichtlingsproblematik) setzte man sich mit ihr iiber »>Stellvertreterbilder< auseinan-
der. In dieser Hinsicht ist der 1952 realisierte Film Deutscher Katholikentag 1952
Berlin ein zeittypisches Dokument fiir die westdeutsche Produktion mit der sie do-
minierenden Kulturfilm-Asthetik.”” Die Untersuchung wendet dem zunichst absei-
tig scheinenden Kirchentagsfilm auch deswegen besondere Beachtung zu, da forma-
le und inhaltliche Gemeinsamkeiten mit DEFA-Filmen bestehen, in denen diskursi-
ve Verflechtungen vor dem Hintergrund gemeinsamer historischer Erfahrung zum
Ausdruck kommen.

1.4.1  Deutscher Katholikentag 1952 Berlin: Zwischen den Fronten

Der Prospekt der Landesfilmdienste présentiert unter dem Titel Deutscher Katholi-
kentag 1952 Berlin einen »hervorragend gestaltete[n] Dokumentarfilm iiber den 75.
Katholikentag 1952, der viele zehntausende aus Mittel- und Westdeutschland ver-
einte.«’® Insgesamt kamen ca. 120.000 Besucher zum 75. gesamtdeutschen Katholi-
kentag am 19. August 1952 in Berlin, der einzigen Stadt, in der eine solche Begeg-
nung noch moglich war, nachdem die DDR im Mai 1952 mit der Einrichtung des
Sperrgebietes die innerdeutsche Grenze abgeriegelt hatte. Teilung und Verschérfung
der SED-Kirchenpolitik nach der 2. Parteikonferenz warfen ihren Schatten auf den
Kirchentag und haben auch dem Film tiber das gesamtdeutsche Ereignis ihren Stem-
pel aufgedriickt.”

76  HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 1694.

77  Fiir die Kontinuitit zur Ufa-Asthetik standen sowohl Produzent Hanno Jahn, der 1936 Vom deut-
schen Heldentum gedreht hatte, als auch Regisseur Roger von Norman, dessen Film Himmelhunde
(1941/42) iiber HJ-Segelflieger ebenfalls von der alliierten Militdrregierung verboten worden war.

78  Geteiltes Deutschland 1964, S. 15. Teilweise wird der Film auch unter den Titeln Berliner Katholi-
kentag 1952 oder Gott lebt gefiihrt. DIF 1953, S. 109.

79 Besonders betroffen vom >Kirchenkampf< war die Evangelische Kirche, der 80% der DDR-Bevol-
kerung angehorten. Es kam zu Verhaftungen von Priestern und Laien, der Religionsunterricht
wurde behindert und schlieBlich verboten sowie die Kirchensteuer nicht mehr eingezogen. Ahnli-
chen Schikanen sah sich auch die katholische Kirche ausgesetzt, deren Mitglieder nur 10% der
Bevolkerung ausmachten. Allerdings scheute die SED-Fiihrung vor einer direkten Auseinanderset-
zung zuriick, um einen Konflikt mit dem Vatikan zu vermeiden.
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Vor diesem politischen Hintergrund mag es abwegig, wenn nicht zynisch er-
scheinen, den Film im Anschluss an Der Weg nach oben zu behandeln und Parallelen
in beiden auszumachen. Trotz grundsitzlicher ideologischer Unvereinbarkeit beste-
hen Gemeinsamkeiten von der Motivwahl iiber Darstellungsstrategien bis hin zu par-
tiellen diskursiven Ubereinstimmungen. Ahnlich wie der DEFA-Film von Andrew
Thorndike ist auch Deutscher Katholikentag 1952 durch Gegensétze strukturiert, nur
dass hier nicht dialektisch das Neue gegen das Uberkommene ausgespielt wird, son-
dern dem oberflachlichen Neuen das bewihrte Alte, Traditionelle entgegengesetzt
wird: hektischer, dekadenter Zeitgeist versus wahren Glauben und Besinnung. Kul-
turelle Bedrohung und spirituelle Verarmung kommen in der Einleitung zum Aus-
druck, was in der Frage gipfelt, ob die Menschen Gott noch brauchten. Eine Frage,
die sich durch den Erfolg des Kirchentags, den der Hauptteil demonstriert, als rheto-
rische erweist und damit hinfallig wird.

Struktur:

Einleitung: brauchen wir Gott? (Einstellung: 1-54, TC: 00:00-04:02)
I)  Gesucht: Luxus und schéner Schein (01-09, 00:00-00:47)
2) Luxus und schéner Schein versus Kriegsfolgen (10-31, 00:47-02:06)
3) Luxus und schéner Schein versus vermisste Kinder (32-40, 02:06-02:50)
4) Brauchen wir Gott und den Katholikentag in Berlin? (41-54, 02:50-04:02)
Hauptteil: Kirchentag (55-171, 04:02-15:54)
I) ankommende Menschenmassen (55-63, 04:02-04:48)
2) Eroffnung, Ausschnitte aus Reden (64-82, 04:48-07:58)
3) Messe mit andichtigen Kindern (83-117,07:58-10:41)
4) Olympiastadion: Einmarsch, Reden (1'18-126, 10:41-11:38)
5) Martyrologium, Reden, Kreuze in Pl6tzensee (127-140, 11:38-12:59)
6) Zug mit Fahnentragern, Zuschauertribiinen, Schlusswort (141-158, 12:59-14:55)
Schluss: Glockenlduten (159-171, 14:55-15:54)

Angaben nach einer Video-Kopie ohne TC

Der Film bedient sich einer Vielzahl narrativer und formaler Mittel, mit deren Hilfe
er das unspektakuldre Sujet ansprechend vermittelt. Deutscher Katholikentag 1952
verzichtet auf einen paternalistischen > Voice of God<-Kommentar. Stattdessen erfolgt
die Einleitung in Form eines Voice-over gesprochenen Dialogs zwischen einem
Zweifler und einem zynischen Atheisten, in dem gezielt rhetorische Mittel wie Ironie
und Untertreibung eingesetzt werden. Die Inhalte der Kirchentags-Veranstaltungen
werden ausschlielich durch Ausschnitte aus Reden im Originalton vermittelt. Dabei
beschrinkt sich der Film auf einige wenige Sétze der Redner mit der Kernaussage.
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Die Kameraarbeit zeichnet sich durch dramatisierende Effekte (extreme Kamerawin-
kel, Lichtreflexe, starke Kontraste) aus, worin die Einfliisse des Ufa- und Kulturfilm-
Stils zum Ausdruck kommen. So schaffen zum Beispiel die Gegenlicht-Aufnahmen
des Kreuzes im Olympiastadion aus extremer Untersicht eine mystische Aura.

Kulturkritik und historischer Diskurs: »Gesucht Gott«

Schon mit der ersten Einstellung wird deutlich, dass es sich um mehr als einen blo-
Ben Bericht iiber eine kirchliche Veranstaltung im Wochenschau-Stil handelt. Zu
Trommelwirbeln dreht sich rasant eine Litfasssdule und ldsst nach dem Anhalten un-
terschiedliche Bekanntmachungen und Anzeigen in Naheinstellung erkennen. Dazu
liest eine der beiden ménnlichen Kommentarstimmen die Titel vor: »Gesucht: Bril-
lanten. Gold- und Silberwaren. Gesucht: Kaufer, Interessenten. Gesucht: der miihe-
lose Gewinn. Gesucht: das grofie Gliick im Spiel. Gesucht: ein Raubmoérder. Ge-
sucht: die schonste Frau im ganzen Land.« Der Ankiindigung auf dem jeweiligen
Plakat folgen maximal zwei Einstellungen mit Bildern realer Ereignisse (Versteige-
rung, Spielcasino, Schonheitswettbewerb). Auf die Gegenfrage: »Und Gott? Sucht
niemand Gott?«, folgen zunéchst weitere Spektakel-Bilder (Tanzturnier, Fahrrad-
rennen, Catchen, Boxkampf, Wechselstube, Fulballspiel). Den schnell geschnitte-
nen Aufnahmen oberflidchlichen Amiisements setzt der Kirchentagsfilm zeitgenossi-
sche Probleme entgegen: Eine Einstellung zeigt ein Plakat mit der Frage: »...und
Deine vermissten Kameraden«, auf die Bilder von kriegsgefangenen Soldaten und
von Kindern, die in den Kriegswirren ihre Eltern verloren haben, folgen.

Die meisten kulturkritischen Motive in Deutscher Katholikentag 1952 tauchen
dhnlich préasentiert auch in Der Weg nach oben zur Kritik westlicher Unterhaltungs-
Kultur auf. Die Parallelen reichen bis zum moralisierenden Argumentationsschema,
das Verdridngung und Vergniigungssucht die Folgen des Krieges und soziale Proble-
me entgegensetzt. In Deutscher Katholikentag 1952 fehlt der dezidiert anti-US-ame-
rikanische Reflex, aber er teilt mit der kommunistischen Argumentation die aus-
driickliche Verweigerung des in Zwei Stddte entworfenen individualistischen, kon-
sumorientierten Modells. Neben der Kulturkritik bestehen weitere Parallelen zum
DEFA-Film in der Auseinandersetzung mit der jiingsten Vergangenheit und deren
Aneignung. Der >Gesucht wird«-Eingangssequenz folgen mit Flotenmusik unterlegte
Spielszenen, in denen dem Rattenfanger von Hameln Kinder in historischen Kostii-
men hinterherlaufen. Die Melodie wird in der folgenden Einstellung von einem Or-
chester als Marschmusik aufgenommen. Dazu marschiert Hitler-Jugend in Reih und
Glied durch eine Hakenkreuz-geschmiickte Strae. /Schnitt/ Wehrmacht marschiert.
/Schnitt/ Kreuze auf einem Soldatenfriedhof. In kurzer Schnittfolge konstruiert der
Film auf visueller Ebene die Erkldrung fiir den Krieg elliptisch als Montageeffekt,
der die Manipulation junger Menschen und die daraus resultierenden Konsequenzen
demonstriert: von der HJ ins Soldatengrab. Die Verfiihrungs-Metapher wird anhand
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von NS-Archivmaterial zur Metonymie geschichtlicher Erfahrung. Eine Konkreti-
sierung, die vor dem zeitgentssischen Hintergrund des Amiisieren- und Vergessen-
Wollens zu bedrohlicher Aktualitt stilisiert wird.

Damit folgt Deutscher Katholikentag 1952 nicht einer gingigen Erkldrung des
Nationalsozialismus im Deutschland der Fiinfzigerjahre, nach der die Alleinschuld
bei Adolf Hitler und der >Nazi-Clique« lag. Auf dieser die Bevolkerung exkulpieren-
den Deutung rekurriert unter anderem auch Der Weg nach oben, indem allein den
Angeklagten des Niirnberger Prozesses die Verantwortung fiir den Krieg vorgewor-
fen wird 2 Im Gegensatz dazu stellt der Kirchentagsfilm mit der Verfiihrungs-Me-
tapher indirekt die Frage nach der Mitverantwortung des einfachen Soldaten. Den
Grund fiir die Verfiihrbarkeit sieht der Film in weltlicher Ablenkung, Vergniigungs-
sucht, menschlicher Hybris, kurz: der Abkehr von Gott. Das >Dritte Reich« erscheint
so als Konsequenz einer entfremdeten, sikularisierten Moderne, in der die Menschen
auf Grund geistesgeschichtlicher Fehlentwicklung dem >Rattenfianger Hitler< verfal-
len konnten. Als Ausweg und Lehre aus der Vergangenheit bleibt nur die Riickwen-
dung zu Gott, womit sich die schmerzliche Frage nach individueller Verantwortung
in den hoheren Sphéren des metaphysischen Deutungsmusters auflost. Dariiber hin-
aus klammert dieser in den Fiinfzigerjahren weit verbreitete konservative Diskurs
Fragen zur sozialen, politischen und 6konomischen Dimension der NS-Zeit von
vornherein aus %!

Dient die jiingere Geschichte im Einleitungsteil des Films als negative Abgren-
zung, so erfolgt im Hauptteil deren positive Aneignung. In einer Messe vor der Straf-
anstalt Plotzensee wird das Mirtyrologium, das Verzeichnis der in den Ortskirchen
verehrten Heiligen und Seligen, verlesen. Zwischen die Redebeitrige sind Aufnah-
men von Kreuzen mit den Namen katholischer Oppositioneller (Bernhard Lichten-
berg, Erich Klausener, Alfred Delp) und vom Geféngnis geschnitten. Mit der Refe-
renz auf katholische Mirtyrer im >Dritten Reich« idealisiert der Film die Rolle der
Institution Katholische Kirche wihrend der NS-Diktatur und legitimiert sie als mo-
ralische Instanz im historischen Diskurs.®? Die Beanspruchung der Geschichte zur
moralischen Legitimation geschieht dhnlich ausschnitthaft wie im antifaschistischen
Diskurs der DDR mit dessen Reduzierung des Widerstandes auf Arbeiter und Kom-
munisten. Dass Deutscher Katholikentag 1952 dabei auf die Zeit vor 1945 zurtick-
greift und den Krieg dhnlich den DEFA-Dokumentarfilmen als negatives Bezugssys-
tem verwendet, liegt in der gemeinsamen Basis moralischer Argumentation begriin-
det. In letzter Konsequenz aber resultiert aus dem konservativen zivilisationskriti-

80 Dementsprechend war der Thorndike-Film Du und mancher Kamerad (1956), in dem die Bevolke-
rung bzw. die Arbeiter als Téter und Opfer beschrieben werden, ein Tabubruch (vgl. Kap. 2.2.1).

81 Vgl. Schildt 1998, S.215. Zu dhnlich argumentierenden Filmen im bundesdeutschen Fernsehen:
Classen 1999, S. 127ff.

82 Vgl. Norden 1994.
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schen Diskurs des Kirchentagsfilms eine Enthistorisierung, die zugleich — historisch
bedingte — ideologische und geografische Grenzen zuriickweist und die Aufrechter-
haltung des gesamtdeutschen Anspruchs ermoglicht.

Gesamtdeutscher Anspruch: »Ostdeutsche Diaspora«
Der Hauptteil des Films thematisiert wiederholt den gesamtdeutschen Aspekt, in
dessen Kontext dem Kommunismus mehr oder weniger deutliche Absagen im Ori-
ginalton erteilt werden. Der Berliner Bischof erwihnt in seinen BegriiBungsworten
ganz allgemein die »iiberwundenen wirklichen und psychologischen Hindernisse«
auf dem Weg zum Kirchentag in Berlin. Konkreter wird der Redebeitrag von Hed-
wig Klausener, in dem all derer gedacht wird, »die fern von uns sind, besonders der
Briider und Schwestern in der ostdeutschen Diaspora«. Als Katholik »aus dem Osten
unseres gemeinsamen Vaterlandes« ergreift Franz Jensch das Wort und biirgt mit
seiner Préasenz fiir die praktische Umsetzung gesamtdeutschen Denkens. Gleiches
gilt fiir einen nicht namentlich genannten Redner im Olympiastadion, dessen Worte
die ausfiihrlichste Zustandsbeschreibung und Kritik an der DDR im Film sind: »Wir
im Osten miissen auf viele Gebiete verzichten, weil wir uns nicht eingliedern konnen
in eine Einheitsfront, die letzten Endes sich gegen Gott stellt und damit gegen den
Menschen. Wir wollen frei sein.«
Aufnahmen von dem Brandenburger Tor und sich 6ffnenden Grenzschranken, die
Jugendliche jubelnd passieren, visualisieren mit wenigen Symbolbildern den ge-
samtdeutschen Anspruch. Ansonsten beschréinkt sich der Hauptteil des Films auf
Kirchentags-interne Bildinhalte. In diesem Kontext dominieren zwei Motive, die
zwischen die Aufnahmen der Redner geschnitten sind und indirekt den nationalen
Diskurs stiitzen. Das Erste zeigt die zahlreich aus allen Himmelsrichtungen zur Ver-
anstaltung Pilgernden, das Zweite das bis zum letzten Rang gefiillte Olympiastadion.
Die so in Szene gesetzten Kirchentagsbesucher verifizieren durch ihre grofle Zahl
und den Akt der > Abstimmung mit den Fiilen< die Aussagen der Redner, »als An-
schauungsunterricht [...] wie das deutsche Volk wirklich denkt«. So wird der filmi-
sche Beleg fiir die These einer Diskrepanz zwischen Machthabern und Bevolkerung
auf beiden Seiten der Zonengrenze gefiihrt.®* In der Vereinnahmung des Volkes in
seiner Totalitdt und im Anspruch fiir dieses zu sprechen — im Namen des Glaubens,
der Freiheit, des Antifaschismus — treffen sich die Diskurse aus Ost und West.

Die Schlusssequenz visualisiert nachdriicklich den gesamtdeutschen Anspruch
bei gleichzeitiger »transnationaler Verankerung«*: Eingeleitet durch Bilder liuten-

83  Der NDW-Beitrag (Nr.135, 26.8.52) zielt mit dhnlichen Bildern in die gleiche Richtung. Zur Kir-
chentags-Darstellung in der Wochenschau vgl. Schwarz 2002, S. 208-213.

84 Die Katholiken in der DDR bestimmten ihre Identitét in der Diasporasituation »wesentlich« durch
ihr Selbstverstindnis als Teil der romischen Weltkirche. Diese transnationale Verankerung ermog-
lichte es, dem staatlichen Druck gerade in den fiinfziger Jahren zu widerstehen. Zander 1988, S. 29.
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der Glocken, tiber denen die Deutschland-Fahne weht, werden elf Einstellungen mit
katholischen Kirchen aus (ganz) Deutschland und Europa gezeigt, an deren Ende der
Petersdom steht. Von der Bildfindung bis zur Tonspur wird die gleiche Strategie ver-
wendet, mit der Andrew Thorndike in Der Weg nach oben gesamtdeutsches Pathos
unter DDR-Vorzeichen stellt: Konsensuelle Postkartenbilder — Landschafts- und
Stiadtebilder im DEFA-Film, Kirchen im Kirchentagsfilm — werden von der jeweili-
gen Hymne — >Auferstanden aus Ruinenc, Glockengeldut — begleitet.

Der Film tiiber den Kirchentag vermittelt ein dualistisches Weltbild, das klare
Feindbilder kennt, auch wenn diese nicht beim Namen genannt werden: Kapitalismus
bzw. Konsumismus und Kommunismus. Der Redebeitrag des Theologen und Religi-
onsphilosophen Romano Guardini bringt die Frontstellung auf den Punkt: »Und es
wird sich zeigen, dass durch die Wirrnisse der verschiedenen politischen, wirtschaft-
lichen, kulturellen Gegensétze hindurch, die die Welt erfiillen, zwei groe Fronten ge-
hen, auf denen die eigentlichen Dinge entschieden werden: Die des Menschen, der
den Anspruch erhebt, sein Dasein und sein Werk aus ihm selber heraus zu verstehen
und die des Menschen, der seinen Namen immerfort auf den Namen Gottes und sei-
nen Auftrag von dem empfingt, der wirklich der Herr ist.« Die die Welt in Ost und
West einteilende Truman-Doktrin erlebt hierin eine theologische Frontverschiebung,
die insofern von Bedeutung ist, dass sie die Absage an den »groBen Konsumverein«®
mit der Ablehnung des atheistischen Systems der DDR koppelt. Darin scheint auch
die Suche nach einem dritten Weg jenseits politischer Vereinnahmung durch.

Die unterschiedliche Auseinandersetzung im Film mit den antagonistischen
Systemen ist dem Dispositiv der deutschen Teilung geschuldet. Politische Riick-
sichtnahme — der Berliner Kardinal v. Preysin hatte seinem Klerus 1947 die Abgabe
politischer Erkldrungen verboten — geht einher mit der visuellen Absenz der DDR.
Deren Reprisentation erfolgt rein verbal, authentisiert durch Originalton und Her-
kunft von Rednern aus >Mitteldeutschland<«. Im Gegensatz zur >Gesichtslosigkeit<
des Ostens wird der Westen mit einem wahren Bildiiberschuss der Kritik unterzogen.
Dazu greift Deutscher Katholikentag 1952 dhnlich wie Der Weg nach oben bei-
spielsweise mit der Polemik gegen angloamerikanische Musik und Tédnze auf Motive
zuriick, die bereits die NS-Propaganda etabliert hatte. Vor dem Hintergrund gemein-
samer Feindbilder mit dem Nationalsozialismus als Referenz erkldren sich die Par-
allelen von Deutscher Katholikentag 1952 zu DEFA-Filmen. Diese sind insofern
struktureller Natur, dass im Nachkriegs-Deutschland weltanschauliche Indifferenz
und politische Apathie nach der Erfahrung des »Risiko politischen Engagements« in
der Entnazifizierung ein weit verbreitetes gesellschaftliches Phinomen waren .3
Glaubenssystemen, die auf aktive Mitarbeit und Engagement angewiesen sind, ent-

85 Glaser 1991, S. 189ff.
86 Kleimann 1997, S.298. Vgl. Hochstein 1984.
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zog der Riickzug ins Private die Basis. Insofern fanden sich Katholizismus und Kom-
munismus mit dhnlichen Problemen konfrontiert, die im Dokumentarfilm mit dhnli-
chen Darstellungsstrategien attackiert wurden.

1.5 Etablierte Feindbilder aus stalinisierter DEFA-Produktion

Die Einfiihrung der Formel vom »>politischen Dokumentarfilm«< in demonstrativem
Gegensatz zur Idee vom >kiinstlerischen Dokumentarfilm< im Friihjahr 1950 bedeu-
tete fiir das DEFA-Dokumentarfilmstudio die Durchsetzung der Politik der »>Partei
neuen Typuss, kurz: Stalinisierung und In-Dienst-Stellung des Dokumentarfilms un-
ter die SED-Politik.?” Die Produktion bis zum >Neuen Kurs< infolge des Aufstands
am 17. Juni 1953 steht dementsprechend unter der Uberschrift »Graue Masse«, bei
der es sich von wenigen Ausnahmen abgesehen um »schlichte Propaganda« han-
delt.®® Unter dieser Etikettierung lassen sich die meisten der DEFA-Filme, die sich
mit dem Westen auseinandersetzen, fassen. Thematischer Mittelpunkt sind der Pro-
test gegen Aufriistung, atomare Bedrohung und anglo-amerikanische Militérprasenz
sowie die Forderung nach einem Friedensvertrag, nationaler Einheit und dem Appell
>Deutsche an einen Tischc.

Helgoland den Frieden (Peter Peer, 1951, 16 Min.) zeigt die Aktionen westdeut-
scher >Friedensfreunde< gegen die Benutzung der Insel als englischen Bombenab-
wurfplatz. Wohl am programmatischsten bringt der Titel Ami go home (Ella Ensink/
Karl Gass, 1952, 35 Min.) die Botschaft des Films sowie zum Ausdruck. Der Ar-
beitstitel versprach »Die Wahrheit tiber Westdeutschland«, die dem in Der Weg nach
oben gezeichneten Bild entspricht: Aktualisiert um den Korea-Krieg und die Ausei-
nandersetzung um den Generalvertrag, zeigt Ami go home Proteste der westdeut-
schen Friedensbewegung, denen britische und amerikanische Panzer auf deutschem
Boden sowie die »Kriegsvorbereitungen der Adenauer-Regierung« gegeniiberge-
stellt werden .3 Ami go home greift ebenfalls auf die aus Der Weg nach oben bekann-
ten Motive kultureller Uberfremdungsphobie (Boogie-Woogie, Jazz-Musik, Frauen-
Ringkampf) zuriick und bedient anti-US-amerikanische Ressentiments.

Bruno Kleberg” war wohl der produktivste Regisseur im >westliche Kriegshet-

87 Vgl.Jordan 1996 b, S. 34.

88 Ebd.,S.43.

89 Hampicke u.a. 1989, S. 62f.

90 Bruno Kleberg war von Haus aus Cutter und stellte iiber 50 Dokumentarfilme her, von denen
jedoch keiner aus der Masse der Produktion herausragte. Die grofie Zahl erklart sich dadurch, »daf
man offenbar immer dann auf ihn zuriickgegriffen hat, wenn ein Thema vorwiegend oder groBen-
teils unter Benutzung bereits verfiigbarer >Augenzeugen<-Aufnahmen gestaltet werden konnte.«
Opgenoorth 1984, S. 55. Da Kleberg die Veroffentlichung personlicher Daten untersagt hat, sind
auBer der Filmografie keine weiteren Informationen zu finden. Filmmuseum 1996, S. 409f.
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zer und Imperialisten-Genre<: Heimat wir schiitzen dich (1952, 26 Min.) transpor-
tiert die Polemik gegen westdeutsche Riistungspldne im Bericht vom IV. FDJ-Parla-
ment der Jugend. Gefahr iiber Deutschland (1952, 15 Min.) schildert die Bundesre-
publik als Marionetten-Staat des kriegsliisternen amerikanischen Finanzkapitals.
Auffillig ist, dass sich Gefahr iiber Deutschland aller DDR-Selbstbilder enthilt, um
mit der Forderung nach Abschluss des Friedensvertrags als kleinsten gemeinsamen
Nenner ein moglichst breites Publikum zu mobilisieren. Mit Die Partei hielt ihr Wort
(1954, 16 Min.) stellt Kleberg dem Aufbau in der DDR die Aufriistung in West-
deutschland gegeniiber. In die gleiche Richtung zielen die im Team mit Walter Mer-
ten 1954 produzierten Filme Sie haben den Verstand verloren (0.A.), Generale, Pa-
raden, Manover (29 Min.) und Ernst ist die Stunde (21 Min.), die gegen »Remilita-
risierung und Refaschisierung« in Westdeutschland als Stiitzpunkt der USA polemi-
sieren.”! Das isthetische und argumentative Strickmuster dieser Filme gehorcht ei-
nem auf Eindeutigkeit und Verstindlichkeit zielenden Schema: Kompiliertes Wo-
chenschaumaterial illustriert in schneller Schnittfolge die Thesen, die der Voice-
over-Kommentar vortrigt.”” Die Sprecherstimme bedient sich unterschiedlicher
Mittel der Akzentuierung auf der Tonleiter der Emphase: Diese reicht von sarkasti-
schen Bemerkungen iiber erboste Entriistung und beschworendem Warnen bis hin
zum erschreckten Aufschrei, unterstiitzt von metaphorisch dramatisierender Musik.
Die Bildebene hat zumeist illustrative Funktion und zeichnet sich durch relative Be-
liebigkeit aus, wie sie am Beispiel von Der Weg nach oben beschrieben wurde. Fol-
gende Sequenz konnte als >gelungene< Bild-Ton-Verschriankung, die zugleich ty-
pisch fiir Diskurs und Machart der Filme ist, bezeichnet werden: Der Kommentar
prangert in Gefahr iiber Deutschland amerikanische Prisenz und Uberheblichkeit
mit den Worten an: »Sie sitzen auf hohem Ross und wollen sich dauerhaft einrichten
[hassverzerrt] — auf deutschem Boden!«, wozu im Bild zwei amerikanische Soldaten
zu Pferde vorbeireiten. Die Betonung des deutschen Bodens verweist auf deutschtii-
melnde Schlenker als wiederholt auftauchendes Merkmal im anti-US-amerikani-
schen und im nationalen Diskurs. Die Polemik gegen >Hitler-Offiziere< und potenzi-
ellen >Brudermord« durch westdeutsche Soldaten durchzieht die Filme leitmotivisch.
Abgesehen von zeithistorischen Details entsprechen die Motive und filmischen Stra-
tegien zur Konstruktion der Feind- und Selbstbilder dem ausfiihrlich besprochenen
Thorndike-Film aus dem Jahr 1950.

Die Programmatik und Funktion dieser Streifen bringt die Projektbeschreibung
eines anderen Films unter dem Arbeitstitel »Gefahr tiber Deutschland« auf den
Punkt: »Ein Film iiber die Gefahren, die Adenauers USA gesteuerte Aufriistungs-

91 Staatliches Filmarchiv 1969, S. 60.

92  Z.B.enthilt Gefahr iiber Deutschland 139 Einstellungen bei einer Lidnge von achteinhalb Minuten,
womit ein Bild im Durchschnitt weniger als vier Sekunden steht, zahlreiche Einstellungen sind
kaum ldnger als eine Sekunde zu sehen.
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Kriegs-Politik fiir den Fortbestand der deutschen Nation mit sich bringt. Hauptauf-
gabe dieses Films ist die Entfachung eines gesunden Hasses gegen die angloameri-
kanischen Okkupanten und ihre deutschen Marionetten, die unsere westdeutsche
Heimat in ein Heerlager verwandeln.«<’> Aussagen iiber Einfluss und Wirkung dieser
»besonders saftigen Beispiele« des Kalten Krieges zu treffen ist schwierig.”* Im Wi-
derspruch zur hohen theoretischen Einschétzung und propagandistischen Funktions-
zuschreibung liefen diese — wie die meisten DEFA-Dokumentarfilme — nur als obli-
gatorischer Vorfilm im Beiprogramm. Die Tatsache, dass sie weder in der allgemei-
nen DDR-Presse noch in Filmzeitschriften Erwéhnung fanden, verweist auf ihre ope-
rationelle Rolle tagespolitisch orientierter Propaganda im Kalten Krieg.

Die DEFA unterstiitzte auch Werbefilme der KPD wie Friedliche Heimat (1953,
31 Min.), Generale, Paraden, Mandver (1954) und Gesehen, Gehort, Gedreht: In
Bayern (1954), an dessen Gestaltung Karl Gass beteiligt war und fiir den er den
Kommentar verfasste. Neben kompilierten ost- und westdeutschen Wochenschaubil-
dern steuerte die KPD zu diesen Filmen selbst gedrehtes Material von Friedensde-
monstrationen und anderen Veranstaltungen bei. So alimentierten die Wahlfilme den
DEFA-Bilderfundus iiber die Bundesrepublik, auch wenn sie wie Gesehen, Gehort,
Gedreht: In Bayern in der DDR nicht eingesetzt wurden.”> Uber Resonanz und Pu-
blikumswirkung dieser bisher kaum beachteten Filme lassen sich kaum Aussagen
treffen.”®

Daneben war die Bundesrepublik in vielen DEFA-Dokumentarfilmen mit kur-
zen Sequenzen oder zumindest in Form von polemischen Seitenhieben im Kommen-
tar priasent. Immer bereit (Kurt Maetzig/Feodor Pappe 1950, 68 Min.), der erste
abendfiillende DEFA-Dokumentarfilm in Farbe, demonstriert anschaulich die zen-
trale Rolle des Westens im selbstlegitimatorischen Diskurs: Der Film iiber das erste
Deutschlandtreffen der FDJ in Berlin feiert das geschmiickte Ost-Berlin in bunten
Farben, wihrend der Westteil grau und verlassen, von misstrauischen Polizisten be-
wacht, daliegt. Eingangs kritisiert Immer bereit die Einreise-Behinderung fiir west-
deutsche Teilnehmer mit Aufnahmen von Jugendlichen beim heimlichen Grenziiber-
tritt, wie sie (Grenz-?)Zdune einreilend von ostdeutschen Gleichgesinnten jubelnd
empfangen werden. Die Présentation der westdeutschen Teilnehmer entspricht der in
Der Weg nach oben angewandten Strategie, einen Teil — hier: westdeutsche FDJ-
Mitglieder — stellvertretend fiir das Ganze — hier: die Jugend — zu erklédren. Die affir-
mative Haltung bundesdeutscher Jugendlicher zur DDR wird im gesamtdeutschen
Diskurs zum Plebiszit fiir den >Arbeiter- und Bauern-Staat<. Dass nicht allein die

93  Entwurf eines Produktionsplanes fiir das Jahr 1954, BA DR 1 MfK-HV Film: 4200.

94  Gerhard Quack in der Anmoderation zur TV-Ausstrahlung von Gefahr iiber Deutschland in der
Reihe Vor 40 Jahren auf N3 (21.11.92).

95 Vgl. Hampicke u.a. 1989, S. 75f.

96  Vgl. Hogenkamp 2000, S. 284.
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Bundesrepublik auf die >Briider und Schwestern<-Formel abonniert war, belegt der
Kommentar: »Einheit, mit diesem Ruf kamen unsere Schwestern und Briider aus
West-Deutschland.« Auf 30.000 beziffert Immer bereit die Teilnehmer am Demons-
trationszug, »die in dem Teil unserer Heimat leben, wo der Friede demontiert und der
Krieg aufgebaut wird«. Die visuelle Ebene stiitzt den Sprechertext durch das Zeigen
von Plakaten und Banderolen, deren Inhalte die Defilierenden als Westdeutsche aus-
weisen und gegen die USA, Riistungsplédne und die Bonner Regierung polemisieren.

Ahnlich in Aufbau und Tonlage gestaltet sich auch der Bericht iiber die III.
Weltfestspiele der Jugend Freundschaft siegt (Iwan Pyrjew/Joris Ivens, 1952, 100
Min.). Am Rande des Festivals kommt es zu Konflikten mit der West-Berliner Poli-
zei und Protesten der Teilnehmer dagegen, sodass der Film die Bundesrepublik als
jugendfeindlich und riicksténdig vorfiihren und damit die These von deren aggres-
siv-kriegerischem Charakter visualisieren kann.

Der 17. Juni 1953 war fiir das junge und publizistisch noch unbedeutende Medium
Fernsehen rundfunkhistorisch wichtig: Der NWDR sendete erstmals tagesaktuelle
Sondersendungen und das DDR-Fernsehen reagierte »fiir seine Verhiltnisse eben-
falls ungewohnlich schnell auf die Ereignisse«.”” Die NDW produzierte einen >Son-
derdiensts, d. h. einen ausfiihrlichen aktuellen Beitrag, der an die regulire Wochen-
schau-Ausgabe angehéngt wurde (Nr.177, Berlin, 17. Juni 1953. Dokument eines
Aufstandes, 11 Min.). Auf Basis von kompiliertem Schmalfilmmaterial ohne Origi-
nalton entstanden im gleichen Jahr vom NWDR-Hamburg Berlin, Aufstand 17. Juni
1953 (24 Min.) und Der 17. Juni in Berlin von Deutsche Reportagefilm (14 Min.).g8

Nach den Unruhen in der DDR fand in den beiden deutschen Staaten eine gegen-
sdtzliche Entwicklung der Représentation des anderen Teils statt. Die Bundesrepub-
lik hatte den Beweis des Versagens des SED-Regimes und dessen Abhéngigkeit von
der Sowjetunion vor Augen und konnte das mit aktuellen, eindringlichen Bildern
vorfiihren. Die DDR hingegen reagierte mit der Zuriicknahme extrem feindseliger
AuBerungen in Richtung Bundesrepublik. So forderte z. B. DEFA-Studiodirektor
Giinter Klein: »Bei der Gegeniiberstellung der Verhiltnisse in Westdeutschland und
in der Deutschen Demokratischen Republik ist jede Schwarz-Weifl-Malerei zu ver-
meiden. [...] Die Autoren werden beauftragt, unnotige Schérfen, Kontraste und Har-
ten zu beseitigen.«”

97 Riiden 2002, S. 9. Vgl. Wagenfiihr 1953. Zur Rolle des 17. Juni als »Rehabilitierung der deutschen
Nation« in der Bundesrepublik: Wolfrum 1998, S. 15.

98 Zum 17. Juni wurden in regelméBigen Abstinden aktualisierte Dokumentationen hergestellt: 1983
produzierte Multimedia »...und Freiheit vor allen Dingen« (Jiirgen Haese, 28 Min.), zu dem das GI
fiir die politische Bildung ausfiihrliches Begleitmaterial erstellte. Manuskript S-481, [Bonn 1983].
Die IWF-Edition Film-, Foto- und Tonquellen zum 17. Juni 1953 in Berlin (1992) versucht eine
moglichst genaue Rekonstruktion des Geschehens. Vgl. Hagen 1990.
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Dieser »neue Kurs< gegeniiber der Bundesrepublik kommt in Ein Strom flief3t
durch Deutschland (Joachim Kunert, 1954, 31 Min.) iiber den Grenzfluss Elbe und
Unsere Heimat (Bruno Kleberg, 1954, 7 Min.) zum Ausdruck. Anhand von Motiven
deutscher Kultur und Naturschonheit heben diese DEFA-Produktionen Gemeinsa-
mes in beiden Teilen hervor.

Um der auBenpolitischen Isolierung entgegenzuwirken, hatte der Leiter der HV-
Film Anton Ackermann die DEFA aufgerufen, internationale Kontakte zu Kiinstlern
und Intellektuellen aufzufrischen und auszubauen. Die Parole >Deutsche an einen
Tisch« sollte mit neuem Leben gefiillt und in die Tat umgesetzt werden. Deutlicher
als in Briider unter dem Kreuz (Gerhard Kliih, 1954, 12 Min.) hitte dies nicht zum
Ausdruck kommen konnen. Dieser Sonderfilm des Augenzeugen iiber den
6. Evangelischen Kirchentag in Leipzig entstand in deutsch-deutscher Zusammenar-
beit, bei der die ostdeutsche Wochenschau Technik und Produktion stellte und die
westdeutsche Blick in die Welt Buch und Regie tibernahm. Augenfillig ist das Be-
miihen, Paritédt walten zu lassen und typische Elemente der DDR-Sichtagitation zu
vermeiden.'®

Im Bemiihen, das Vertrauen der Bevolkerung (zuriick)zugewinnen, wurden
auch Tabu-Themen wie das der Republikflucht angesprochen. Neuer Kurs auf freiem
Land (Kurt Stanke, 1954, 19 Min.) zeigt die Riickkehr einer zuvor in die Bundesre-
publik geflohenen Biuerin, die ihr Eigentum zuriickerhélt und zudem eine Einglie-
derungshilfe bekommt. Der Film versichert, dass die Riickkehr straffrei sei. Nur der
RIAS - laut SED einer der Hauptverantwortlichen fiir den >Putsch< am 17. Juni —,
der die Menschen mit falschen Versprechungen verfiihre, wird vom Kommentar hef-
tig angegriffen. Bei diesem Film handelt es sich um einen der Ersten, der das andere
Deutschland aus der >Betroffenen-Perspektive« darstellt, d.h. ein personliches
Schicksal und dessen individuelle Erfahrung mit der Bundesrepublik zur Grundlage
der Argumentation erhebt. Nach den Erfahrungen von DDR-Biirgern in der Bundes-
republik ist das logische Gegenstiick, Bundesbiirger in den >Arbeiter- und Bauern-
Staat< einzuladen. In Schaffendes Handwerk (Karl-Heinz Bohm, 1954, 20 Min.) be-
sucht ein Schlossermeister aus Hamburg einen Tischler in der DDR, bei dem er er-
fihrt, dass Handwerkerkredite im Osten wesentlich vorteilhafter seien als in der
Bundesrepublik. Statt ankldgerisch mit den Bildern westdeutscher Politiker oder al-
liierter Soldaten die Kriegsgefahr zu beschworen, versucht der Film, die Friedfertig-
keit der DDR unter Beweis zu stellen, indem er stellvertretend fiir die eigene Spiel-
zeugproduktion Sonneberger Spielpuppen westdeutschen »Atom-Blechrobotern«
gegeniiberstellt.!"!

99 Klein an Sepp Schwab, 8.6.1953, zit. nach Heimann 1996, S. 51.
100 Opgenoorth 1984, S.261.
101 Heimann 2000 b, S. 88.
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Auf der gleichen Grundidee wie Schaffendes Handwerk basierte auch das ambi-
tionierteste Projekt, das unter dem Zeichen der >Deutsche an einen Tisch<-Kampagne
realisiert wurde: Die Sieben vom Rhein schildert den Besuch westdeutscher Arbeiter
in einem ostdeutschen Stahlwerk. Die Analyse wendet sich dem Film ausfiihrlich zu,
da er dsthetisch und rhetorisch neue Wege zu gehen versuchte, und dabei laut Rund-
funk-Chefkommentator Karl-Eduard von Schnitzler als »hervorragendes Wahl-Agi-
tations-Material« verwendbar war.!*? Im Vergleich zur bisherigen Produktion kom-
men neue persuasive Strategien zur Anwendung und auch oder gerade deren Fehl-
schlag ist vor dem Hintergrund des >Dispositivs der deutschen Teilung« signifikant.

1.5.1 Die Sieben vom Rhein (1954):
Deutschland aus Arbeitersicht in DEFA-Optik

Der DEFA-Film Die Sieben vom Rhein von Annelie und Andrew Thorndike ist, dhn-
lich wie Deutscher Katholikentag 1952, ein Votum fiir die Einheit, freilich weniger
unter den Vorzeichen der Glaubens- als denen der Klassengemeinschaft. Dabei ist
Letzteres durch die Mystifizierung der Arbeiter und des Systems von ersterem nicht
so weit entfernt, wie es zunichst scheint, was auch im Arbeitstitel Mit briiderlichen
Augen gesehen anklingt.

Die Sieben vom Rhein sucht offensiv Vorurteile sowie gegen die DDR gerichtete
sPropaganda« zu widerlegen. Das Progress-Werbematerial betonte: »Der Film >Sie-
ben vom Rhein< behandelt eins der entscheidenden Probleme auf dem Wege zur Ein-
heit Deutschlands: die Verstindigung der Deutschen untereinander. Verstindigung
kommt von Verstehen. Das grofte Hindernis fiir dieses Versténdnis fiireinander ist
der angebliche >Eiserne Vorgang«, den eine einheits- und volksfeindliche Propagan-
da zwischen den Deutschen in Ost und West herunterlassen will.«'%® Unter der auf-
kldrerischen Parole des »Verstehens< werden die Verhiltnisse in den beiden deut-
schen Staaten gegeniibergestellt. Im Unterschied zum Thorndike-Film Der Weg
nach oben obliegt die Gegeniiberstellung nicht mehr allein dem — jetzt nicht nur von
Karl-Eduard v. Schnitzler verfassten, sondern auch von ihm gesprochenen — Kom-
mentar: Die Leitfunktion sollen westdeutsche Arbeiter iibernehmen, deren Besuch in
der DDR von der Kamera festgehalten wird.

Als erstem DEFA-Dokumentarfilm kam in die Die Sieben vom Rhein Original-
ton durchgéngig als gestaltendes Prinzip zum Einsatz. Die Verleihwerbung sah da-
mit den Dokumentarfilm in seine »legitimen Rechte« eintreten sowie »durch die dra-
maturgisch-dokumentarische Bewiltigung des Stoffes [...] die falsche, aber landldu-
fige Vorstellung von der Vorrangigkeit des Spielfilms und der kiinstlerischen emo-

102 Nach der Fertigstellung iibernahmen die »Ausschiisse der nationalen Front« die Patenschaft tiber
den Film. Aktennotiz gez. Schnitzler, BA, DY 6/2880.
103 Progress-Werbehelfer [1954], Filmmappe BA-FA Die Sieben ... 15482.
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tionellen Begrenztheit des Dokumentarfilms« berichtigt.'®* Auch ideologisch ist dies
von entscheidender Bedeutung, da es sich um Arbeiter aus dem Rheinland, d. h.
Westdeutsche handelt und Soziolekt und dialektale Einfarbung den Authentizitétsef-
fekt steigern. Zur fotografischen Abbildqualitit des Films gesellt sich damit die lip-
pensynchron und damit >direkt< und >unverfilscht< zum Ausdruck gebrachte Mei-
nung der West-Biirger. Der am Ende des Vorspanns eingeblendete Titel: »Unser
Film ist ein Dokumentarfilm. Alle Personen, Namen, Daten und Geschehnisse sind
dem wirklichen Leben entnommen«, unterstreicht den Dokumentarcharakter. Als
Augenzeuge konnen sich die Westdeutschen in eigenen Worten artikulieren, die ih-
nen nicht mehr wie im Verfahren des skommentierten Stummfilms< ein Sprecher zu-
schreibt. Die Abnahmekommission des Staatlichen Komitees fiir Filmwesen lobte
dann auch in ihrem Gutachten: »Dieser Film hinterldsst eine grosse Wirkung, weil in
ihm die 7 selbst sprechen, weil er der Wirklichkeit, die jeder tdglich erlebt, ent-
spricht, weil er kiinstlerisch gut ist und an’s Herz geht.«'%

Gehemmt wurde die Innovation durch die schwerfillige Technik mit 35-mm-
Ateliertonmiihlen, die spontane Aufnahmen nahezu unméglich machte. Das techni-
sche Dispositiv gentigte nicht den selbstgesetzten Anspriichen der Dokumentaristen
und hatte z. T. dem angestrebten Realismus diametral entgegengesetzte Effekte zur
Folge (Laienschauspiel). Dartiber hinaus konstruiert der Film eine DDR, die sich
nicht mit der Alltagserfahrung vieler ostdeutscher Arbeiter deckte, sodass diese den
Abschluss eines >dokumentarischen Wahrnehmungsvertrags< verweigerten. Der Be-
treiber des Vaterland-Theaters in Zwickau brachte die Diskrepanz in einem internen
Bericht an Berlin folgendermaflen auf den Punkt: »Wenn man so einen Mist sieht,
stehen einem die Haare zu Berge. Mit dem Film konnt Thr Euch nicht viel Freunde
erwerben. Das schreit ja zam Himmel, was sie uns da vorsetzen, mein Vater und mei-
ne Briider sind in der Partei, wir sind bestimmt nicht gegen die Sache, aber man soll
uns doch nicht fiir Idioten halten. Ich werde dariiber einen Artikel in die Zeitung
bringen. Der Film ist zum Quieken.«'° Zudem wurde Die Sieben vom Rhein als Vor-
film eingesetzt und war mit 85 Minuten dafiir viel zu lang. Selbst eine um 20 Minu-
ten gekiirzte Fassung wurde vom Publikum mit Unruhe gegen Ende des Films quit-
tiert, wenn es nicht gleich im Foyer auf den Hauptfilm wartete.'*”

Im Riickblick musste selbst die DDR-Kritik feststellen: »Deklarative Ziige der
Sprache, Wiederholungen von Ankiindigungen und Aussagen, allzu glatte Uberein-
kunft in der rhetorischen Diktion, problemschwangere Fragen in unpassenden Situ-

104 Ebd. Theoretische Uberlegungen zur Funktion des Originaltons am Beispiel von Die Sieben vom
Rhein in: Bohm 1955. Vgl. Herlinghaus 1982, S. 104f. Erste Erfahrungen mit Synchronton hatten
die Thorndikes in Die Priifung (1952, 31 Min.) gesammelt.

105 Zulassung 3.7.1954, BA DR 1 MfK-HV Film: 4111.

106 BA Abt. Kultur des Nationalrates der Nationalen Front, DY 6/2880.

107 Bericht des Lichtspielhaus’ Ludwigslust. Ebd.
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ationen, geschauspielerte Dialoge waren nicht beweiskriftig im Sinne der demonst-
rierten Methode, welche die absolute Authentizitit der Reaktionen zur Vorbedin-
gung machte und jedes Arrangement mit dem Vorwand des Kiinstlichen und Ge-
wollten belastete.«'®® Ernst Opgenoorth sieht in dem Film »ein Beispiel fiir den
misslungenen Einsatz von Originaldialogen«, »Industrieromantik« sowie »diirftiges
Laienschauspiel« am Werk und verleiht ihm das Pridikat »stalinistische Traumfab-
rik!«!% Dementsprechend schnell verschwand Die Sieben vom Rhein vom Spielplan.
Bereits 1956 wurde er aus dem Verleih genommen, und in Folge erhielten selbst An-
forderungen auf Sondererlaubnis zur Auffithrung in geschlossener Gesellschaft ei-
nen abschligigen Bescheid.''” Annelie Thorndike erklirt den Misserfolg neben den
technischen Unzulidnglichkeiten damit, dass die Parole >Deutsche an einen Tisch«<
beim Erscheinen des Films mit dem sich abzeichnenden Beitritt der beiden deut-
schen Staaten in das jeweilige militirische Biindnissystem nicht mehr aktuell war.!!!
Trotz allem erhielten die an den Dreharbeiten Beteiligten eine Prdmie von 8.000
Mark, wovon auf die Thorndikes jeweils 1.250 Mark und auf die Beleuchter je 100
Mark entfielen.!?

DDR und Bundesrepublik aus westdeutscher Sicht
Bei den Sieben vom Rhein handelt es sich um eine Arbeiterdelegation aus dem Ruhr-
gebiet, die nach Kontakten mit der DEFA auf der Leipziger Messe ausgewéhlt wur-
de. Wihrend den sechswochigen, im Voraus detailliert geplanten Dreharbeiten ler-
nen die Westdeutschen das Stahlwerk in Risa und den >Alltag< in der DDR ken-
nen.!’® Verstindlicherweise handelt es sich bei der Gruppe um keine Fundamental-
opposition: Von den Sieben sind drei in der Arbeiterbewegung aktiv: Johann Jiirgens
(KPD-Mitglied), Hans Haberle (SPD-Mitglied) und Jakob Schardt (Aktivist im Ru-
hestand). Leo Tolksdorf duflert sich pazifistisch und gesamtdeutsch bewegt. Die an-
deren drei sind eher >unpolitisch< und stehen der DDR auf Grund ihrer sozialen Si-
tuation aufgeschlossen gegeniiber: Heinz Quack findet nach einem schweren Be-
triebsunfall keine Anstellung mehr, auch Walter UlIf ist arbeitslos und sein Kollege
Hans Kohldorf wurde entlassen, weil er das Amateurboxen nicht aufgeben wollte.!'*
Die Erfahrungen der Sieben vor Ort strukturieren den Film, dessen narratives
Grundmuster am Modell des Bildungsromans orientiert ist.!'> Im Laufe des Aufent-

108 Herlinghaus 1969, S. 27.

109 Opgenoorth 1982, S. 400f.

110 Abt. Lichtspielwesen an das Heimatmuseum Risa, 30.10.1969, BA DR 1 MfK-HV Film: 4111.

111 Telefoninterview mit Annelie Thorndike, 11.11.1998.

112 BA DR 1 MfK-HV Film: 4200.

113 Heimann 1996, S. 52ff. Fiir die Untersuchung wurde eine gekiirzte Fassung des Films im BA-FA
von 67.30 Min. herangezogen.

114 Die DDR-Literatur nennt einen Sozialdemokraten, einen Kommunisten, ein FDJ-Mitglied und vier
Parteilose. Herlinghaus 1969, S. 26.
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haltes erreichen die Zweifler auf Grund der individuellen Erfahrung eine neue Be-
wusstseinsstufe und reihen sich am Ende in die Harmonie der Einheitsfront ein. Das
Bild der DDR, das den Sieben vorgefiihrt wird, ist denkbar >rosig< — von einigen we-
nigen Ausnahmen abgesehen und einem Tabu-Bruch, auf den weiter unten eingegan-
gen wird: In der Werkskantine wird das Essen auf Grund einer Regierungsverord-
nung am Tisch serviert. Der Nachwuchs ist vorbildlich untergebracht, was eine mus-
tergiiltige Sduglingsstation und gliickliche Kinderaugen belegen. Die Betriebsklinik
ist modern eingerichtet. Ein Bauarbeiter ist stolz, am Bau von Schulen fiir Arbeiter-
kinder mitzuwirken, fiir die der Staat acht Millionen Mark ausgibt. Die Trainings-
moglichkeiten fiir Amateursportler sind hervorragend und der Bau des Walzwerkes
wird termingerecht zum IV. SED-Parteitag fertig.

Struktur:

I.  Exposition und Prasentation der Sieben:

—  Westdeutsche Besucher in der DDR: Thiiringisches Dorf, Hochzeit in Mengersgereut,
Wartburg, Kirchweih in Rauenstein, Stralsund, GroBzéssen, Stalin-Allee, Sportler, Ge-
schiftsleute in Berlin, Staatsoper in Dresden, Goethe-Haus in Weimar

—  BegriiBung der Sieben durch den Werksdirektor, Vorstellung

Il. Die Sieben entdecken die DDR:

—  Zerstortes und wieder aufgebautes Werk, Fiihrung durch den Direktor

— Kantine, Ullf inspiziert die Stullen

—  Schardt besucht die Kinderkrippe

— Jurgens und Kohldorf diskutieren mit einer Umsiedlerin

—  Produktionsberatung: Kritik der Stahlarbeiter

—  UIif diskutiert mit Arbeitern, Haberle hat noch Fragen

—  Bau einer Schule fiir Arbeiterkinder in Risa

—  Kaffeetrinken: Frage nach SED-Mitgliedschaft

—  Sonderschicht, Ullf redet ostdeutschem Kollegen Fluchtgedanken aus

—  zu Besuch beim Minister fiir Schwerindustrie Fritz Seldner

—  Quack wird durch die Betriebspolyklinik gefiihrt

—  Ulif und Kohldorf beim Boxtraining, DDR-Kollegen berichtet von negativen Erfahrungen
im Westen

—  Rontgenbild vom kranken Quack, Beerdigung von Kumpeln im Rheinland

115 Der Bildungsgang fiihrt meist als naturgesetzlicher Prozess iiber die drei Stufen jugendlicher Sub-
jektivitdt, Klarung des Bewusstseins durch Erfahrung, Bewusstwerden der harmonischen Vollen-
dung zur Einordnung in die Welt und Sozialisation. Vgl. Gero von Wilpert: Sachworterbuch der
Literatur. Stuttgart 71989, S. 103.
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lll. Uberzeugt und verbriidert:

— Rede des Direktors zur Inbetriebnahme der neuen Anlage, Rede Jiirgens, die Anlage in
Aktion

—  Spaziergang an der Elbe, Jiirgens und UlIf philosophieren iiber die Heimat/Deutschland;
bedrohliche Lage in der Bundesrepublik, breiter Widerstand aller Schichten

—  Reden: UlIf berichtet von seinen widerlegten Vorurteilen, Veteran Otto Buchwitz hilt
ein Pladoyer fir die Aktionseinheit, die Westdeutschen reichen die Hand zur Einheit;
Chor mit Einheitshymne

—  Volkstanz-Vorfiihrung, Feier, Koldorf lobpreist die DDR-Errungenschaften; Abreise

Die Sieben vom Rhein beschrinkt sich nicht auf Selbstlob und die Delegitimation der
Bundesrepublik, der Film geht auch auf westdeutsche Vorurteile und Sprachregelun-
gen ein und dementiert bzw. ridikiilisiert diese. Zum Beispiel wird wiederholt die
Metapher des >Eisernen Vorhangs< mit der Bemerkung, dass davon nichts zu sehen
sei, vergegenstdndlicht und ins Licherliche gezogen. Ein Resiimee westdeutscher
Angste und DDR-Klischees zieht Walter UlIf in seiner Abschlussrede. Zur Erheite-
rung der ostdeutschen Zuhorer berichtet er, vor seiner Abfahrt aus Angst 50 Mark in
die Jacke eingeniht zu haben, um »im Falle einer Gefahr, etwa die Verfolgung der
Russen, wie man bei uns so schon sagt, schnell das Weite suchen« zu konnen. Am
Ende ist er iiberzeugt, »dass tatsdchlich von dem, was unsere Propaganda raus-
schreit, kein wahres Wort wahr ist.« Der unfreiwillige Widerspruch in dieser Aussa-
ge verweist auf die Schwierigkeit von rhetorisch nicht Geschulten, sich vor der Ka-
mera medienwirksam auszudriicken, was im Film oft den Eindruck mittelméfBigen
Laienschauspiels erweckt.

Die Vorstellung der westdeutschen Arbeiter beim Empfang durch den Fabrikdi-
rektor ist zugleich eine (Selbst-)Darstellung der Bundesrepublik. Um einen langen
Tisch im Konferenzzimmer versammelt legen die Besucher ihre Motivation und ihr
spezifisches Interesse dar. Durch ihre selbstkritischen Berichte iiber Westdeutsch-
land wird dies a priori zur Negativmatrize, vor deren Hintergrund die DDR beurteilt
wird. Walter UlIf will in erster Linie wissen, wie es um den Amateursport in der
DDR bestellt ist, denn: »Bei uns ist es so, dass gerade der Amateursport sehr ver-
nachlissigt wird. Und zum anderen mochten wir auch mal sehen und erleben, wie die
Stahlwerker leben und ob es hier bei euch so viele Erwerbslose gibt wie bei uns«.
Worauf eine Stimme aus dem Off antwortet: »Bei uns gibt es gar keine Arbeitslo-
sen.« Leo Tolksdorf will sehen, »was die Jugend hier tut, was ihr treibt. Bei uns in
Westdeutschland lebt die Jugend unter katastrophalen Verhéltnissen«, was so weit
gehe, dass sie »jetzt den Soldatenrock anziehen soll«. Deutlicher noch wird Johann
Jirgens: »Heute, wo in Westdeutschland ein neuer faschistischer Kurs gesteuert
wird, fiihle ich mich verpflichtet, unsere Bevolkerung aufzukldren gegen Liige, Ver-
leumdung und Verhetzung, wie es bei uns in Westdeutschland iiblich ist.« Damit
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werden die Thesen von der Bundesrepublik als Staat sozialer Ungerechtigkeit, kul-
turellen Verfalls und faschistischer Kontinuitit von AuBerungsinstanzen vorge-
bracht, die das System aus eigener Anschauung und eigenem Erleben kennen. Im
Folgenden bestitigt der Film das negative Bild am individuellen Schicksal der Be-
sucher und stellt diesem das >kollektive Gliick< der DDR-Bevolkerung gegeniiber.

Das Problem der Arbeitslosigkeit in der Bundesrepublik wird in verschiedenen
Zusammenhingen angesprochen: Als >schlagendes Argument< dient es in der Son-
derschicht-Sequenz, in der Walter Ullf einem ostdeutschen Kollegen Fluchtgedan-
ken ausredet. Dabei handelt es sich um einen Tabu-Bruch, der im Kontext des >Neu-
en Kurses< moglich war. Auf die Frage des ostdeutschen Arbeiters, ob sie nicht tau-
schen wollen, antwortet Ullf mit der Gegenfrage, wie viel er denn verdiene. Dem ost-
deutschen Monatsverdienst von 320 Mark hélt der im Westen Arbeitslose seine 33
Mark und 30 Pfennig pro Woche entgegen. Die Szene wirkt auf Grund eines sich in
seiner Rolle sichtlich unwohl fiihlenden >Fluchtwilligen< gestellt. Auch die filmische
Qualitdt mit korrekt ausgeleuchteten und stabilen Bildern im klassischen Schnitt-Ge-
genschnitt ldsst die Situation inszeniert wirken. Bricht das Gespridch ohne Losung ab,
so findet es an spéterer Stelle Echo und Antwort in der Erzdhlung eines ostdeutschen
Arbeiters, der in seinen Worten »selbst die Dummheit gemacht [hat], vor zwei Jahren
riiber zu machen«. Nachdem er in verschiedenen Stidten keine Beschiftigung gefun-
den hitte, sei er in die DDR zuriickgekehrt, wo er nach eigener Aussage wieder »gu-
tes Geld« verdiene.

Neben der Arbeitslosigkeit steht das soziale System im Kreuzfeuer der Kritik,
dessen Unzuldnglichkeit am Schicksal von Hans Quack vorgefiihrt wird. Bei einer
Besichtigung der Betriebspolyklinik erzihlt der knapp 30-jéhrige den Arzten seine
Krankengeschichte: Nach einem schweren Betriebsunfall und Verlust der Arbeit fin-
de er keine mehr, denn »da wird jetzt jesacht: Du bist sowieso kaputt, hau mal ab.«
Um dem Bericht Nachdruck zu verleihen und Quacks Schicksal als représentativ
vorzufiihren, greift der Film an dieser Stelle auf Aufnahmen aus West-Deutschland
zuriick, die Bilder einer Beerdigung von Bergleuten mit weinenden Frauen im Wo-
chenschau-Stil zeigen. Dazu beziffert der Voice-over-Kommentar die Zahl der auf
Grund der Interessen der »Ruhr-Herren, fiir die Profit vor Sicherheit geht« todlich
verungliickten Kumpel auf jahrlich 2.000. Im Gegensatz dazu signalisiert der Film
die Wertschitzung der Arbeiter in der DDR bereits durch die Tatsache, dass die
Westdeutschen vom Direktor empfangen werden. Der Kommentar betont dies als
»ganz ungewohnlich fiir sie«, denn »welcher westdeutsche Direktor spricht mit Ar-
beitern«.!'® In der Diskussion mit ostdeutschen Kollegen betont SPD-Mitglied Ha-
berle sein Erstaunen iiber den direkten Kontakt der DDR-Kollegen zur Leitung wie
z. B. in den Produktionsberatungen, fiir westdeutsche Arbeiter sei der Betriebschef
dagegen iiberhaupt nicht zu erreichen. Sie hitten nicht nur kein Mitspracherecht,
sondern wiirden dariiber hinaus auch in ihrer Meinungsfreiheit unterdriickt. Haberle
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Bild 3: Der westdeutsche Besucher von ostdeutschen Kollegen umringt.
Abbildungsnachweis: DEFA-Studio fir Dokumentarfilme

verdeutlicht die Einschrinkung elementarer Grundrechte am Beispiel eines Aufrufs
des Gewerkschaftsbundes fiir die Wahl eines besseren Bundestags, den zu verbreiten
in seinem Betrieb unter Androhung der Entlassung verboten wurde. Die ostdeut-
schen Kollegen lauschen mit ernstem Gesicht diesen Geschichten aus einer anderen
Welt oder nicken stumm im Zwischenschnitt. Fragen an die Westdeutschen, aus de-
nen ein echtes Interesse am Menschen oder an deren Situation herauszuhGren wire,
stellt von ihnen im ganzen Film keiner. Die Risaer Stahlwerker bleiben Statisten oder
bestenfalls Stichwortgeber einer Dramaturgie, die sie nicht nachvollziehen konnen.
»Und wieder ist das #sthetische Dilemma ein politisches.«'!”

116 Die Diskrepanz zwischen Anspruch und Realitéit der immer wieder betonten Selbstbestimmung im
>Arbeiter- und Bauern-Staat< verdeutlicht Ernst Opgenoorth, indem er die verbale gegen die visu-
elle Aussage ausspielt. Dabei zeigt sich, dass »das Bild erstaunlich deutlich den hierarchischen und
autoritdren Charakter der bestehenden Ordnung und der Rolle der SED erkennen« lédsst, was vor
allem in der Figur des Direktors zum Ausdruck kommt: Bereits seine biirgerlich korrekte Kleidung
hebt ihn heraus, im Kontakt mit den Arbeitern ist er der aktive, sprechende Teil und bei der Feier
sitzt er am Prominententisch. Opgenoorth 1984, S. 90f.
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Heimat und historischer Horizont

Als eine Ursache fiir die hohe Arbeitslosigkeit im Westen wird die Unterbindung des
Ost-West-Handels genannt: »Ja, in dieser riesigen Halle hitten viele westdeutsche
Maschinen Platz finden konnen. Fiir lange Zeit hitten tausende westdeutsche Arbei-
ter Arbeit und Brot haben konnen. Aber dann kam ein Befehl, ein amerikanischer Be-
fehl, der der Bonner Regierung die Auslieferung verbot. Und Adenauer gehorchte nur
zu gern.« Diese Kommentarpassage zu Bildern einer Fabrikhalle ist beispielhaft fiir
das Argumentations-Schema, das sich der Klischees der Bundesrepublik als Vasall
der USA und Adenauer als personifiziertem Erfiillungsgehilfen bedient.!'® Die Sie-
ben vom Rhein entwirft dazu die DDR als Gegenmodell, das den Frieden verteidigt
und die Interessen aller Deutschen vertritt. Diesen gesamtdeutschen Diskurs verdeut-
lichen zwei Schliisselszenen, die Heimatgefiihle wecken sollen. Bei der Ersten han-
delt es sich um die Eingangssequenz, die deutsch-deutsche Begegnungen 1954 in der
DDR zeigt. In seiner Einleitung zeigt sich der Film sichtlich bemiiht, einen méglichst
toleranten, weltoffenen und undogmatischen Eindruck vom System zu vermitteln.
Als Motive dienen dafiir Bilder einer Taufe mit priesterlichem (!) Segen, eine kirch-
liche (!) Hochzeit und eine Kirchweih. Der Kommentar nennt die Orte und insistiert
auf den Namen der bundesdeutschen Besucher als Beispiele fiir den »Strom der
Westdeutschen, die in die DDR kommen, um sich selbst ein Bild zu machen. Damit
etabliert der Film seine Hauptstrategie, Einzelne als représentativ fiir den Volkswil-
len vorzufiihren. Zwischen der Wartburg und anderen Ikonen »unteilbarer deutscher
Kultur« wie dem Goethe-Haus in Weimar und der Staatsoper in Dresden wird auch
die Stalin-Allee als Attraktion fiir westdeutsche Besucher platziert.

Die Strategie, den gesamtdeutschen Diskurs tiber Kulturdenkmaler zu besetzen,
wenden die Thorndikes dhnlich in der zweiten Schliisselszene mit Naturlandschaften
an: Diese zeigt einen Spaziergang der westdeutschen Arbeiter durch das Elbsand-
steingebirge. Zu harmonischen, langen Schwenks iiber die Flusslandschaft, begleitet
von elegischer Musik, stellt Walter Ullf im Gespréach mit Johann Jiirgens fest, dass
es auch der Rhein sein konnte. Visuelle Ahnlichkeit und landschaftliche Schonheit
fungieren als Ausloser fiir ein Gespréch iiber die Heimat: Emotional und leicht pa-
thetisch fordert Jiirgens den Jiingeren auf, iber Deutschland nachzudenken, um ihm
in diesem Kontext die atomare Bedrohung als Ergebnis der » Adenauerpolitik« vor
Augen zu halten. Die folgende Sequenz iiber den Widerstand gegen die Bonner Riis-
tungspolitik steht im schroffen Kontrast zur eintréchtig daliegenden Elblandschaft.
Dabei handelt es sich um typische Wochenschaubilder aus West-Deutschland in ra-
santer Schnittfolge (49 Einstellungen in weniger als zwei Minuten). Sie zeigen De-
monstrationen fiir den Frieden und gegen Adenauer bzw. den Generalvertrag, an de-

117 Jordan 1995, S.62.
118 Zu Adenauer als personifiziertem Feindbild: Lemke 1995, S. 65f.
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nen sich laut Kommentar »Kdmpfer« aus allen Schichten beteiligen: ein Diisseldor-
fer Theater-Intendant, Altreichskanzler Dr. Josef Wirth'', Arzte, Unternehmer des
Verkehrsgewerbes und Frauen, die ihre streikenden Ménner unterstiitzen. Als Letz-
ter in der Reihe der >Friedenskdmpfer< steht — wie in Der Weg nach oben — »einer
der besten Sohne der Arbeiterklasse«: der DKP-Bundestagsabgeordnete Max Rei-
mann. Die Auswahl der illustrierenden Bilder erfolgte nach dhnlichen Kriterien wie
im Thorndike-Film aus dem Jahr 1950. Auch hier wurde besonderer Wert auf Trans-
parente und Plakate gelegt, deren Forderungen leicht entzifferbar sind und z. T. in
den Kommentar eingearbeitet wurden. Die Sequenz schlie3t mit einem Stadtrat der
CDU, der »Adenauer zum Trotz« Schutt heranfahre, um amerikanische Spreng-
schéchte zuzuschiitten als Beleg des Sprecherresiimees: »So breit ist die Front!« Bei
dem Entwurf eines breiten Biindnisses vom nationalen Biirgertum bis zur KPD han-
delt es sich um eine taktische Konstruktion, wie der Film als solcher belegt. Ging es
Andrew Thorndike doch darum, »dass die nationale Frage als Klassenfrage erkannt
wurde.«'?° Entsprechend dieser eindimensionalen Logik ist jeder Erfolg in der DDR
auch ein Erfolg der westdeutschen Arbeiter, wie Schnitzlers Kommentar zur gemein-
samen Sonderschicht mit Nachdruck unterstreicht. Als aktive Zusammenarbeit zwi-
schen ost- und westdeutschen Arbeitern symbolisiert die Sonderschicht im Film Re-
alisierbarkeit und dokumentarfilmisch belegte Realisierung der ideologischen Pra-
misse. Dabei verweist die gekonnte Ausleuchtung und Fotografie der Szene auf die
profilmische Inszenierung und enthiillt sie als »reine Industrieromantik«.'!

Die Einheits-Rhetorik, die, auch wenn sie Deutsche sagt, Arbeiter meint, gipfelt
in der Verbriiderungs-Sequenz am Filmende. Auf der Abschlussfeier berichten die
Sieben von ihren Erfahrungen in der DDR und den Konsequenzen, die sie daraus zie-
hen: Das SPD-Mitglied Haberle ist bereit, mit den Genossen »die Aktionseinheit zu
schmieden« und auch die anfangs unpolitischen Ullf und Kohldorf reichen nach har-
scher Kritik an den »Bonner Kriegstreibern« die Hand. Als Apotheose singt ein Chor
eine feierliche Hymne zu bewegtem Héndeschiitteln und Umarmen, wihrend Jakob
Schardt in GroBaufnahme eine Trine iiber die Backe rinnt. Die Reden auf der Ab-
schlussfeier leitet der Arbeiterveteran und Alterspréisident der Volkskammer Otto
Buchwitz ein. Seine mahnende Erinnerung an die gemeinsame Geféngnishaft von
Kommunisten und Sozialdemokraten, deren Einheit den Terror des >Dritten Reichs«<
verhindert hitte, legitimiert den forcierten Zusammenschluss von KPD und SPD
1946 zur SED.'?? Der mit der historischen Erfahrung begriindete Appell fiir die Ein-
heitsfront fixiert den Faschismus als Referenz des geschichtlichen Horizontes. Riick-

119 Joseph Wirth (1879-1956) lehnte die Westintegration der Bundesrepublik ab und setzte sich fiir eine
Verstindigung mit der UdSSR ein. Als Hoffnungstréger der SED traf er sich 1951 mit Pieck, Gro-
thewohl und Ulbricht. Wilke 1996, S. 20.

120 Herlinghaus 1982, S. 105.

121 Opgenoorth 1982, S. 400.
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Bild 4: Das SPD-Mitglied Haberle reicht dem SED-Funktionar Buchwitz die Hand zur
Aktionseinheit. Abbildungsnachweis: DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme

blickend beschreibt Andrew Thorndike die Buchwitz-Szene als »so erschiitternd,
weil die Einheit von Vergangenheit und Gegenwart in ihr lebte. [...] Hier waren die
Zuschauer am meisten betroffen. Das zeigte, dass die Menschen Antworten auf die
Erfahrungen in der leidvollen Vergangenheit brauchten.«'?® Die dialektische da-
mals-heute-Opposition, auf welcher Der Weg nach oben aufbaut, spielt in Die Sieben
vom Rhein nur eine untergeordnete Rolle. Der Vergleich auf der Zeitebene taucht
meist in Nebensitzen auf, wenn der Kommentar etwa zum Kantinen-Besuch er-
wihnt, dass die Frauen »zu Flicks Zeiten« noch den Blechnapf durch den Zaun reich-
ten. Die einzige Sequenz, die den Vergleich zwischen damals und heute mit Bildma-
terial in Szene setzt, ist die Demonstration der Wiederaufbauleistungen am Filman-
fang: Der Werksdirektor zeigt den Gisten Fotos, die bildfiillend eingeblendet wer-

122 Otto Buchwitz (1879-1964) war von 1940-45 inhaftiert. 1960 widmete ihm die DEFA ein Portrit: In
Otto Buchwitz — ein Arbeiterleben (Dagobert Loewenberg, 18 Min.) zieht er parteikonform die Leh-
ren aus der Geschichte mit der Aufforderung an die Arbeiter Westdeutschlands zur Aktionseinheit.

123 Damit begriindet der Regisseur die »Konsequenz beim Ubergang zum historischen Dokumentar-
film« (vgl. Kap. 2.2). Herlinghaus 1969, S. 108.
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den, auf denen die Ruinen des Betriebs nach Kriegsende zu sehen sind. Es folgt ein
langer Schwenk tiber die wiedererstandene Industrieanlage im Jahr 1954, die, in
Schnitzlers Worten, »bliiht und gewachsen ist, weil die Arbeiter angepackt und so-
wjetische Freunde mit Rat und Tat geholfen haben«. Um die Veridnderung zu de-
monstrieren, greifen die DEFA-Dokumentaristen auf dhnliche Motive und Darstel-
lungsstrategien zuriick, mit welchen Zwei Stddte den westdeutschen Wiederaufbau
gepriesen hat. Gleichzeitig wird der unter anderem in Zwei Stddte erhobene Vorwurf
mangelnder Rekonstruktion mit dokumentarischen (Archiv-)Bildern zuriickgewie-
sen — was fiir Stuttgart recht war, ist fiir Risa nur billig.

Die tragende persuasive Strategie des Films basiert auf kritischen Selbstbildern

von Bundesbiirgern. Dabei werden im Prozess einer komplexen wechselseitigen
Spiegelung — Westdeutsche in der DDR vergleichen diese mit der Bundesrepublik,
der DDR-Kommentar restimiert deren Erfahrungen im Spiegel des eigenen Systems
— diese partiellen Selbstbilder zu allgemein giiltigen Feindbildern umgemiinzt. Sind
die Thesen und Motive mit den stereotypen Feindbildern aus Der Weg nach oben
weitgehend identisch, so stellen die filmtechnische und narrative Umsetzung eine In-
novation dar. Gerade im >Dispositiv der deutschen Teilung< mit den Schwierigkei-
ten, an Bilder aus dem anderen Teil zu gelangen, ermoglicht der Originalton die Au-
thentisierung der Stellungnahmen von Westdeutschen, die in der DDR problemlos
gefilmt werden konnten. Damit ist das Problem willkiirlicher Bilder wie in Der Weg
nach oben umgangen und die Thorndikes greifen dementsprechend nur zwei Mal auf
Aufnahmen aus der Bundesrepublik zu Illustrationszwecken zuriick (Beerdigung
von Bergleuten, Proteste gegen den Generalvertrag).
Die Sieben vom Rhein verspricht in den Mittelpunkt zu stellen, was in Der Weg nach
oben fremd und abstrakt geblieben ist: DDR-Alltag und westdeutsche Bevolkerung
bzw. ein als Pars pro toto inszenierter Teil derselben. Trotz allem bekundeten Inter-
esse sind die westdeutsche Besucher und ihre ostdeutschen Kollegen auch in diesem
Film letztendlich nur Chiffren: erstere fiir die Missstdnde in der Bundesrepublik,
Letztere fiir den Fortschritt in der DDR. Die von den Thorndikes nicht eingelste Dar-
stellung der >Alltagswirklichkeit<, wurde zu einem der heikelsten Themen des DEFA-
Dokumentarfilms — und das nicht nur im Vergleich mit Westdeutschland. Spétere Fil-
me, die sich dem Thema beispielsweise mit Methoden des Direct cinema niherten wie
Karl Gass’ Feierabend (1964, 38 Min.) oder Asse (1966, 75 Min.), stieBen chronisch
auf Schwierigkeiten mit der Zensur und nicht zuletzt mit Andrew Thorndike.'**

124 Eine Aktennotiz des SED-ZK (17.4.1964) notiert zu Thorndikes »Feldzug« gegen den Film Feiera-
bend: »Es ist z.Zt. eine solche Situation, dass Thorndikes offensichtlich glauben, auf dem Gebiete
des Filmes so ziemlich die einzigen zu sein, die die Kulturpolitik der Partei vertreten und mit Breit-
seite gegen alles schiefen, was ihrer Auffassung vom Dokumentarfilm nicht entspricht. Andrerseits
brauchen wir sowohl die Thorndikes als Karl Gass«. BA Bestand SED-ZK, DY 30/IV A 2/902/69.
Vgl. Gass 1995, S. 89ff.; H.J. Rother 1996, S. 110ff.
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1.6 Die DDR aus offizieller westdeutscher Sicht

Auf westdeutscher Seite nahm erst 1952 das Bundesministerium fiir gesamtdeutsche
Fragen (BMG) die Auseinandersetzung mit der >Sowjetzone< im Dokumentarfilm
auf: Blick hinter den Eisernen Vorhang (1952, 73 Min.) ist der erste auszumachende
Film iiber die DDR, der das System anhand von Filmzitaten aus sowjetischen und
DEFA-Spielfilmen sowie Wochenschaubeitriagen priasentiert. Das BMG iibernahm
die Zusammenstellung des Materials, das die »Propaganda der Diktatur« entlarvend
vorfiihren soll, wie der Vorspann verkiindet. Dabei handelt es sich um eine bunt ge-
mischte Aneinanderreihung von Filmausschnitten, die nur durch relativ rudimentire
Zwischentitel wie z. B. »politischer Missbrauch von Kindern« und »kultureller Na-
tionalismus« einleitend kommentiert werden. Diese Produktion des BMG blieb der
>Aufkldrungsarbeit< vorbehalten. Der Film wurde zwar im Katalog der deutschen
Kultur- und Dokumentarfilme 1945-1952 erfasst, war aber nicht im Verleih oder zur
offentlichen Auffithrung vorgesehen. Zwar reize, so Staatssekretir Franz Thedieck,
das groteske Pathos »den westlichen Kinogénger fraglos zum Lachen, aber solche
Szenen wie der Aufmarsch der eineinhalb Millionen auf dem Weltjugendtreffen
1951 in Ostberlin [...] seien immerhin so beachtlich fotografiert, >dass sie, unvorbe-
reitet auf die Bundesrepublik losgelassen, eine gewisse Wirkung nicht verfehlen
wiirden«<.«!%

Das Verfahren der Reprisentation des anderen deutschen Staates anhand von dessen
Medienprodukten sollte zu einer der wichtigsten Bildquellen in der dokumentarfil-
mischen Auseinandersetzung werden. Nach Abriegelung der innerdeutschen Grenze
erlaubte dies nicht nur Bilder >von driiben< zu zeigen, sondern bot auch die Moglich-
keit deren interpretativer Aneignung durch eigene Kommentierung. Vom Prinzip her
handelt es sich mit Blick hinter den Eisernen Vorhang um einen Vorldufer von Sen-
dungen wie Thilo Kochs Rote Optik oder Karl-Eduard von Schnitzlers Antwort Der
schwarze Kanal. Letztere haben die Methode im Fernsehdispositiv technisch und
strategisch perfektioniert (vgl. Kap. 2.5.4).

1953 produzierte Honesta-Film mit Unterstiitzung des BMG Die Partei hat im-
mer Recht (1953, 52 Min.). In dieser ersten ausfindig zu machenden Gegeniiberstel-
lung von Bundesrepublik und >Zone<« aus westdeutscher Sicht fiihrt der Autor von
Deutscher Katholikentag 1952 Roger von Norman die Unterschiede zwischen De-
mokratie und Diktatur mit ironischen Kommentaren vor.'*® Hatte die erste BMG-
Produktion nur einen >Blick hinter den eisernen Vorhang< anhand von Filmzitaten

125 »Blick hinter den Vorhang«, in: Der Spiegel, Nr.33/1952, S. 30f.

126 Die FSK hatte die Auflage erteilt, den Film mit dem Titel »Hergestellt mit Unterstiitzung des Bun-
desministeriums fiir gesamtdeutsche Fragen« zu versehen. Die FBW war bereit, das Pridikat »wert-
voll« unter Schnittauflagen (u.a. das Entfernen von Firmenreklame) zu verleihen, dem die
Filmemacher nicht nachkamen. HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 1041.
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fiir ein eingeweihtes Publikum geboten, versprach der Folgende in bewusster Anleh-
nung an das dokumentarische Versprechen die Darstellung einer >Sowjetzone ohne
Zensur<.

1.6.1  Sowjetzone ohne Zensur (1954):
Mit der Schmalfilmkamera im Feindesland

Eine Gegeniiberstellung des DEFA-Films Die Sieben vom Rhein mit der westdeut-
schen Produktion Sowjetzone ohne Zensur (Johannes Pfeiffer, 1954, 31 Min.) bietet
sich nicht nur vor dem Hintergrund des gleichen Entstehungsjahres an. Beide Doku-
mentarfilme bauen auch auf der gleichen Idee auf: Westdeutsche tiberpriifen mit ei-
genen Augen die Zustinde in der DDR. Zudem handelt es sich bei beiden um Ansét-
ze, narrativ und &sthetisch neue Formen dokumentarfilmischer Darstellung des an-
deren Deutschlands zu entwickeln, die nicht dem Wochenschau-Muster folgen. Bei
Sowjetzone ohne Zensur handelt es sich um die erste Darstellung des Systems jen-
seits der »Zonengrenze< auf Grund konkreter personlicher Erfahrungen eines sich als
Bundesbiirger verstehenden Autoren vor Ort.

Am konkreten Beispiel der Stadt Wittenberge und Umgebung wird die >Sowjet-

zonex als System konstruiert, das auf den drei Sdulen Mangelwirtschaft, Unterdrii-
ckung und Propaganda ruht, wobei das rhetorische Grundmuster des Films darin be-
steht, die Verschrinkung und wechselseitige Bedingtheit der drei Bereiche zu de-
monstrieren. Der Ton von Sowjetzone ohne Zensur ist dezidiert antikommunistisch,
jedoch ohne verbale Ausfille oder extrem grobe Klischees des Kalten Krieges, in
den der Film bereits sein Titel mit dem amtlichen pejorativen Sprachgebrauch fiir die
DDR einschreibt.'”’ Das handgemalte Eingangsbild, auf das der Vorspann einge-
blendet wird, reflektiert die Haltung des Films: Vor nachtschwarzem Hintergrund
steht ein Wachturm, dessen Scheinwerferkegel im Bildvordergrund Stacheldraht er-
kennen ldsst und Assoziationen mit einem Gefangenenlager (heute auf Grund der
Filmerfahrung vor allem mit einem KZ) weckt. Damit greift Sowjetzone ohne Zensur
die in US-Produktionen verwendete Lichtsymbolik auf, welche den Osten als kalt,
dunkel und bedrohlich zeichnet. Ahnlich der weiB-grau geteilten Landkarte in Zwei
Stidte, wird die Wahrnehmung des Zuschauers mit dem ersten Bild auf eine Sicht
der DDR als der graue, finstere Teil Deutschlands festgeschrieben.
Den filmischen Reisebericht strukturieren thematische Blocke: Anfangs folgt der
Film den unterschiedlichen Stationen des Autors auf seiner Fahrt durch die DDR von
der Stadt Wittenberge ins dorfliche Umland, um darauf vor dem Hintergrund der ge-
sammelten Erfahrungen das Gesellschaftssystem zu reflektieren.

127 Vgl. Berschin 1999, S. 221.
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Struktur:

Einfiihrung: (Einstellung: 1-50, TC: 00:00-04:48)
3 Personen in Kneipe, Zustandekommen der Filmbilder, Stalinallee, Funktion der Musik
I) Wittenberge und die wirtschaftliche Situation in der Stadt: (51-147, 04:49-10:51)

2)

3)

4)

3)

6)

7)

8)

Leere Schaufenster der Privatliden, HO dominiert das Stadtbild, hohe Preise, Lebens-
mittelmarken, Schlangen vor den Geschiften.

Bauernmarkt, Transportmittel: (148-190, 10:51-13:41)
Alte Autos, neue Kraftfahrzeuge nur fiir Funktionére

Die Situation auf dem Land: (191-228, 13:42-16:52)
Mihdrescher: Geschenk der UdSSR, zu spit geerntetes Getreide,
verfallene Bauernhduser, kaum Neubauten, Arbeitskriftemangel: Einsatz von Kindern

Indoktrination der Kinder, Militarisierung der Gesellschaft: (229-261, 16:53-20:05)
Umzug, vormilitirische Erziehung:
SchieBiibung von Jungen und (!) Madchen, die Volkspolizei

Die Grenze: (262-278, 20:06-21:29)
Todesstreifen, Kontrolle eines Frachters auf der Elbe, Frauen beim Wachdienst

Rolle der Frau: (279-295, 21:30-22:59)
Frauen in Mannerberufen

Propaganda omniprisent: (296-370, 23:00-28:50)
SED-Aufklarungslokal, Stadtfunk, Propagandatafeln und Spruchbénder, StraBennamen auf
Russisch, Parolen gegen Bonn, Schulung der Rathausbelegschaft, Hausaufklarerin und
-buch, Kontrolle der Bevélkerung, Denunziation

Sowijetisierung: (371-398, 28:51-30:50)
Deutsch-sowjetische Freundschaft, Kranzniederlegung auf russischem Soldatenfriedhof,

verfallene deutsche Soldatengriber

Alle Angaben nach einer Videokopie ohne TC

Sowjetzone ohne Zensur setzt mit einer Dreierrunde in einem rustikalen Restaurant
ein. Jede der drei Personen erfiillt im Film eine kalkulierte narrative und diskursive
Funktion: Der Autor, Herr Fitze, kommentiert die Bilder mit seinen Eindriicken und
biirgt als Augenzeuge fiir deren Wahrheitsgehalt. Ein als Landrat présentierter Mann
steuert als staatlich-ideologische Autoritit Fakten und Hintergrundwissen bei und
eine — bezeichnenderweise nicht niher bezeichnete — Frau, die Verwandte in Thiirin-
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gen besuchen will, stellt erstaunt naive Fragen zu den Bildinhalten oder kommentiert
diese emotional und fungiert als Stichwortgeberin fiir die Erkldrungen der ménnli-
chen Gesprichspartner.'2®

Aufklérung tber die DDR: »Zeigen wie es wirklich ist«

Der Wahrheitsanspruch des Dokumentarfilms stiitzt sich auf die Anwesenheit des
vermittelnden Erzdhlers in der Rahmenhandlung. Nach der dafiir konstitutiven Er-
offnungssequenz wird die Dreierrunde nur noch drei Mal relativ kurz eingeblendet.
Ihr fallt die Funktion zu, die Bilder im Wechselspiel aus dem Off zu kommentieren.
Obwohl das Gesprich z. T. konstruiert wirkt, dynamisieren die dialogischen Ele-
mente den Film und bewahren ihn vor einem Abgleiten in einen rein padagogischen
Belehr-Gestus. SchlieBlich ist > Aufkldrung< sein Anliegen, und dass dem Not tut,
verdeutlicht der folgende Dialog, der sich zu Bildern der Stalin-Allee entspannt:

Frau: »Diese Strafle habe ich doch schon irgendwo einmal gesehen.«

Landrat: » Anzunehmen. Das ist ndmlich die Stalinallee in Ost-Berlin.«

Frau: »Macht irgendwo Eindruck, finden Sie nicht?«

Landrat: »Das ist typisch fiir das ganze System. Von vorne pompds und dahinter
sieht es anders aus.«

Die Reaktion der DDR-unerfahrenen Bundesbiirgerin auf das Renommierprojekt
Stalin-Allee ist, wenn nicht ein Indiz fiir gewisse propagandistische Erfolge des
SED-Staates, so zumindest ein Beleg fiir die Angst davor auf westdeutscher Seite. In
diesem Kontext spielt der Einsatz der Musik eine zentrale Rolle: Zur Vertonung der
stummen Bilder versammelt Sowjetzone ohne Zensur eine Vielzahl von Liedern, die
den Kanon des >)DDR-Propaganda-sound-track« der frithen Jahre darstellen, auf den
auch heute noch fiir historische Dokumentationen mit Vorliebe zuriickgegriffen
wird. Dazu zdhlen >Klassiker< wie das Lied der Partei und Jugend, erwach.'” Die
Wirkung dieser Lieder ist nicht immer aggressiv, im Gegenteil: In vielen schwingt
der Enthusiasmus der Aufbaujahre mit und bei einem Gegenbild wie der eher ver-
knochert wirkenden Dreierrunde ist der Abschreckungseffekt vor allem fiir jiingere
Menschen nicht unbedingt gegeben. Die Autoren scheinen die Gefahr dysfunktiona-

128 Damit benutzt der Film die Technik des »appeal to authorities«, welche die Autoritét prestigetréch-
tiger Personen auf die propagierten Inhalte iibertrigt. Strobel 1984, S. 30.

129 Der Deutsch-Tscheche Louis Fiirnberg hatte das Lied der Partei mit dem bekannten Refrain: »Die
Partei hat immer Recht« fiir den IX. KPC-Parteitag 1949 komponiert. Die Ubersetzung erlebte auf
dem III. SED-Parteitag (20.-24.06.1950) ihre deutsche Urauffithrung. Jugend, erwach mit dem
Refrain: »Bau auf, bau auf, bau auf, bau auf, Freie Deutsche Jugend bau auf!« stammt von Reinhold
Limberg. Abgedruckt in: Leben Singen Kidmpfen. Liederbuch der deutschen Jugend. Berlin 1958,
S. 65.
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ler Medienwirkung geahnt zu haben und lassen den Landrat die Frage nach dem Sinn
der Lieder am Filmanfang erkldren: »Die Menschen vom GefiihlsméBigen her an-
sprechen. Eine flotte Melodie hort man immer gern. Mit dem Text werden dann auch
die Propagandaparolen eingetrichtert.« Dem stellt der Autor das Credo seines Films
gegeniiber: »Zeigen wie es dort wirklich aussieht«. Dementsprechend endet die Se-
quenz zur Stalin-Allee mit Einstellungen von Triimmern, Ruinen, verddeten Plitzen
und dem Kommentar: »So was wie hier zeigen die da driiben nicht.« Sowjetzone
ohne Zensur nimmt Elemente der DDR-Selbstdarstellung auf, um sie neu kommen-
tiert bzw. >richtig< gedeutet gegen den Absender zu richten. Das geschieht sowohl
auf der verbalen als auch auf der visuellen Ebene in direkter Auseinandersetzung mit
den DDR-Selbstbildern. So wird die Szene iiber die Stalin-Allee aus Die Sieben vom
Rhein, die der Thorndike-Film als Anziehungspunkt fiir westdeutsche Besucher pri-
sentiert, in Sowjetzone ohne Zensur fortgeschrieben, indem der Blick hinter die Fas-
sade der Prachtstrasse Triimmer enthiillt. Mit der gleichen Strategie und dhnlichen
Bildern arbeitete Thorndike in Der Weg nach oben, der gefiillte Schaufenster in der
Bundesrepublik als >Fassade vor der Not< beschreibt und diesen Notbehausungen ge-
geniiberstellt.

Neu im Kontext deutsch-deutscher Reprisentation ist die Thematisierung des
Entstehungszusammenhangs der Bilder. In der Einleitung erkldrt der Autor seinen
beiden Gesprichspartnern, dass er iiber einen ganzen Stapel an Genehmigungen ver-
fiigte, auf Grund derer er offiziell in der DDR mit einer Schmalfilmkamera drehen
durfte. Um aber hinter die Fassade blicken zu konnen, habe er auch mit versteckter
Kamera gefilmt. Wie das gelang, demonstriert eine im Stil von Spionagefilmen ge-
stellte Szene: Das Bild zeigt eine Zeitung mit Loch, hinter der eine Schmalfilmka-
mera versteckt ist, die sich der Anschaulichkeit halber dreht und die Tarnung iiber-
deutlich offen legt."** Der Film akzentuiert den Aspekt des Heimlichen und Verbo-
tenen zur Spannungssteigerung bei gleichzeitigem Versprechen, sonst nicht Zeigba-
res zu zeigen und unzensiert die Wirklichkeit zur Anschauung zu bringen. Die Per-
sonalunion aus Regisseur, Autor und Kameramann, der sich einer damals noch als
unprofessionell geltenden Filmtechnik bedient, schreibt die Filmbilder aus der DDR
dsthetisch in das Amateurfilm-Genre ein, wenn es sich bei dem Endprodukt auch um
einen professionell produzierten Film handelt. Entsprechend der Asthetik des Ama-
teurfilms ist das Bild oft instabil und mangelhaft ausgeleuchtet, schwenkt die Kame-
ra in alle Himmelsrichtungen und entspricht eher dem Blick des entdeckenden Be-
trachters als dem Kameraauge im Hinblick auf eine spitere filmische Auswertung.
Abgeschwenkt werden vor allem Schaufenster mit zumeist leeren Auslagen, Plakate

130 Sowohl die Praxis heimlicher Aufzeichnung als auch deren filmische Prisentation kann im Kalten
Krieg auf Vorbilder blicken. Beispielsweise zeigt ein Wochenschau-Beitrag der amerikanischen
Paramount News (Nr.74, 5/9/50) iiber die 1. Mai-Feiern in Berlin eine in einem Buch versteckte
16mm-Kamera, mit der heimlich die Aufnahmen im Ostteil gemacht worden sein sollen.
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der Sichtagitation, um die zumeist langen Parolen zu zeigen und Fassaden, um deren
maroden Zustand zu demonstrieren. Es herrscht eine >Asthetik des Abschwenkenss,
bei der die Kamera einen moglichst breiten Ausschnitt der Wirklichkeit einzufangen
versucht. Diese &sthetische Strategie findet ihre ideologisch-didaktische Entspre-
chung im Versuch, einen moglichst breiten Hintergrund mit genauen Informationen
und detailliertem Datenmaterial, das in die >Konversation< der Dreierrunde einge-
flochten ist, zu vermitteln. Die dadurch signalisierte Kompetenz ist neben dem Ver-
sprechen von Augenzeugenschaft und verbotenen Bildern ein weiterer Faktor der
Authentisierung des dokumentarischen Materials. Die nach herkommlichen Stan-
dards technischen Mingel sind die inhédrente Konsequenz der Produktionsbedingun-
gen im >Dispositiv der deutschen Teilung«< Mitte der Fiinfzigerjahre, die Sowjetzone
ohne Zensur in der filmischen Umsetzung produktiv nutzt.

Die qualitativen Schwichen der amateurhaft gedrehten Bilder vermitteln bereits
auf den ersten Blick einen tristen DDR-Alltag, iiber dem ein genereller Grauschleier
liegt. Verfallene Héuser, alte Autos und anachronistische Transportmittel sowie lan-
ge Schlangen vor den Léden bestimmen das Stadtbild. Ausfiihrlich zeigt der Film
Menschengruppen, die vor Geschiften anstehen, unter anderem vor einer Ross-
Schldchterei. Dies kommentiert die Frau ungldubig: »Anstehen auch nach Pferde-
fleisch?« und demonstriert die Ungewohnlichkeit einer solchen Szene fiir Bundes-
biirger im Jahr 1954. Das Ausmal des generellen Mangels wird durch zwei Strategi-
en vorgefiihrt: Die Erste besteht im Zeigen von Schaufenstern und Regalen, die ent-
weder leer oder mit iiberteuerten Produkten gefiillt sind, wobei die Kamera auf den
Preisschildern insistiert. Entdeckt die Kommentatorin Schreibmaschinen zu an-
nehmbaren Preisen, wird dies vom Autor via Kommentar sogleich als Ausnahme re-
lativiert. Die zweite Strategie visualisiert das, was die Bevolkerung letztendlich er-
hélt: In einem von einer Frau gezogenen Leiterwagen befindet sich den Erkldrungen
des Autors zufolge die Margarinelieferung fiir einen ganzen Stadtbezirk. Als »Butt-
erration fiir einen ganzen Monat« wird ein kleines Kliimpchen Fett prisentiert, das
Hinde in Nahaufnahme aus Einpackpapier wickeln. Nach der Information, dass es
»noch immer Lebensmittel-, Kartoffel- und Kohlenkarten in der Zone gibt«, zeigen
verschiedene Einstellungen leere Regale mit Schildern wie z. B. »Margarine, Zu-
cker, Kise, Ol ausverkauft« oder »Kiise donnerstags«.'*! Als ironischer Kontrapunkt
ist die Uberfrachtung mit staatlicher Propaganda in den Geschiften dazwischenge-
schnitten, auf der z. B. zu lesen ist: »Wir wollen unsere Verkaufskultur verbessern
und die Hygiene und Sauberkeit erh6hen«. Auf Preisschildern und Verpackungen
entdeckt der Kommentar: »Vorne Pflaumenmus — und hinten: Vorwiérts zum Aufbau
des Sozialismus«, »Und auf Einwickelpapier: Das deutsche Volk fordert den Frie-

131 Die Lebensmittelmarken verschwanden in der DDR erst 1958 mit einem Volkskammerbeschluss
vom 28. Mai zur Abschaffung der Rationierung und Einfiihrung einheitlicher Preise fiir alle
Lebensmittel.
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densvertrag und die Einheit Deutschlands«.'*? Was in der Retrospektive wie Realsa-
tire anmutet, zitiert Sowjetzone ohne Zensur trotz spottischer Untertone als beklem-
mende Beweise fiir die ideologische Durchdringung samtlicher Lebensbereiche. Am
Beispiel der behandelten Sequenz iiber die Situation der Geschifte in Wittenberge
lisst sich eine zentrale persuasive Strategie des Films veranschaulichen. Uber das
Vorfiihren des Mangels und der impliziten Kritik hinaus sollen politische Hinter-
griinde beleuchtet und der ideologische Kontext erhellt werden. So erklirt der Film,
dass die Sozialisierung den privaten Grof3- und Einzelhandel »abgewiirgt« habe und
darum die Bevolkerung in den HO-Léden einkaufen miisse. Dabei vermittelt Sowjez-
zone ohne Zensur den Eindruck, dass die Geschifte der HO das Stadtbild erdriickend
dominieren. Der Kommentar erklért die Funktion der staatlichen Geschifte der Han-
delsorganisation damit, den Staatshaushalt mitfinanzieren zu miissen. Aus diesem
Grund seien die Preise so hoch — im Bild belegt durch eine Tafel Schokolade fiir acht
Mark. Zu dieser anschaulichen Visualisierung liefern die ménnlichen Kommentar-
Autorititen Datenmaterial wie beispielsweise, dass 1952 die HO-Einnahmen mit
vier Milliarden Mark das Dreifache des gesamten Lohnsteuerautkommens betrugen,
oder dass die »so genannten volkseigenen Betriebe« allein tiber 40% des gesamten
Produktionsvolumens besitzen und 50% aller Arbeitnehmer beschiftigen.'*?

Der stalinistische Propagandastaat: »Ingenieure der Seele«

Dem Mangel an Waren in der DDR stellt der Film @hnlich wie Zwei Stdidte ein >Uber-
angebot< an propagandistischen Plakaten, Banderolen und Schildern gegeniiber. Die
Sichtagitation scheint allgegenwirtig den 6ffentlichen Raum zu bestimmen — ob im
Dorf, am Stadteingang oder in der Innenstadt. Inhaltlich zielen die im Film zitierten
Parolen in zwei Richtungen: Erstens die bereits erwdhnten DDR-intern orientierten
Aufbau-Schlagworte und zweitens aggressiv nach aufien, d. h. gegen die Bundesre-
publik gerichtete Tiraden wie z. B.: »Jeder ehrliche Deutsche fordert Kampf gegen
die entmenschte Biirgerkriegspolizei Adenauers«. Ton und Bild insistieren auf dem
Inhalt der Plakate, der durch Nahaufnahme oder Abschwenken der Schrift hervorge-
hoben wird und zusitzlich von den drei Off-Kommentatoren im Wechselspiel laut
vorgelesen wird, was die Priasenz der Parolen verdoppelt und den Eindruck von de-
ren Ubiquitit verstirkt. Das gleiche Verfahren der Verdoppelung verwendet Sowjet-
zone ohne Zensur auch fiir Zitate eingeblendeter Zeitungsschlagzeilen wie: »Ade-
nauer verkiindet sein Kriegsprogramm« (ND) oder »Gemeinsam gegen die westdeut-
schen Militaristen« (Sdchsische Zeitung). Die >Deutsche an einen Tisch<-Kampagne

132 Unter dem Titel »Politische Sichtagitation — nicht Transparentitis« Kritisierte Neues Deutschland
(11.9.1956) das »Uberhandnehmen von Losungen und Schlagworten«. Vgl. Vorsteher 1996, S. 15.

133 Die staatliche Handelsorganisation (HO) war 1948 als ein zweites Vertriebssystem gegriindet wor-
den, in dem sonst rationierte oder nicht erhéltliche Waren frei verkauft wurden. Vor allem anfangs
waren die Preise iiberteuert und lagen weit iiber den Kartenpreisen.
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wird nur erwihnt, indem der Kommentar »gesamtdeutsche Gespriche« als sich an
westdeutsche DDR-Besucher richtende politische Schulung definiert. Marx- und
Stalinbiisten im Bild zeigen, wes Geistes Kind diese Initiativen sind.

Deutsch-russische Straenschilder in lateinischer und kyrillischer Schrift, auf
der Tonspur von russischer Musik begleitet, sind ein weiteres Beispiel der ideologi-
schen Okkupation des 6ffentlichen Raumes in der DDR. Die so visuell belegte >So-
wjetisierung< wird an spiterer Stelle wieder aufgegriffen: Zu Bildern einer weihevoll
inszenierten Kranzniederlegung auf einem sowjetischen Soldatenfriedhof konstatiert
die Kommentatorin, dass auffallend fiir die deutsch-sowjetische Freundschaft Propa-
ganda betrieben werde. Im Kontrast dazu steht die folgende Sequenz, die zu getrage-
ner Musik verfallene Kreuze auf einer Wiese als einen Friedhof deutscher Soldaten
und Heimatvertriebener préasentiert. Um diesen zu erhalten, sei kein Geld da, womit
der DDR neben der Ubernahme der befremdlichen russischen Kultur die Vernach-
lassigung der eigenen vorgeworfen wird.

Stalin, der seine Agitatoren als »Ingenieure der Seele« bezeichnete, wird als Re-
ferenz des Propaganda-Systems genannt.!** Um die Seele der Bevélkerung zu ero-
bern, beschrinke sich das DDR-System nicht auf Sichtagitation und Propaganda in
den Medien. Sowjetzone ohne Zensur zeigt eine ideologische Schulung im Witten-
bergener Rathaus. Zum Spott der Kommentatorin driickt die verhéltnisméaBig alte Be-
legschaft der Stadtverwaltung die Schulbank, unterrichtet von einer zwanzigjahrigen
Schulungsleiterin. Auch FdJ und GST (Gesellschaft fiir Sport und Technik) werden
erwihnt, um deren Rolle in der vormilitdrischen Erziehung anzuprangern. Auffallend
wenig Raum nehmen Umziige oder dhnliche Veranstaltungen ein. Diese sowohl fiir
die Selbst- als auch die Fremddarstellung kommunistischer Staaten so charakteristi-
schen Bilder tauchen nur als Zwischenschnitt auf. Die Darstellung der DDR-Propa-
ganda in Sowjetzone ohne Zensur erfolgt dhnlich wie in Zwei Stddte: Beide Filme er-
wecken den Eindruck allgegenwirtiger Indoktrination und versuchen die Parolen ins
Lécherliche zu ziehen oder als substanzlos vorzufiihren. Der entscheidende Unter-
schied zwischen bundesdeutschen Feind- und DDR-Selbstbildern besteht in der Ins-
zenierung der Sichtagitation. Westliche Produktionen zeigen deren Elemente zu-
meist isoliert und ohne Menschen, sodass der Eindruck entsteht, die Propaganda wiir-
de vom Leben und von der Bevolkerung abgekoppelt sein. Dahingegen prisentieren
DDR-Filme wie Der Weg nach oben die Sichtagitation immer im Kontext gesell-
schaftlicher Veranstaltungen mit Menschenmassen. Plakate und Spruchbinder wer-
den als feste Bestandteile von Umziigen und Paraden von jubelnden Demonstranten
getragen, womit deren Inhalt als Ausdruck des Volkswillens inszeniert wird.

134 Stalin sah im Schriftsteller »den Ingenieur der menschlichen Seele«. Walter Janka: Schwierigkeiten
mit der Wahrheit. Reinbeck bei Hamburg 1989, S. 9. Kommentierung der Formulierung in LTI von
Victor Klemperer: Notizbuch eines Philologen. Leipzig 1968, S. 193. Vgl. Christian Bergmann:
Totalitarismus und Sprache. In: APuZ, B 38/99, S. 18-24, hier S. 21f.
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Neben der Rolle als 6ffentliche Machtdemonstration wird der staatlichen Propa-
ganda auch eine repressive Funktion zugeschrieben, wie die Darstellung der Situati-
on auf dem Land belegt. Die Aufnahme einer Tafel der Gemeinde Fertlitz, auf der
der Stand der Ablieferungen landwirtschaftlicher Produkte eingetragen wird, zeigt,
dass diese neben der Rubrik »die besten Ablieferer« auch eine fiir die schlechtesten
vorsieht. Der Kommentar insistiert darauf, dass »schlechte Ablieferer« angeprangert
werden, bevor er den Text auf einem Schild der folgenden Einstellung vorliest: »Die
Deutsche Demokratische Republik ist das Fundament der gliicklichen und gesicher-
ten Entwicklung unserer werktitigen Bauern zu einem Leben in Frieden und Wohl-
stand!« /Schnitt/ Auf einem Scheunentor ist die handschriftliche Denunziation zu le-
sen: »Die Biuerin Ida Theiss gibt sich keine Miihe.« Vermittels dieser ironischen
Montage prallen Theorie und Praxis aufeinander, mit dem impliziten Verweis auf die
denunziatorische Praxis im >Dritten Reich<. Auch die Schilderung der Kollektivie-
rung, der der Film gro3e Aufmerksamkeit widmet, verweist indirekt auf die Zeit vor
1945 als historische Referenz: Wiederholt werden verlassene und verfallene Gehofte
sowie zu spit geerntetes Getreide als Folgen der Bauernflucht gezeigt.!>> Die tristen
Aufnahmen erinnern an Kriegsbilder und der Kommentar schildert die Kollektivie-
rung als »Kriegszug« gegen einen ganzen Berufsstand. Sowjetzone ohne Zensur de-
monstriert in diesem Kontext Unterdriickung und Mangel als par excellence aus der
Ideologie resultierendes Geschwisterpaar.

Neben den negativen Auswirkungen staatlicher Willkiir fithrt Sowjetzone ohne
Zensur den Machtapparat wiederholt mit Bildern von Ausweiskontrollen konkret
vor. Bereits am Filmanfang werden Passanten gezeigt, die nach solchen Kontrollen
von Volkspolizisten abgefiihrt werden. Wie der Autor betont, entstanden diese Bil-
der mit versteckter Kamera. Ahnlich den amerikanischen Truppeniibungsplitzen in
Der Weg nach oben liegt der Wert dieser heimlich gedrehten Bilder eher im Verspre-
chen, Verbotenes zu zeigen als im Gezeigten selber. Die unscharf-verwackelten Auf-
nahmen der Polizeikontrollen fungieren als Metonymie fiir den Uberwachungsstaat,
deren Wirkung durch den Montageeffekt des iiber den Film verteilten Zeigens dhn-
licher Szenen gesteigert wird. Das System wird dabei als so méchtig beschrieben,
dass der Bevolkerung nur passiver Widerstand wie Kirchgang bleibe, was dem Film
einen resignativen Grundton verleiht.!*

Landrat: »18 Millionen Bewohner der Zone konnen nicht alle als Martyrer auftreten.«
Frau: » Aber dass alle mitmachen miissen?«

Autor: »Geht auf die Dauer verdammt an die Nerven. [...] Sehen Sie die Kirchen,
die sind immer voll und die Rundfunksendungen aus dem Westen werden trotz Ver-

135 Aufgrund der Bauernflucht lagen 1952 ca. 750.000 Hektar brach, was 13% der Anbauflidche entsprach.
136 Die fatalistische Haltung erklirt sich vor dem Hintergrund der Erfahrung des gescheiterten Auf-
stands am 17. Juni 1953, der im Film jedoch keine Erwéihnung findet.
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bot auch gehort. Wichtig ist eben, dass zwischen uns und denen da driiben kein Gras
wichst wie hier an der Grenze .«

Den Appell des Autors illustrieren Landschaftsbilder, die im Hintergrund Zaun und
Grenzstreifen erahnen lassen. Neben den melancholischen Schlussbildern ist dem
Grenzregime nur eine relativ kurze Sequenz gewidmet. Zu Bildern von patrouillie-
renden Soldaten auf einem Feld, das der Kommentar als Grenze an der Oder bei
Schnakenburg vorstellt, erfolgt die Erkldrung des Autors, dass dies der zehn Meter
breite Todesstreifen sei. Die folgende Einstellung zeigt Volkspolizisten bei der Kon-
trolle eines Frachtkahns in Anwesenheit russischer Soldaten, die laut Autor die Ta-
tigkeit der DDR-Sicherheitsorgane beaufsichtigen. Damit benennt der Film den fiir
die Situation in Deutschland letzten Endes Verantwortlichen: die Sowjetunion, ohne
auf die Griinde fiir deren Anwesenheit einzugehen.

Implizites Selbstbild, abstraktes Feindbild, klares Fremdbild

Die Uberlegenheit des eigenen Systems scheint so evident, dass es nicht der >Sow-
jetzone« explizit als positives Gegenmodell gegeniiber gestellt werden muss, wie
dies in Zwei Stddte oder unter umgekehrten Vorzeichen in Der Weg nach oben der
Fall ist. Das Selbstbild des >Wirtschaftswunderlandes< kommt im Film nur zwischen
den Zeilen zum Ausdruck, wenn beispielsweise die Bilder von Menschenschlangen
vor ostdeutschen Geschiften mit dem mitleidigen Kommentar belegt werden: »Kann
man sich gar nicht mehr vorstellen.

Unter dem Blickwinkel westdeutschen Selbstverstidndnisses ist das traditionelle
Frauenbild im Film aufschlussreich, das nicht zuletzt in der Rolle der kommentieren-
den Frau als naiv fragendes und leicht beeindruckbares >sDummchen< neben den
ménnlichen Autorititen seinen Niederschlag gefunden hat. Konservative Moralbe-
griffe der Adenauer-Ara scheinen z. B. in der erstaunten Frage der Betrachterin
durch, ob bei der SchieBausbildung Jungen und Médchen immer zusammen seien,
wobei der Schock iiber gemischte Gruppen grofer ist als iiber den militaristischen
Hintergrund.'*” Die propagierte Frauenrolle in der DDR nimmt der Film als Bedro-
hung war und arbeitet damit der SED-Propaganda zu: Der DDR zu attestieren, die
Gleichberechtigung konsequent durchzusetzen — wenn auch am Beispiel von milit4-
rischer Ausbildung und Ménnerberufen bei gleichzeitigem Vorwurf, den Schutz der
Frau nur auf dem Papier zu gewihrleisten —, heifit auch die ostdeutsche Gleichheits-
rhetorik fiir bare Miinze zu nehmen und um des Feindbildes willen deren propagan-
distisches Selbstbild zu kolportieren, wogegen der Film eigentlich antritt.

137 Zur Verkniipfung von Weiblichkeit mit westlicher Demokratie im Kontext der Teilung vgl. Schwarz
2002, S. 3811t.
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So prizise wie die Schilderung der Zustinde in der DDR und ihre Stigmatisie-
rung dieser sind, so unverbindlich bleibt die Analyse. Der floskelhafte Schlussappell
der zukiinftigen DDR-Besucherin: »Vielleicht miissen wir tiberhaupt einmal alle et-
was mehr nachdenken«, bringt dies anschaulich zum Ausdruck. Sowjetzone ohne
Zensur begniigt sich dhnlich wie Zwei Stddte weitestgehend mit einer Zustandsschil-
derung, ohne personalisierte Feindbilder aufzubauen. Ostdeutsche Politiker werden
nicht genannt und tauchen hochstens auf Fotos in Schaufensterscheiben auf. Konkre-
te Kritik trifft Partei-Funktiondre auf Grund ihrer Privilegien, deren Delegitimation
hingegen erfolgt als Teil des Systems bzw. der Ideologie. Im Zentrum steht somit das
Sowjetsystem als Feindbild und eine Konstruktion der DDR als politischer Spielball
der UdSSR, dem weder Handlungsmacht noch Substanz zugeschrieben wird. Die
Bewohner der >Zone« bleiben dhnlich gesichtslos und fremd, wie die Menschen in
Zwei Stddte oder die Westdeutschen in Der Weg nach oben. Im aufklérerischen Auf-
trag des Films ebenso wie in seinem Zeigegestus kommt die Fremdheit des Gezeig-
ten fiir das westdeutsche Publikum zum Ausdruck. Die Reaktionen der Kommenta-
torin wie z. B. ihr mitleidiges Erstaunen und ihre Unkenntnisse in weiten Teilen be-
legen dies. Sie reprisentiert als Durchschnittsbiirgerin die Westdeutschen, fiir die die
DDR trotz familidrer Bindungen bereits in weite Ferne gertickt ist.

Der Schlussappell, »zwischen uns und denen da driiben kein Gras« wachsen zu
lassen, enthiillt schon in der Wortwahl die Spaltung zwischen »uns« und »denen da
driiben«. Der abschlieende Kommentar des Landrates: »Ich meine, dass wir uns un-
serer Werte bewusst sein sollten, die unser Leben hier lebenswert machenx, zielt in
die gleiche Richtung. Die rdumliche Spaltung von >hier< und >dort< geht einher mit
der in >wir< und >ihr<, zum Feindbild Kommunismus gesellt sich das Fremdbild der
Ostdeutschen als Leerstelle. Sowjetzone ohne Zensur hebt alles DDR-Spezifische als
sowjetisch hervor, ohne auf Verbindendes oder Gemeinsames einzugehen. Dement-
sprechend ist auch jeglicher historischer Diskurs abwesend, in dem Griinde fiir die
Teilung zu finden wiren. Der Krieg taucht nur als in der DDR noch nicht wieder auf-
gebaute Wohnungen oder zu pflegende Kriegsgriber auf. Erstaunlich ist die vollige
Abwesenheit gesamtdeutscher Zukunftsperspektiven oder Hoffnungen — ob utopi-
scher oder auch nur rein taktischer Natur. Deutlicher als in den letzten Einstellungen
des Films, die verlassen daliegende, scheinbar ins Nichts fiihrende Bahngleise zei-
gen, konnte die Aussichtslosigkeit nicht zum Ausdruck kommen. Sowjetzone ohne
Zensur hat die Westintegration vollzogen.
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2. Definitive Blockintegration (1955 — 1961)

»Der erste englische Satz, den Pommerer lernt: Ami go home.
Mein erster englischer Satz: Have you chewing-gum?
Aus solchen Unterschieden werden noch 35 Jahre spater Riistungsetats gemacht.«'

Die Souverénitidt von DDR und Bundesrepublik — unter alliierten Vorbehaltsrechten
—im Jahr 1955 sowie deren definitive Blockintegration mit Beitritt zum Warschauer
Pakt respektive zur NATO besiegelte de facto die Teilung in zwei deutsche Staaten,
rhetorisch aber blieb die >deutsche Frage« auf beiden Seiten des Eisernen Vorhangs
offen. Praktisch beschrinkte sich die Deutschlandpolitik Bonns auf strikte Nichta-
nerkennung und Abgrenzung unter dem Primat des Alleinvertretungsanspruchs
(Hallstein-Doktrin), wihrend die operative Politik Ost-Berlins auf die Erlangung der
volkerrechtlichen Anerkennung der DDR zielte. Die Riickkehr der letzten Soldaten
aus sowjetischer Kriegsgefangenschaft in die Bundesrepublik zehn Jahre nach der
Kapitulation fiel zusammen mit dem Aufbau einer neuen Armee. Heftige Proteste
16ste die 1957 von Verteidigungsminister Strauf3 geforderte Ausriistung der Bundes-
wehr mit Atomwaffen aus. Unter Instrumentalisierung der >Kampf dem Atomtod<-
Bewegung sowie der deutschen Frage versuchte die SED auf die westdeutsche Poli-
tik einzuwirken. Zudem nahm die DDR nach dem politisch im Grunde iiberfliissigen
KPD-Verbot 1956 in der Bundesrepublik die Funktion einer kommunistischen Op-
position ein.

Kontinuierliches Wachstum, Vollbeschéftigung, Preisstabilitit und auflenwirt-
schaftliches Gleichgewicht nidhrten den Mythos vom »Wirtschaftswunder<. Die DDR
forderte die bundesdeutsche Prosperitéit ungewollt durch die kontinuierliche Flucht-
bewegung nach Westen, die der Wirtschaft qualifizierte Arbeitskréfte zur Verfligung
stellte. Die DDR-Fixierung auf den iiberlegenen kapitalistischen Konkurrenten ver-
deutlichte Ulbrichts Rede auf dem V. SED-Parteitag im Juli 1958, in der er die sozi-
alistische Wirtschaft so zu entwickeln versprach, dass der Pro-Kopf-Verbrauch der
werktitigen Bevolkerung in der DDR den der Gesamtbevolkerung in Westdeutsch-
land einholen und iibertreffen werde. Positive Wirtschaftsdaten Ende der Fiinfziger-
jahre gaben zu diesem Optimismus Anlass, auch die Fliichtlingszahlen waren riick-
laufig, schnellten aber 1960 infolge der Kollektivierung der Landwirtschaft erneut in
die Hohe. Mit der Aufkiindigung des Vier-Michte-Status von Berlin durch
Chruschtschow im November 1958, dessen Konzept einer entmilitarisierten >freien
Stadt« die Aufgabe des Einflusses der Westméchte bedeutet hitte, begann eine per-

1 Schneider 1995, S.112.
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manente Berlin-Krise, die erst der Mauerbau 1961 mit der Zementierung des Status
quo beendete.

Der Kalte Krieg, in dem von nun an auch deutsche Soldaten einander gegeniiber
standen, wurde in den Medien hei3 ausgetragen. Mit der Zunahme von Dokumentar-
filmen tiber den jeweils anderen Teil erweist sich eine Zuordnung nach themati-
schen, diskursiven und produktionstechnischen Kriterien als notwendig, wobei zahl-
reiche Uberschneidungen bestehen. Diese zweite Phase zeichnet sich durch eine
»>Standardisierung« der Argumentations- und Reprisentationsmuster aus, die auf den
Griindungsmythen der beiden deutschen Staaten (Wirtschaftswunder, Antifaschis-
mus) aufbauen. Gleichzeitig sind erste Anzeichen zu erkennen, neue Wege der Dar-
stellung zu gehen, wozu der sich entwickelnde TV-Journalismus beitrug.

Am Anfang des Kapitels werden Filme behandelt, die indirekt auf den ideologi-
schen Konkurrenten eingehen: Einerseits wird der >Andere im Eigenenc< vorgefiihrt
wie in DEFA-Streifen iiber westliche Spione und Saboteure. West-Berlin als >Agen-
tenzentrale< bzw. >Bollwerk der Freiheit< war der zentrale Zankapfel, den die Bun-
desrepublik andererseits als das >Eigene im Anderen< mit positiver Selbstdarstellung
verteidigte (2.1). Dem DEFA-GroBiprojekt Du und mancher Kamerad ist als zentra-
lem Beitrag sowohl fiir das DDR-Selbstbild als auch fiir die dokumentarfilmische
Auseinandersetzung mit der Bundesrepublik ein eigener Abschnitt gewidmet (2.2).
Die offizielle DDR-Interpretation der Bundesrepublik vermittelten Auftragsproduk-
tionen des Bundesministeriums fiir gesamtdeutsche Fragen (BMG), die vor allem die
Militarisierung der ostdeutschen Gesellschaft anprangerten (2.3). >Enthiillungsfil-
me« der DEFA flankierten die SED-Kampagnen gegen westdeutsche Politiker und
Militérs unter dem programmatischen Reihentitel Archive sagen aus (2.4). Deren In-
strumentalisierung der Zeitgeschichte wurde im Westen mit wenigen Ausnahmen
nicht direkt »gekontert<: Der historische Diskurs fiihrte dort zu einer Flucht in die
Vergangenheit wie im Mitteldeutschen Tagebuch (2.5). Ein offensives Aquivalent zu
den DDR-Attacken waren auf bundesdeutscher Seite »Zonengrenz-Filme«, die den
Totalitarismusvorwurf durch die Konstruktion der DDR als Straflager transportier-
ten (2.6).

2.1 Zankapfel Berlin

Der besonderen Situation Berlins vor dem Mauerbau als Drehscheibe zwischen Ost
und West hat Billy Wilder mit seiner Komodie One, two, three (1961) ein satirisches
Denkmal gesetzt — eine Sicht, die im deutschen Film (noch) nicht méglich war. Je
nach Perspektive war der Westteil eine >Insel der Freiheit< oder ein >Krebsge-
schwiir<. West-Berlin, das sich selbst als >Frontstadt< verstand, war als Schaufenster
der Bundesrepublik der lebendige Beweis der Magnet-Theorie. Auf Grund der geo-
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grafischen Lage im Herz der DDR war es sowohl »Briickenkopf« als auch > Achilles-
ferse< des Westens im Kalten Krieg: Entsprechend heftig war die DDR-Polemik ge-
gen West-Berlin als >Zentrale der Schieber und Agentenc, iiber dessen offene Grenze
jéhrlich hunderttausende der DDR den Riicken kehrten; entsprechend positiv waren
die West-Berliner/-deutschen Selbstbilder. In bundesdeutschen Selbstdarstellungen
generell stehen 6konomischer Aufschwung und Freiheit im Mittelpunkt, wobei die
DDR bzw. damals noch >Zonex« trotz offizieller Einheitsrhetorik kaum erwéhnt wird.
Umgekehrt thematisieren die DDR-Selbstdarstellungen immer wieder, zumindest
als Seitenhieb, die soziale und politische Situation in der Bundesrepublik und in
West-Berlin mit seinen Fliichtlingslagern.

2.1.1 DEFA: Bilder aus der BRD als Seitenhieb und >Sabogenten-Filme«

Zahlreiche zur Jahrzehntmitte entstandene DEFA-Produktionen, in denen der eigene
Aufbau im Mittelpunkt steht, wenden sich dem anderen Teil Deutschlands am Rande
zu und verdeutlichen dessen permanente Prisenz als >Negativfolie<. Damals und heu-
te (Walter Marten, 1955, 15 Min.) fiihrt das neue Stalinstadt mit seinen AKtivititen
als Beispiel des friedlichen Aufbaus vor. Diesem stellt der Film die westdeutsche
>Atomriistung« gegeniiber, die in der Bundesrepublik auf breiten Widerstand stof3e,
was der Film mit kompiliertem Wochenschau-Material von Demonstrationen gegen
die >Remilitarisierung« belegt. Fiir die Grundlagen einer eben solchen auf eigenem
Boden wirbt Wir tragen die Gewehre (Karl-Heinz Bohm, 1955, 13 Min.), indem die
Ausbildung eines jungen Polizisten vorgestellt wird. Als Auftrag der Kasernierten
Volkspolizei (KVP) an der innerdeutschen Grenze beschreibt der Film den Kampf ge-
gen westliche Agenten, aber die eigentliche Hauptaufgabe der Grenztruppen, die Ver-
hinderung von >Republikflucht<, bleibt Tabu. Das Verhiltnis zur westdeutschen
Grenzbevolkerung zeichnet der Film als gutnachbarlich. Auch Wir tragen die Geweh-
re prangert die westliche Aufriistung mit kompiliertem Material an, das Aufnahmen
von Protesten in der Bundesrepublik enthlt.> Auf West-Wochenschauen greift eben-
falls Frei ward der Bauer in unserem Land (Heinz Fischer, 1955, 32 Min.) zuriick. In
Abgrenzung von der Bundesrepublik feiert der Film mit einem Riickblick tiber das
Erreichte die Bodenreform. Der Jugend wendet sich Studenten von heute (Heinz Fi-
scher, 1955, 20 Min.) zu, eine Reportage iiber die Universitét Leipzig, die mit gele-
gentlichen Seitenhieben gegen die Hochschulsituation in der Bundesrepublik polemi-
siert. Beziiglich der Représentation des anderen Teils im direkten Vergleich hat sich
aufseiten der DEFA nicht viel getan: Diskurs und Représentationsmodi entsprechen
ebenso wie die Bildinhalte etablierten Mustern. Vor allem die Verwendung von kom-
piliertem, oft beliebigem Wochenschaumaterial bewirkt einen Déja-vu-Effekt.

2 Opgenoorth 1984, S.267.
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Der einzige Dokumentarfilm des Jahres 1955, der die >westliche Kultur< zum
Hauptgegenstand hat, spielt bezeichnenderweise in der DDR: Attentat auf unsere
Kinder (Kurt Stanke, 15 Min.) prangert die so genannte >Schmutz- und Schundlite-
ratur< an, die vor allem iiber West-Berlin in die DDR gelange. Dabei handelt es sich
um amerikanische Comics sowie bundesdeutsche Landserhefte und Glamour-Re-
vuen, die fiir die Verrohung der Jugend verantwortlich gemacht werden.® Als Be-
weisfithrung, wie DDR-Kinder auf Abwege gelangen, konstruiert die Montage eine
Kausalkette von der Sprechblase zur Zeitungsschlagzeile: Das Bild zeigt Gewaltdar-
stellungen in einem Comic, dem ein harter Schnitt die Uberschrift aus dem Neuen
Deutschland iiber eine Mordtat Jugendlicher gegeniiber stellt. Geméa$l der Nachah-
mungsthese etabliert der Film eine direkte Ursache-Wirkung-Relation zwischen me-
dialer und realer Welt, worin auch das naive Medienverstindnis der Verantwortli-
chen durchscheint. Die bewahrpddagogische Polemik ist ein festes Motiv im Reper-
toire antiwestlicher Kulturkritik wie in Der Weg nach oben, in der mangelndes Ver-
stindnis der Bediirfnisse Jugendlicher gepaart sind mit Uberfremdungsphobien
kleinbiirgerlicher Ressentiments.*

1955 wurden in der DDR Jugendschutzverordnungen erlassen, die >Einfliisse
der imperialistischen Ideologie< abwehren sollten. Aber die Siindenbock-Funktion
des antiwestlich-kulturkritischen Diskurses von Gefahr fiir unsere Kinder war nicht
nur eine einfache, systemkonforme Erklédrung fiir die Verweigerungshaltung von Ju-
gendlichen, denen Jazz- und Beat-Musik niher waren als FDJ-Liederabende, son-
dern diente dariiber hinaus als Deutungsschema, warum diese sich von Agenten zu
feindlichen Aktionen gegen die DDR anwerben lieen. Anhand dieses Musters er-
lauterte bereits Zwei Wege der Jugend (Kollektiv des AZ, 1954), wie Jugendliche in
die Finge feindlicher Agenten geraten konnten. Zur Verfiihrung durch >Schmutz-
und Schundliteratur< gesellen sich als weitere Motive amerikanische > Verbrecherfil-
me«< sowie der >Hetzsender< RIAS. Sitz der »Agentenzentralen< ist West-Berlin, das
der Film als Tummelplatz der Spione und Hort der Unkultur beschreibt. Visuell be-
legt Zwei Wege der Jugend seine Thesen mit Aufnahmen aus Prozessen gegen Ju-
gendliche, die ohne Originalton vom Kommentarsprecher zusammengefasst werden,
was sich in den folgenden Filmen jedoch dndern sollte.

Die Angst vor imperialistischen >Diversionsmafinahmenc hatte Anfang der Fiinfzi-
gerjahre u. a. zur Beschuldigung der USA gefiihrt, Kartoffel-Kéfer iiber osteuropii-
schen Lindern abzuwerfen, um die Versorgung der Bevolkerung zu sabotieren.’ War
dies eine der absurden Bliiten des Kalten Krieges, so war der Vorwurf der Agententi-

3 Vgl. »10 Jahre Dokumentarfilme. Ein Querschnitt«, in: Deutsche Filmkunst, H.10/1959. Abdruck
in: Kersten 1963, Bd.II, S.115-117.

4 Vgl. Dickfeldt 1979, S.134.

5  »USA werfen Kartoffelkifer ab«, Der Augenzeuge Nr.25/50/3.
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tigkeit und Einflussnahme mit dem Ziel der Beseitigung des kommunistischen Re-
gimes nicht unbegriindet. Nach Beginn des Korea-Krieges unterstiitzte der CIA ver-
stiarkt Widerstandsorganisationen in kommunistischen Landern und so genannte >co-
vert activities< in der DDR waren nicht nur SED-Propaganda.® Auf Grund der geo-
grafischen Lage war West-Berlin Mitte der Fiinfzigerjahre zum Drehkreuz der Nach-
richtendienste aller Herren Linder geworden.

Im DEFA-Spielfilm stellte Der Fall Dr. Wagner (Harald Mannl, 1954) den End-
punkt einer Reihe von Filmen mit Sabotage- und Agententhematik dar, von der Be-
volkerung ironisch »Sabogenten-Filme« genannt.” Nun iibernahm der Dokumentar-
film die Auseinandersetzung mit den > Agenten- und Sabotagezentralen< auf dem Ge-
biet der DDR, die von West-Berlin aus agierten, wie Feinde des Friedens (Helmut
Schneider, 1954, 13 Min.) anprangert. Eine der Aktivititen bestand in der Versen-
dung von »Hetzschriften und Sabotageanweisungen« via Ballons vornehmlich von
West-Berlin aus, was laut Kommentar von Gefahr aus der Luft (Bruno Kleberg/Wal-
ter Marten, 8 Min.) Menschenleben gefihrde und groRe Sachschiden verursache.®
Die >Sabogenten-Filme< hatten als Instrumente des Kalten Krieges eine innenpoliti-
sche wie innerdeutsche Funktion. Nach innen warben sie fiir die eigenen Sicherheits-
organe und sollten gleichzeitig die Bevolkerung gegen die inkriminierten Organisa-
tionen aufbringen bzw. deren Sympathisanten verunsichern. Aus der Konstruktion
eines dufleren Feindes, der im Innern agiert, resultiert die Forderung unabléssiger
Wachsamkeit nach innen und Wehrhaftigkeit nach auflen als Rechtfertigung staatli-
cher Kontrolle und Repression. In der westdeutschen Offentlichkeit sollten Organi-
sationen, die sich als » Apperate des Kalten Krieges« aktiv an diesem beteiligten und
Aufkldrung tiber sowie Kampf gegen das >SED-Unrechtsregime« auf ihre Fahne ge-
schrieben hatten, in Verruf gebracht werden.’ Deren wichtigste Vertreter waren die
Ost-Biiros der Parteien, vornehmlich das der SPD, der >Untersuchungsausschuss
freiheitlicher Juristen< (Uf]), die »Vereinigung politischer Ostfliichtlinge< und die
>Kampfgruppe gegen Unmenschlichkeit< (KgU). Gegen deren Mitarbeiter, die ver-
deckt in Ostdeutschland arbeiteten, gingen der SSD und die DDR-Justizorgane ver-
schérft vor. Nach zahlreichen Enthiillungen und Verhaftungen kam es ab 1952 zu ei-
ner Reihe von Prozessen, die mit schweren Strafen fiir die Betroffenen endeten und

6 Der im Auftrag von HICOG 1950 erstellte Carroll-Speier Report hatte neben wirtschaftlichen Maf3-
nahmen gegen die DDR den Aufbau einer Widerstandsbewegung empfohlen, deren Programm bis
zu Sabotage und Entfiihrungen gehen sollte. Ostermann 1996, S.118. Vgl. Merz 1987, S.157f.

7 Miickenberger 1997, S.58.

8  Propagandaballoneinfliige wurden seit 1951 regelméfig vom Ost-Biiro der SPD und anderen Orga-
nisationen unternommen. Von etwa zehn »Ballonbasen« schickte das Ost-Biiro monatlich hunderte,
gelegentlich auch tausende Kilogramm Papier iiber die Grenze. Buschfort 1991, S.106. Nach dem
Mauerbau iibernahmen PSK-Kompanien (Psychologische Kriegsfiihrung) der Bundeswehr die Auf-
gabe, die generalstabsmiBig geplant bis 1972 durchgefiihrt wurde. Schindelbeck 1996, S.216.

9  Vgl. Nolte, S.358ff.
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propagandistisch in den DDR-Medien ausgeschlachtet wurden. Dazu zihlen Filme
wie 521 von Walter Marten (1955, 13 Min.), dessen Titel der Zahl von 521 wegen
Agententitigkeit Verurteilter entlehnt ist.!® Es handelt sich um einen Bericht iiber
Prozesse gegen angebliche und tatséichliche Mitglieder westlicher Organisationen.
Einer der aktivsten und aggressivsten unter ihnen, der >Kampfgruppe gegen Un-
menschlichkeit<, deren Widerstand vor Gewalt nicht zuriickschreckte, widmete die
DEFA unter leichter Abwandlung des Namens einen Film.!!

KgU — Kampfgruppe der Unmenschlichkeit (1955)

KgU — Kampfgruppe der Unmenschlichkeit (Joachim Hadaschik, 21 Min.) wirft der
in West-Berlin residierenden Organisation Sabotageakte in der DDR vor sowie die
Planung von Verbrechen wie die Vergiftung von Lebensmitteln. Den narrativen und
diskursiven Rahmen des Films schafft ein Stasi-Offizier, der durch eine Ausstellung
des Sekretariats fiir Staatssicherheit fiihrt, die Beweismittel fiir organisierte Agen-
tentétigkeit auf dem Gebiet der DDR zeigt. Diese Ausstellung stand bereits im Zen-
trum des Films Feindeswerkzeuge (Kurt Stanke, 1954, 13 Min.) und wie dieser pri-
sentiert auch KgU Ausschnitte aus dem Prozess des Obersten Gerichts der DDR ge-
gen den angeblichen KgU-Agenten Johann Burianek.

Wihrend die meisten der zitierten >Agenten-Filme< mit kompiliertem Material
arbeiten, das bereits in der Wochenschau Der Augenzeuge zu sehen war, wurden fiir
KgU Szenen neu gedreht und z. T. in Spielhandlung (nach)gestellt. Die hervorste-
chendste Sequenz ist die versuchte Sprengung einer Eisenbahnbriicke, in der die
Autoren grobste Klischees des Agentenfilm-Genres und Stilmittel des Film noir
verwenden: Dunkle Gestalten fliichten in die Finsternis, nachdem die Polizei auf
diese aufmerksam geworden ist. Es fallen Schiisse. In letzter Sekunde gelingt es
darauf den Ordnungshiitern, den Sprengsatz zu entschérfen. Die folgenden Einstel-
lungen zeigen ahnungslose Zugreisende, vornehmlich Frauen und Kinder, wozu der
Kommentar emport die Zuschauer in direkter Adressierung darauf hinweist, dass
unter den Insassen auch sie hitten sein konnen. Um neben diesen emotionalisieren-
den Spielszenen den dokumentarischen Anspruch zu untermauern, arbeitet der Film
vermehrt mit Originalton. Neben den Erkldrungen des Stasi-Offiziers, der qua Amt
die Funktion staatlicher Autoritét ausiibt und Geheim- und Herrschaftswissen re-

10 Opgenoorth 1984, S.264.

11 Die KgU wurde wihrend der Berlin-Blockade als Nachrichtendienst gegriindet, der vom CIC, dann
vom CIA finanziert wurde. Die Aufgabe bestand im Sammeln von Informationen, Aufkldrung,
Hilfe fiir Verfolgte und Fliichtlinge sowie die Schaffung einer Widerstandsbewegung mit dem Ziel
der >nationalen Befreiung<. Zunichst folgte die KgU dem Konzept des gewaltfreien Widerstands
und operierte mit Unterstiitzung staatlicher Stellen. Im Sommer 1951 ging sie zu Sabotageaktionen
tiber und geriet ab 1952 aufgrund von Kritik im Westen und geheimdienstlicher Gegenschldge der
DDR in die Defensive. Bis zur Auflosung 1959 arbeitete die KgU gegen den erklirten politischen
Willen Bonns. Vgl. Merz 1987.
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prasentiert, werden die Zeugenaussagen verhafteter oder >konvertierter< KgU-
Agenten im O-Ton présentiert. Das anschaulichste Beispiel stellt der Bericht des
ehemaligen KgU-Mitglieds Ruprecht Wagner iiber eine von der KgU initiierte
Briefaktion an US-AuBlenminister Dulles dar. In seine Erzéhlung sind Bilder aus
Fox Tonender Wochenschau geschnitten, die er als falsch enthiillt, wobei die West-
medien in dem Fall selbst Opfer politischer Manipulation sind. Daneben greift der
Film westdeutsche Medienprodukte auch affirmativ als Beleg der eigenen Thesen
auf: Mehrere Einstellungen présentieren kritische Zeitungsartikel der >biirgerlichen
Presse« tiber die KgU, deren Titel: »Wie lange noch sollen Jugendliche geopfert
werden«, »Wo bleibt der Staatsanwalt« und »Desperados des Kalten Krieges« Was-
ser auf die Miihlen der DDR-Polemik sind.?

Von ihren Medienprodukten abgesehen ist die Bundesrepublik im Film abwe-
send. KgU subsumiert diese unter >imperialistische Michte<, deren Geheimdienst-
zentralen ihren Sitz in West-Berlin haben, wie der Stasi-Offizier vor einer Landkarte
ausfiihrt. Als dokumentarisches Beglaubigungsmaterial zeigt der Film Aufnahmen
vom Sitz der KgU in West-Berlin (seit 1. August 1949 in der Ernst-Ring-Strafe 2-4
im Bezirk Zehlendorf), was Schilder mit dem StraBennamen belegen. Visuell aussa-
gekriftiger sind die Bilder aus einem iiberfiillten Notaufnahmelager, in dessen
Schlafsaal, einer grolen Halle, sich Matratze an Matratze in bedriickender Enge
reiht. Die bekiimmert guckenden Menschen, die laut Kommentar das Paradies zu fin-
den wihnten, werden als »gestrandete Existenzen« gebrandmarkt, unter denen »die
imperialistischen Geheimdienste und Verbrecherzentralen« neue Agenten rekrutie-
ren. Wihrend der Kommentar die Fliichtlinge als unsozial abstempelt, signalisieren
die Bilder wirtschaftliche Not im Westen als Grund fiir ein Engagement gegen die
DDR. Soziookonomische Erkldarung und ideologische Abgrenzung werden so ge-
koppelt und reflektieren anschaulich die Herrschaftspraxis, unerbittlich jede Oppo-
sition auszugrenzen und die Griinde fiir eine solche auBen zu suchen, da im Innern
nicht sein kann, was nicht sein darf.

Der Topos des gar nicht so >goldenen Westens< wird am Ende des Films mit Bil-
dern vom Kurfiirstendamm noch einmal aufgegriffen, kommentiert mit: »Das glit-
zernde Schaufenster West-Berlins ist die Tarnung fiir Verbrechen gegen die
Menschlichkeit.« Da KuDamm und Gedéchtniskirche &hnlich wie Dresden in Zwei
Stddte im Regen gefilmt wurden, wirken diese wenig attraktiv. Das rhetorische
Muster des >schonen Scheins vor trister Realitét< steht hier im Gegensatz zur visu-
ellen Strategie, die mittels unattraktiver Bilder direkt und ohne rhetorische Volten
eine triste Wirklichkeit der Gegenseite vorfiihrt. Der Bild-Ton-Widerspruch ver-
meidet so die dysfunktionale Wirkung wie z. B. in Der Weg nach oben, iiber die

12 Im Sommer 1955 war die KgU ins Kreuzfeuer der Kritik der westdeutschen Presse geraten. Vgl.
Merz 1987, S.204ft.
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Darstellung des verruchten Pflasters bei aller moralischen Emporung auch Faszina-
tion zu wecken.

Agenten im Schatten einer Partei (1957): Ost-Blro der SPD

Einem &@hnlichen Muster wie der Film tiber die KgU folgt Agenten im Schatten einer
Partei (1957, 16 Min.), der sich mit dem Ostbiiro der SPD besc:h'eiftigt.13 Autor Joa-
chim Hadaschik stellt in diesem Film die konspirativ titige SPD-Organisation mit
der KgU und den laut Kommentar iiber 80 Geheimdienstorganisationen, die in West-
Berlin ihr Unwesen trieben, gleich. Wihrend der Vorwurf der Sabotage nur behaup-
tet wird, belegen die Aussagen eines Angeklagten (Martin Bitterlich) vor Gericht,
dass im Auftrag des Ost-Biiros Industrie- und Militdrspionage betrieben werden. Als
Autoritit tritt auch hier mit dem schon leicht angegrauten Oberst Bormann ein Ver-
treter des Staatssicherheitsdienstes auf, der iiber Ziele und Methoden der Agenten
aufklart. Thm bleibt der Schlusskommentar vorbehalten, in dem er droht, »Spionen
und Marodeuren« des Ost-Biiros auch weiterhin das Handwerk zu legen und sich ei-
nig weil} »mit den ehrlichen Mitgliedern der SPD, die den Missbrauch des Namens
ihrer Partei auf das Schirfste verurteilen und im Interesse des politischen Kampfes
der Arbeiterklasse und im Interesse der Wiedervereinigung Deutschlands entschie-
den die Liquidierung der Agentenzentrale Ost-Biiro der SPD fordern.«'*

Die Enthiillungs-Strategie, die KgU-Kampfgruppe der Unmenschlichkeit mit
dem Vorfiihren des Sitzes der >Agentenzentrale«< in Ansétzen entwickelt, baut Agen-
ten im Schatten einer Partei zu einem tragenden persuasiven Element aus. Die An-
gabe der genauen Adresse durch den Kommentar — z. B.: »In Berlin-Dahlem, in der
Specht-Strafle 17, befindet sich die so genannte Basis« — wird mit Bildern von Héu-
sern und den entsprechenden Strafenschildern in GroBaufnahme illustriert. Auf die
Aufnahme des Gebédudes werden nacheinander durch Mehrfachbelichtung die Kopfe
der Leiter eingeblendet, wozu der Kommentarsprecher ihre Namen und Funktionen

13 1946 auf Initiative Kurt Schumachers gegriindet, bestand die Aufgabe des Ost-Biiros der SPD
zunéchst in der Betreuung von Fliichtlingen. Nach der Zwangsvereinigung zur SED ging es darum,
Kontakte zu halten, Nachrichten aus der DDR zu sammeln und Informationsmaterial in diese zu
transportieren. Das Ost-Biiro entwickelte sich im Kalten Krieg zu einer Organisation mit Geheim-
dienstcharakter, arbeitete aber nicht wie die KgU im Auftrag eines alliierten Dienstes. Es hielt den
Anspruch der SPD aufrecht, eine gesamtdeutsche Partei zu sein und war als Referat direkt dem Par-
teivorstand unterstellt. Wie die Ost-Biiros der anderen Parteien auch, finanzierte es seine Arbeit
zum Grofteil mit Mitteln des BMG. 1958 begann der Bedeutungsverlust, das Biiro in Bonn wurde
1971 aufgelost, in Berlin arbeitete es bis 1981 unter dem Namen >Biiro fiir innerdeutsche Beziehun-
gen< weiter. Vgl. Buschfort 1991; Buschfort 1992.

14 Die z.T. hysterische Reaktionen zustindiger DDR-Organe deuten auf Erfolge in der Durchdrin-
gung der DDR mit SPD-Material und -Gedankengut hin. »Freilich war diese Tétigkeit mit Tausen-
den von Opfern verbunden, und die Frage mufi offenbleiben, ob sich das Martyrium vieler
Sozialdemokraten [...] gelohnt hat.« Buschfort 1991, S.125.

104



nennt. Im selben Stil werden noch ein Gebiude am Hohenzollerndamm, ein Haus in
Tempelhof und das so genannte »Depot« in Berlin-Zehlendorf mit den Verantwort-
lichen prisentiert.’® In der Nihe von Letzterem gelang es sogar, die Verschickung
von Flugblittern mittels Ballons mit dem Teleobjektiv einer versteckten Kamera zu
beobachten, was KgU nur anhand von Fotos zeigen konnte. Der visuelle Ertrag ist
gering und die Bilder der >»Spionagezentralen< im Griinen wirken trotz spannungsge-
ladener Hintergrundmusik eher friedlich. Thre eigentliche Wirkung entfalten die Bil-
der als konkrete Drohgeste, wobei dem zugeschriebenen Status dokumentarischer
Bilder als Wirklichkeitsreprdsentanten eine zentrale Rolle zukommt. Das heimlich
aufgenommene Bild — dessen Entstehung der Film anders als Sowjetzone ohne Zen-
sur nicht erklart — verweist tiber die dekuvrierende Sachkenntniss hinaus auf Prasenz
und Wirken im Machtbereich des Gegners. Ihre aulerfilmische Fortsetzung fand die
Drohgebiérde in Form von Verschleppungen, die keiner der Streifen thematisiert.
Dieses triste Kapitel in der Geschichte des Kalten Krieges traf Deutsche aus beiden
Teilen, mit unterschiedlichen Folgen: So wurde der DEFA-Regisseur Andrew
Thorndike im April 1953 nach West-Berlin gelockt und dort wegen Spionagever-
dacht verhaftet, nach knapp drei Monaten aber wieder aus Mangel an Beweisen ent-
lassen.'® Der Leiter des KgU-Labors Wolfgang Kaiser hingegen wurde nach Ost-
Berlin entfiihrt und im folgenden Prozess vom Obersten Gericht der DDR zum Tode
verurteilt.!”

Protokoll Westberlin (1959): Hort der Schieber und Unkultur

Das Chruschtschow-Ultimatum im Herbst 1958, das die Westméchte zum Abzug ih-
rer Truppen aufforderte und fiir Berlin den Status einer entmilitarisierten Stadt vor-
sah, hatte die Intensivierung der gegen West-Berlin gerichteten Propaganda zur Fol-
ge. Protokoll Westberlin (Helmut Schneider, 1959, 16 Min.) ist ein Appell zur An-
nahme der sowjetischen Vorschldge. Der Film fiihrt ausgehend vom Potsdamer Ab-
kommen das offiziose >Protokoll« der Nachkriegsgeschichte West-Berlins anhand
von kompilierten, zum groften Teil bekannten Aufnahmen aus Wochenschauen und
DEFA-Filmen, die der Voice-over-Kommentar erklért. Der unter dem aussagekréf-
tigen Arbeitstitel »Krebsgeschwiir Westberlin« hergestellte Film ist ein Resiimee al-
ler Feindbilder des Kalten Kriegs, das die Motive der anti-westlichen Agentenrheto-
rik durchdekliniert: von Prozessen gegen Spione und »Diversantenc, iiber Flugblatt-
Ballons, Sabotageaktionen, >Schmutz- und Schundliteratur<, die Verwahrlosung der
Jugend bis hin zum Kulturverfall. Die Bilder eines >Fresswettbewerbs< wurden be-
reits in Der Weg nach oben verwendet und die Szene aus einem westdeutschen Not-
aufnahmelager ist in gleicher Schnittfolge aus KgU iibernommen. Angereichert ist

15 Zu Ortlichkeiten und Mitarbeitern: Buschfort 1992, S 27f.
16 Heimann 1996, S .49.
17  Merz 1987, S.168. Zu weiteren Fillen vgl.: Der Spiegel, Nr.24/1953, S.13f.; Nolte 1985, S.350f.
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der Film um die Polemik gegen westdeutsche Politiker mit Willy Brandt in der
Schusslinie, dem der Vorwurf gemacht wird, sich an »Spionageminister Ernst Lem-
mer« und den amerikanischen Aufenminister Dulles verkauft zu haben. Den »lan-
desverriterischen« westdeutschen Politikern setzt Protokoll Westberlin die Bevolke-
rung entgegen, in deren Interesse die Verstindigung und Zusammenarbeit mit der
DDR liege. Dabei enthilt sich der Film expliziter Selbstbilder mit Ausnahme einer
moglichen Lebensmittel- und Energieversorgung West-Berlins aus dem Umland.
Die dazu eingesetzten grafischen Elemente sind das einzig Innovative des Films. Die
Ebene der konkreten Politik bleibt auch hier ausgeblendet, stattdessen werden altbe-
kannte Klischees mit tagespolitisch aktualisierten Forderungen kombiniert.

Die anti-westlichen Stereotype des Kultur-Verfalls, die bereits in Der Weg nach
oben kanonisiert wurden, bemiiht auch der Film Kennziffer 391 (Heinz Fischer,
1959), indem die Montage ein besonders morbides Bild des West-Berliner Bar-Mi-
lieus schafft.'® Auch Interview mit Berlin (Max J aap, 1959, 71 Min.) steht in der Tra-
dition dieses Berlin-Bildes, unterscheidet sich jedoch durch seine atmosphirische
Dichte von den anderen Filmen. Der Westteil der Stadt ist ausnahmsweise »nicht nur
durch die iiblichen Verweise auf amerikanische >Unkultur< skizziert. Dem neu er-
richteten Hansa- Viertel im Bezirk Tiergarten ldsst der Film trotz seiner Parteilichkeit
Gerechtigkeit widerfahren. Die Zuschauer genossen sicherlich die Aufnahmen vom
Konzert Bill Hailys im Sportpalast entgegen der intendierten Botschaft, wenn etwa
der Cellist der Begleitcombo rittlings sein Instrument traktiert und schlie8lich darauf
liegen bleibt.«'°

Das DDR-Fernsehen institutionalisierte die gegen West-Berlin gerichtete Pole-
mik in seiner aktuell-politischen Sendereihe Tele-BZ (ab 29.11.59): »Die Intention
der Sendereihe bestand darin, die westlichen Stadtteile als von kriminellen Elemen-
ten, Revanchisten und Blutrichtern, SS-Schergen und Profiteuren beherrscht darzu-
stellen. [...] In groBer Zahl und lockerer Form wurden den Zuschauern so genannte
>Sumpfbliiten< vorgefiihrt.«*

2.1.2 Westdeutsche >Berlin-Filme:

Die Bundesrepublik setzte den Sabogenten-Filmen der DEFA keine thematisch dqui-
valente Antwort entgegen, konterte aber die Vorwiirfe gegen West-Berlin mit Fil-
men tiber und aus Berlin, deren hohe Zahl bereits die Relevanz in der dokumentar-
filmischen Auseinandersetzung belegt.?! Die Intention der westdeutschen >Berlin-
Filme«ist in erster Linie Selbstvergewisserung: Betonung der Verbundenheit mit der
westlichen Welt und Hervorhebung des Status quo zielen auf Existenzsicherung der

18 Vgl. Heimann 1996, S.71.
19 Heimann 1996, S.82. Vgl. Heimann 2000 b, S.94f.
20 Heil 1967, S.108.
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weltpolitisch fragilen demokratischen Exklave 22 Mit der Konsolidierungstendenz in
der DDR - die Fliichtlingszahlen erreichten 1959 den niedrigsten Stand seit der
Staatsgriindung — und der wachsenden Prosperitit in der Bundesrepublik ver-
schwand das Thema >Fliichtlinge< aus westdeutschen Dokumentarfilmen, das bis
Mitte der Fiinfzigerjahre auch zu ungeschonten Selbstbildern Anlass gegeben hatte.

Im Zentrum standen Wiederaufbau und wiedererlangtes Selbstbewusstsein, wo-
bei die Auseinandersetzung mit der DDR bzw. dem 6stlichen Teil der Stadt zumeist
in Randbemerkungen erfolgte. Titel wie Man trifft sich wieder in Berlin (Gerhard
Kliih, 1955, 14 Min.) oder Verliebt in Berlin (Ernst Giinter Paris, 1955, 12 Min.) ver-
weisen auf den lokalpatriotischen Inhalt. Vordergriindig handelt es sich um Hom-
magen an Berlin aus West-Berliner Perspektive, die den Scharm der Stadt und die
Aufbauleistung loben. Indem sie West-Berliner Selbstverstindnis, Identitdt und vor
allem Selbsterhaltungswillen demonstrieren, sind es zugleich Zeugnisse der Abgren-
zung der unabhéngigen >Insel im Meer des Kommunismusx.

Wir sahen Berlin (1955) — d.h. wir sahen West-Berlin

Wir sahen Berlin (Servas Giesen, 1955, 24 Min.) beleuchtet die Situation der geteil-
ten Stadt aus Bonner Perspektive, was im Gros der westdeutschen Produktion eine
interessante Ausnahme darstellt. Der Film gibt vor, Bilder einer Klassenfahrt von
Bonner Gymnasiasten nach Berlin zu zeigen. Scheinen die Bilder auch nicht von ei-
nem professionellen Kameramann gedreht worden zu sein, so ist deren Qualitéit deut-
lich besser als die Amateuraufnahmen in Sowjetzone ohne Zensur.Im Wechselspiel
kommentieren ein politisch Interessierter, ein >Unpolitischer< und ein Berliner die
Stadt im Voice-over-Verfahren, womit drei unterschiedliche Perspektiven erdffnet
werden: erstens Berlin als politisches Symbol, zweitens Berlin als Zentrum der Kul-
tur und Unterhaltung sowie drittens Berliner Lebensalltag. Zentrales Motiv ist der
Wiederaufbau, wobei die Autoren auch im Westteil der Stadt noch Triimmer finden,
worauf sonst die SBZ/DDR das Monopol hatte — zumindest gemaf Filmen wie Zwei
Stadte und Sowjetzone ohne Zensur. Neben der positiven Darstellung West-Berlins
kommt eine gewisse Distanz zum Ausdruck, die charakteristisch fiir das Verhéltnis
zwischen der Politik an Rhein und Spree war.2® So prisentiert Wir sahen Berlin den
Aufbau als Zuschussleistung des Marshall-Plans und des Bundes. Den Berlinern si-

21 So weit der Kartei des DRA-Frankfurt zu entnehmen ist, wurde erst 1960 mit der WDR-Produktion
Agenten in Deutschland (Hendrik van Bergh, 25.3.60, 48 Min.) ein Film ausgestrahlt, der nach
Unterlagen des Bundesamtes fiir Verfassungsschutz iiber die Arbeit Ostlicher Spionagedienste,
unter anderem auf der Leipziger Messe, berichtet.

22 Die Bezeichnung >Berlin-Filme« bezieht sich in der vorliegenden Untersuchung ausschlieBlich auf
Dokumentarfilme tiber Berlin. In der Literatur wird der Begriff auch fiir gegenwartsbezogene
DEFA-Spielfilme verwendet, die in der Tauwetter-Phase (Sommer 1956 bis Ende 1957) entstanden
und in realistischer Filmsprache Alltagsprobleme thematisierten. Vgl. Heimann 1994, S 28 51f.

23 Vgl. Baring 1983, S.173f.
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gnalisiert der Film ihre Abhingigkeit und fordert zwischen den Zeilen eine gewisse
Dankbarkeit oder zumindest die Anerkennung des politischen Fithrungsanspruchs
von Bonn. In Richtung Westdeutsche geht die Botschaft von Berlin als Symbol der
Freiheit, das aufrecht zu erhalten politisches und nicht zuletzt finanzielles Engage-
ment erfordert.

Der Ostteil der Stadt ist nur in Form der Grenze prisent. Diese scheint im Um-
land am Wannsee zwar idyllisch, doch der Kommentar betont, dass bei deren Nicht-
beachtung geschossen wird. Im Zentrum Berlins vermitteln DDR-Grenzpolizisten
und Wachttiirme ein bedrohliches Bild vom anderen Teil. Die Auseinandersetzung
mit der DDR bzw. dem Kommunismus erfolgt vor allem auf visueller Ebene. Dabei
ist die Darstellung typisch fiir einen antitotalitaristischen Zugriff, indem die Opfer
von Nationalsozialismus und Stalinismus mittels Montage in eine Reihe gestellt wer-
den: Laut Kommentar zeigen die Berliner Gedenkstétten symbolhaft »die dunkle
Tragik gemordeten Freiheitswillens«. Im Bild ist dazu eine Inschrift zu sehen: »Den
Opfern der Hitlerdiktatur« /Schnitt/ ein Gedenkstein gemahnt »Den Opfern des Sta-
linismus«.

Wir sahen Berlin zeigt exemplarisch den Symbolwert Berlins als >Stadt der Frei-
heit< in Abgrenzung zur DDR. Der Titel des Films ist zu iibersetzen mit: >Wir sahen
West-Berlin und warfen aus der Ferne einen Blick auf Ost-Berlin<. Den Ostteil kon-
struiert der Film als Terra incognita, an deren Grenzen die Wichter eines diktatori-
schen Systems jeden Kontakt verhindern — ein Kontakt, der, wenn auch nicht offizi-
ell mit der Filmkamera, im Berlin der Fiinfzigerjahre noch moglich gewesen wire.

Loblieder auf West-Berlin und >Berlin-Aktion«

Die dokumentarfilmische Praxis der bundesdeutschen West-Berlin-Darstellung ziel-
te zundchst auf Selbstvergewisserung vor dem Hintergrund einer ungewissen Zu-
kunft. Die West-Berliner Identitdt wird z. T. auf der Geschichte Berlins aufgebaut.
Der im Auftrag der Landesbildstelle produzierte Film Berlin, Schicksal einer Stadt
(Wolfgang Kiepenheuer, 1956, 24 Min.) zeichnet die Geschichte der ehemaligen
Reichshauptstadt von 1833-1956 nach. Aller historischen Fahrnisse und der jiingsten
Katastrophe zum Trotz haben die Stadt und deren Bewohner ihre Eigenheit mit
Scharm und Schnauze bewahrt, wie auch der Film Dem Berliner ins Gesicht gesehen
(Norbert Mai, 1957, 10 Min.) verdeutlicht. Charakteristisch ist der Titel Berlin — die
Stadt, die jeder liebt (Karl Anton, 1959, 35 Min.), der aus Berliner Perspektive die
ganze Stadt meint, allerdings unter den ideologischen Pramissen der Westsektoren.
Gleiches gilt fiir Eine Stadt ist optimistisch (Rudi Flatow, 1957, 10 Min.), dessen Ti-
tel die intendierte Botschaft auf den Punkt bringt. Begrenztes Wochenende (Hans
Georg Thiemt, 1958, 10 Min.) zeigt ein Wochenende im Berliner Westsektor und ist
einer der wenigen Filme, der die >Begrenzung< zum Thema wihlt.>*
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Die Sonderrolle Berlins, auch und gerade im Dokumentarfilm, zeigt die Pradi-
katisierung von Berlin — Hauptstadt Deutschlands (Bodo Menck, 1958, 15 Min.),
der wie so viele andere den wirtschaftlichen Aufstieg der Stadt nach dem Krieg fei-
ert. Mit drei gegen zwei Stimmen sprach der FBW-Ausschuss dem Film das Préadikat
»wertvoll« zu, allerdings nicht ohne »Bedenken« zu vermerken: Als Auftragsfilm
des Bundesministeriums fiir wirtschaftlichen Besitz des Bundes stelle dieser einen
Rechenschaftsbericht iiber die erfolgreiche Verwendung der ERP- und der Bundes-
mittel fiir den Wiederaufbau der Stadt dar. Fiir den »Sonderfall« Berlin erschien es
der Ausschussmehrheit gerechtfertigt, die »positiven Seiten dieser Hilfe mit einem
optimistischen Grundton« in den Vordergrund zu stellen. Die Minderheit war der
Meinung, »dass ein sachlicher Bericht auch die Schwierigkeiten hitte darstellen sol-
len«, da so der falsche Eindruck einer glinzenden wirtschaftlichen Lage entstiinde.
Ausschlaggebend fiir das Pradikat war die filmische Gestaltung, dank derer »der op-
timistische Grundton nicht den unangenehmen Charakter einer schonférbenden Pro-
paganda annimmt«. So sei Berlin — Hauptstadt Deutschlands »dazu geeignet, dem
deutschen Publikum eine — und zwar eine erfreuliche Seite des heutigen Berlins in
einer eindrucksvollen Weise vorzustellen«.?> Aus heutiger Perspektive erfihrt man
trotz Werbefilmcharakter auch einiges tiber die Problemlage der Stadt, beispielswei-
se der ungewissen Zukunft jedes dritten Berliners.2®

Im Diskurs tiber den anderen Teil Deutschlands und Berlin dominierten wirt-
schaftliche Argumente, die moralisch aufgeladen wurden. Die Symbolfunktion der
Stadt als >Insel im roten Meer< kommt vor allem in Filmen iiber die politische Lage
zum Ausdruck mit metaphorisch eindeutigen Titeln wie z. B. Insel der Freiheit (E.
Alexander, 1958, 14 Min.), Brennpunkt Berlin (Nicolas Hayer, 1959, 18 Min.),
Freie Wirtschaft, freie Menschen (1959, 16 Min.). Diese sind zugleich Antworten
auf die Attacken aus Ost-Berlin gegen die Stadt der >Schieber und Spione«<. Inwie-
weit diese Filme der Sache einen Dienst erwiesen, wurde zumindest von der FBW
bezweifelt: Wiesbaden verweigert den drei genannten einstimmig (5:0) ein Pradikat.
Uber Insel der Freiheit urteilte der Bewertungsausschuss: »Der Text unterstreicht
die Zerfahrenheit des Bildteils: Er steckt voller Phrasen, Plattheiten und Widersprii-
che, ein Eindruck, der sich durch die leicht pathetische Sprechweise des Kommenta-
tors noch verstirkt. Der Kommentar behauptet Vorgiinge und Tatsachen, ohne dass
diese mit der entsprechenden Beweiskraft auch im Bild erschienen. Das bloe Abfo-
tografieren von Grenziibergiingen oder Warnungstafeln allein vermag das bedrohli-
che und schmerzliche Faktum der Teilung Berlins nicht mit dem nétigen Nachdruck
kundzutun. Gerade bei diesen Bildfolgen ergeht sich der Text in schwulstigen Wen-

24  Die angefiihrten Filme erhielten von der FBW das Pridikat »wertvoll«. HHStAW, Abt. 548, Prii-
fungsnr. 3329, 3504, 3985, 4164 [alle ohne Bewertungsbogen].

25 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 4925.

26 Heimann 2000 b, S.93.
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dungen und schiefen Formulierungen, etwa wenn es heif3t >Seit Jahren zerreiflt eine
bose, schicksalstriachtige Grenze die Stadt< oder an einer anderen Stelle >Die unseli-
ge Grenze springt jeden an. [...] Dieses fotografische Potpourri ist auler Stande, ein
wirkliches und umfassendes Bild vom geistigen, wirtschaftlichen und kulturellen
Status dieser Stadt zu vermitteln, ganz abgesehen davon, dass es nicht gelingt, die
>Insel der Freiheit< in ihrer immensen politischen Bedeutung in der erwiinschten
Weise zu beglaubigen .«*’

Die Kritik des Bewertungsausschusses verdeutlicht, dass die westdeutschen Do-
kumentaristen ihren ostdeutschen Kollegen im Kalten Krieg in nicht viel nachstan-
den. Freie Wirtschaft, freie Menschen wurde mit der Begriindung abgelehnt, dass der
Film »ein wichtiges Thema leider nach dem iiblichen Propagandaklischee angefasst«
habe. Schon in der Einleitung falle »die Bemiihung von Damenstriimpfen zur De-
monstrierung der freien Wirtschaft (= freie Menschen) unangenehm auf.«?® Die Ab-
lehnung eines Films wie Zwischen Bonn und Berlin (Gero Priemel, 1958, 24 Min.)
erfolgte ebenso einstimmig mit dem Hinweis, dass es sich um Fremdenverkehrswer-
bung handele, die zudem vom bundesrepublikanischen Teil Deutschlands »lediglich
die polierte Schauseite biete, hinter der die eigentliche Wirklichkeit, die ja nicht zu-
letzt in der Tatsache der Zweiteilung unseres Vaterlandes beruht, unbeschworen
bleibt. Ein Film aber, der es nicht versteht, in diesem Sinne ein genaues und faires
Bild Deutschlands zu vermitteln, hat keinen Anspruch auf ein Pradikat.«*

Im Kontext der internationalen Krisen-Situation, die das Chruschtschow-Ultimatum
provoziert hatte, blieb die Forderung der FBW nach einem >genauen und fairen Bild
Deutschlands<, das sich beschonigender Selbstbilder enthielt, schwer einzulosen.
Auf die bis zum Mauerbau anhaltende permanente Berlin-Krise reagierte die Bun-
desregierung 1959 mit einer grof angelegten >Berlin-Kampagne<. Im Zuge dieser
Kampagne entstanden im Auftrag des Bundespresseamtes eine Reihe von Filmen,
die weltweit zum Einsatz kamen. Auf einer scharf antikommunistischen Rhetorik
aufbauend présentierten diese die Position der Bundesregierung mit programmati-
schen Titeln wie Berlin — Stadt der Freiheit (A.W. Uhlig, 1959, 34 Min.) und Atten-
tat auf die Freiheit — Berliner Dokumente (1959, 18 Min.). Beide Filme setzen in der
Krisensituation des Jahres 1959 ein, um dann die Entwicklung im Riickblick nach-
zuzeichnen. Der historische Rekurs setzt bezeichnenderweise in Berlin — Stadt der
Freiheit mit dem Ende des Krieges ein und insistiert mit bekannten Archivbildern
auf den Etappen: Sektoreneinteilung, Potsdamer Konferenz, Luftbriicke, FU-Berlin,
17. Juni. Attentat auf die Freiheit beginnt seinen Riickblick im Jahr der Staatsgriin-
dungen 1949. Die historischen Stationen lauten auch hier Potsdamer Konferenz,

27 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 4552.
28 Ebd., Priifungsnr. 5529.
29 Ebd., Priifungsnr. 4701.
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Luftbriicke, 17. Juni, iiber die hinaus der Film mit der NVA-Griindung auf der Mili-
tarisierung der DDR insistiert und die Gefahr eines neuen Krieges beschwort. Dane-
ben wird die DDR durch Bilder der unbelebten Sektorengrenze représentiert, die Az-
tentat auf die Freiheit klischeehafte Aufnahmen vom geschiftigen Leben im West-
teil gegeniiberstellt. Handelte es sich bei der >Berlin-Aktion< des Bonner Bundes-
presseamtes im Groflen und Ganzen um »eine der erfolgreichsten westdeutschen PR-
Kampagnen im Kalten Krieg«, so erwiesen sich die Filme oft als zweischneidiges
Schwert.*® »Fast alle Berlin-Filme litten unter ihrem scharf antikommunistischen
Duktus, Rundfunk-Bénder oder >Artikeldienste< waren in derselben aggressiven
Tonart gestimmt. Und die wirkte — verglichen mit den eher harmlosen optischen
Missverstidndnissen — geradezu verhidngnisvoll. Mehrfach klagten die Regionalbe-
auftragten iiber >antisowjetische Holzhammerpropagandac<.«<*!

In diesem Kontext sind auch die »1. Mai-Filme< zu erwéhnen: Einem relativ ein-
fachen aber anschaulichen Konzept folgend stellen diese die 1. Mai-Feiern in Ost-
und West-Berlin gegeniiber. Dabei handelt es sich um die wenigen Ausnahmen im
umfangreichen Korpus von >Berlin-Filmen¢, die auf einem Vergleich mit direkter
Gegeniiberstellung basieren und Bilder aus dem Ostteil zeigen. Im Auftrag des Bun-
desministeriums fiir gesamtdeutsche Fragen hergestellt, werden die >1. Mai-Filmex«
im Folgenden im Kontext der BMG-Produktion behandelt.

Rundfahrt durch Ost-Berlin (1960, 28 Min.) von Wela-Film ist die einzige west-
deutsche Produktion, die sich ausschlieflich dem dstlichen Teil der Stadt zuwendet.
Der Film ist getragen vom antikommunistischen Diskurs und der Kommentar ver-
wendet ostentativ die westdeutsche Sprachregelung zur Bezeichnung der »so ge-
nannten DDR« und »Zonen-Regierung«. Aufhénger ist eine touristische Busrund-
fahrt, wihrend der die Erinnerungen eines Ehepaares an Plitze und Straen mit Ar-
chivbildern wieder belebt werden. Diesen stellt die Montage die triste Gegenwart mit
den nunmehr verwaisten Orten gegeniiber und bedient sich dhnlicher visueller Dar-
stellungsstrategien wie Zwei Stddte. Auch 15 Jahre nach Kriegsende entdeckt die
Kamera noch Triimmerfrauen am Werk, deren Aufnahmen mit getragener Musik un-
terlegt sind. Wenn reges Leben wie auf dem Alexanderplatz herrscht, so wird dieser
Eindruck durch dissonante Tone konterkariert und zusétzlich vom Kommentar als
Ausnahme relativiert. Die Eindriicke restimiert der Sprecher folgendermafien: »Ein
Stadtteil, der zu uns gehort, aber er wird von anderen Gesetzen regiert als die der
Menschenrechte und der Menschenwiirde .«

30 Buchwald 1992, S.24.
31 Ebd., S.26.
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2.2 DDR-Geschichtsbilder im >historischen Kompilationsfilm:«

Mitte der Fiinfzigerjahre hatte das Gros der Dokumentarfilme beiderseits der inner-
deutschen Grenze weniger hehre Themen als Menschenrechte und Menschenwiirde
zum Gegenstand. Der DEFA-Dokumentarist Andrew Thorndike notierte zum Leip-
ziger Festival 1956 die Feststellung eines westdeutschen Filmkritikers, dass die im
Wettbewerb gezeigten Filmen fast durchweg vor den »groflen zentralen Zeitereig-
nissen« ausgewichen wiren und stattdessen »ein Zuwenden zu Randfragen, ein
Hang zur Idylle, Letzteres besonders bei den westdeutschen Filmen« zu beobachten
war. Thorndike teilte nicht nur die Beobachtung, sondern fiigte hinzu, »dass auch
die entscheidenden Mingel in der kiinstlerischen Bewiltigung [...] viel Verwandtes
in Ost und West aufweisen: unzureichende ideelle Auseinandersetzung mit dem
Gegenstand der Darstellung und, als Folge davon eine unzulidngliche Gestaltung des
Ideengehalts, schematische Behandlung des Kommentartextes, Degradierung der
Musik zu einem funktionslosen Musik->Teppich< und schlieflich ein Nebeneinan-
derhergehen, keine organische Einheit zwischen den drei Komponenten: Bild, Spra-
che, Musik.«*?

Der Verfasser dieser harschen Kritik hatte gerade selbst einen Film fertig ge-
stellt, der aus der deutsch-deutschen MittelméaBigkeit hervorstach: In Zusammenar-
beit mit Karl-Eduard von Schnitzler hatte das Ehepaar Annelie und Andrew Thorn-
dike mit Du und mancher Kamerad (1956) einen Dokumentarfilm geschaffen, dem
in ideologischer, politischer und &sthetischer Hinsicht eine Schliisselrolle im DEFA-
Dokumentarfilm zukommt. Der Film setzte Maf3stdbe im Umgang mit Geschichte
bzw. deren Instrumentalisierung.*® Er begriindete die Tradition des »Archivfilms«**
oder auch »historisch-politischen Kompilationsfilms«*> mit stilbildendem Einfluss
auf die DEFA, insbesondere die Arbeiten von Karl Gass und Heynowski & Scheu-
mann. Du und mancher Kamerad diente auch europdischen Dokumentaristen als
Vorlage, wie z. B. Paul Rotha und Erwin Leiser. Letzterer schuf mit Den blodiga Ti-
den (Mein Kampf, 1960, 122 Min.) einen der westeuropdischen Referenzfilme zum
Thema Nationalsozialismus mit kompiliertem Filmmaterial aus dem »>Dritten Reich«
unter Verwendung der von den Thorndikes aufbereiteten Quellen.*®

32 »Der Kurzfilm ist beliebter, als man denkt«, in: Sonntag, 18.11.1956, zit. nach: Leipziger DOK
1997, S.120. Vgl. »Als Fliegenfinger verkaufen«, in: Der Spiegel, Nr.38/1954, S.31-33.

33 Vgl. Heimann 1997, 213f.

34  Herlinghaus 1969, S.30, S.53ff. Da » Archivfilm« Andrew Thorndike an die »schaubudenkapitalisti-
sche Vergangenheit des Films« erinnerte, schlug Herlinghaus die Bezeichnung »geschichtsphiloso-
phischer Film« vor. Herlinghaus 1982, S.107.

35 Riilicke-Weiler 1979, S.151ff.

36 Leiser 1996, S.26. Vgl. zur NS-Darstellung im Dokumentarfilm: Roth 1982, S.119ff.
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Kompilationsfilme bauen auf bereits existierendem Material — Film, Fotos,
schriftliche Dokumente — auf, dessen (Neu-)Ordnung nach dramaturgischen Ge-
sichtspunkten im Prozess der Montage dem Film die intendierte Botschaft verleiht.*’
Der Authentizitdts-Effekt ist auf Grund der Aura des >Vorgefundenenc, unabhéngig
vom Autor Entstandenen, besonders grofl, womit Geschichte selbstevident zur An-
schauung zu kommen scheint. Dem DEFA-Dokumentarismus war die Verwendung
von bereits existierendem Material und dessen Kompilation nicht fremd. Durch die
enge Verquickung von Wochenschau und Dokumentarfilm stellte dies in den An-
fangsjahren eine géingige Praxis dar. Die Aneignung von fremdem Material, vor al-
lem kapitalistischer Provenienz, war mangels eigener Aufnahmen ebenfalls gang
und gidbe. Wahrscheinlich war den Autoren von Du und mancher Kamerad auch die
OMGUS-Produktion Niirnberg und seine Lehren (Stuart Schulberg, 1948, 31 Min.)
bekannt. In dem Bericht iiber den Niirnberger Hauptkriegsverbrecher-Prozess wur-
den kalkuliert nicht-filmische Elemente wie personliche Notizen, Vertrige, maschi-
nenschriftliche Memoranden und Ahniches gezeigt, um dem Zuschauer direkte Ein-
sicht in die Unterlagen und Teilnahme am Prozess zu suggerieren.*® Auch hatte An-
drew Thorndike in Der Weg nach oben (1950) und in Wilhelm Pieck — das Leben un-
seres Prdsidenten (1952, 76 Min.) bereits Erfahrungen mit der Kompilation gesam-
melt.* Neu hingegen ist in Du und mancher Kamerad das an den ideologischen Pri-
missen marxistisch-leninistischen Geschichtsverstidndnisses orientierte Auswahl-
und Ordnungsmuster des Materials.*’ Daraus resultiert die konsequente Neuinterpre-
tation der Quellen. Diese erfolgt groBteils mit filmischen Mitteln und nicht mehr al-
lein verbal iiber den Kommentar, wie dies in den Filmen der amerikanischen Besat-
zungsbehorde und den eigenen Produktionen bis dahin der Fall war.

2.2.1  Du und mancher Kamerad (1956): >Poststalinistischer block-buster«

Bisher hatten die DEFA im Besonderen und die DDR-Medien im Allgemeinen es
nicht geschafft, parteioffizielle Geschichtsbilder der Bevolkerung ansprechend nahe
zu bringen und eigene Leitbilder zu vermitteln.*! Hinzu kam, dass westdeutsche Do-
kumentarfilme wie Beiderseits der Rollbahn (Glinther Jonas/Gert Stegmann, 1952,
102 Min.) und Bis fiinf Minuten nach zwolf (Richard von Schenk, 1953, 75 Min.) mit
historischen Filmaufnahmen ein naives bzw. verharmlosendes Bild des Nationalso-

37 Vgl. Leyda 1967, S.30.

38 Hahn 1997, S.173, 196f. Zu deutschen Kompilationsfilmen vor 1945 vgl. Kreimeier 1993, S.400.

39  Verwunderlich ist, dass die Thorndikes sich nicht auf die sowjetische Tradition beriefen. Vgl. Med-
wedew, 1964, S.738; romantisch iiberzeichnet: Leyda 1967, S.26, S.108ff.

40 Zur Kompilation als »kennzeichnendes Stilmittel« des DEFA-Dokumentarismus: Opgenoorth
1984,S.73.

41 Vgl. Heimann 1994, S.165ff.
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zialismus und der Wehrmacht transportierten, dem es eine eigene »antifaschistische<
Interpretation entgegenzusetzen galt.*> Vor dem Hintergrund der Verhandlungen
tiber die Pariser Vertrage und dem NATO-Beitritt der Bundesrepublik kam Du und
mancher Kamerad auch eine gesteigerte tagespolitische Bedeutung zu. Dementspre-
chend erfolgte die Entwicklung des Projekts in enger Abstimmung mit den politi-
schen Instanzen.

Bereits 1954 erteilte der Leiter der Hauptverwaltung Film, Anton Ackermann,
der DEFA den Auftrag, einen abendfiillenden Dokumentarfilm zu erarbeiten, fiir den
»Andrew Thorndike jede erforderliche Unterstiitzung zu erweisen« war.** Die Ent-
stehungsgeschichte des mit rund 900.000 DM bisher aufwindigsten DEFA-Doku-
mentarfilms liest sich auch heute noch wie ein Projekt der Superlative und ldsst des-
sen Stellenwert erkennen**: Mit Unterstiitzung von sechs wissenschaftlichen Institu-
ten und dem Museum fiir Deutsche Geschichte arbeiteten die Autoren mit einem 40-
kopfigen Team knapp zwei Jahre an Krieg oder Frieden, so der Arbeitstitel. — Der
definitive Titel ist einem Reim entlehnt, den der Film im Kontext des Ersten Welt-
krieges zitiert: »Heute noch auf stolzen Rossen, morgen durch die Brust geschossen,
Du und mancher Kamerad.« — Im Laufe der Recherchen wurden iiber eineinhalb
Millionen Meter Film gesichtet, von denen letztendlich knapp 3.000 Meter ausge-
wihlt wurden. Uber die Materialmengen verfiigten die Autoren, nachdem die
UdSSR Ende April 1954 umfangreiche Bestdnde von beschlagnahmten Filmen aus
dem >Dritten Reich« zuriickgegeben hatten und auch der vom sowjetischen Sovex-
port-Verleih verwaltete Filmfundus von der DDR {ibernommen worden war. Hinzu
kam abgeklammertes Filmmaterial aus den Archiven von Warschau, Moskau, Prag,
London, Rom und Paris.®

Du und mancher Kamerad entwirft einen groen Geschichtsbogen vom Kaiser-
reich iiber die Weimarer Republik und die NS-Diktatur, in deren Folge die DDR als
Ergebnis einer historisch-gesetzmifligen Entwicklung steht. Es handelt sich um die
erste Dokumentarfilmproduktion, »die das Geschichtsverstidndnis aus der Sicht der
SED nicht deklamatorisch, sondern in einer ausgefeilten Bild-Text-Argumentation
zu visualisieren versucht.«* Die Verantwortlichen und ihr Team wurden dafiir 1957
mit dem Nationalpreis II. Klasse belohnt. Riickblickend bescheinigte die DDR-Kri-
tik dem Film, »zu den groiten DEFA-Erfolgen innerhalb und auferhalb der Grenzen

42 Vgl. Heimann 2000 a, S 43.

43 Ackermann an Studiodirektor Klein, 29.3.1954, BA DR 1 MfK-HV Film: 4200.

44 Kalkulation vom 27.5.1955, BA RA 118 Vorl. Sign. Bii 695/Nr.34/9.

45 Heimann 1997, S.191f. In ihrer Beschreibung der Recherchearbeiten nennen die Thorndikes
6 Millionen Meter dokumentarischen Materials, das unsortiert in den DDR-Archiven vorlag. Nach
einer Grobsichtung blieben 1,5 Millonen Meter »publizistisch wertvolles Material iibrig«. Auf die-
ser Aussage resultieren unterschiedliche Angaben in der Literatur. Thorndike 1957, S.148.

46 Heimann 1997, S.187.

114



Bild 5: Das Filmplakat
entwarf der >Altmeister<
satirischer Fotomonta-
ge John Heartfield.
Abbildungsnachweis: BA-FA

UND
MANCHER
KAMERAD

ERICHTE AUf GEHEIMEN ARCHIVEN

BUCH: KARL"EDUARD VON SCHNITZLER-ANNELIE
UND ANDREW THORNDIKE GUNTER RUCKER
REGIE: ANNELIE UND ANDREW THORNDIKE
MUSIK: PAUL DESSAU

EIN DE FILM 1M VERLEIH JGREV FILM-VERTRIER

unserer Republik« zu zihlen.*” Westliche Kritiker waren und sind in ihrem Urteil
zwiespiltig. So konnte der DEFA-Spezialist Heinz Kersten nicht umhin, einen »stre-
ckenweise sehr eindrucksvolle[n] Film« zu konstatieren, auch wenn er ein »bewusst
tendenzios verzerrtes Geschichtsbild« vermittele.*> Thomas Heimann bescheinigte
dem Film einerseits »stalinistisches Geschichtsverstidndnis«, »platte Kapitalismusk-
ritik« in der Auseinandersetzung mit dem Holocaust und die Reproduktion von »Ste-
reotypen des Kalten Krieges«, aber auch iiber weite Strecken »aufriittelnde und er-
schreckende authentische Filmdokumente« zu zeigen.*

47  »Die revolutionidre Verdnderung der Welt war sein grofies Themax, in: ND, 30.8.1984.
48 Kersten 1963, Bd.I, S.180.
49 Heimann 1997, S.200.
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In der DDR sahen den Film in einem halben Jahr vier Millionen Zuschauer. Das war
auch der Tatsache zu verdanken, dass Du und mancher Kamerad als >Schwerpunkt-
film< im Zentrum einer breit angelegten Kampagne stand, die ihn mit organisierten
Besuchen der Schulen und Betriebe zum >poststalinistischen block-buster< machte.>
Auch international erregte Du und mancher Kamerad Aufmerksamkeit: Unter dem
Verleihtitel The German Story — in der Sowjetunion kam er unter Das darf sich nicht
wiederholen in die Kinos — wurde der Film in tiber 50 Lindern gezeigt und in acht
Sprachen iibersetzt.’! Im DDR-Fernsehen lief Du und mancher Kamerad bis 1960
mindestens einmal jihrlich’?; in der Bundesrepublik blieb er als >Sperrfilm< von
Leinwand und Bildschirm verbannt. Als die SPD eine bearbeitete Fassung des Films
zur Vorbereitung der Bundestagswahlen 1957 einsetzen wollte, lehnte der fiir die
Uberpriifung von Filmen aus den Staaten des Ostblocks zustindige Interministerielle
Ausschuss die Einfuhr ab.3? Im Kontext einer zunehmenden Sensibilisierung des Pu-
blikums fiir die Geschichte des Nationalsozialismus, die sich im Fernsehen mit der
Stabilisierung der Bundesrepublik Ende der Fiinfziger-/Anfang der Sechzigerjahre
abzeichnete>*, wurde die Zensur gerade dieses Films in der Presse bemerkt und unter
gegensitzlichen Vorzeichen beméngelt: Sei es, weil »es gleichwertige westliche Fil-
me zu diesem Thema nicht« gebe, und die brisanten Informationen nur »fiir politisch
Zuverlissige« wiren>; sei es, weil so die Moglichkeit versagt blieb, »das »andere
Deutschland« in seiner ganzen Andersartigkeit zu durchschauen«, denn »trotz all die-
ser Ungereimtheiten« konne man »das >volksrepublikanische< Geschichtsbild nicht
mit einer Handbewegung abtun; es ist bitter ernst gemeint.«>®

Dass es »>bitter ernst< gemeint war, verdeutlicht das Pathos, mit dem Du und
mancher Kamerad seine Vision des 20. Jahrhunderts vermittelt. »Blick dich um,
Mensch! das sagt oder besser schreit dieser bittere, ehrliche Film. [...] Auf der Lein-
wand sind nur Dokumente zu sehen. Vor dir stehen Tatsachen.«>’ Solche Reaktionen
intendiert die kompilatorische Methode von Du und mancher Kamerad. So kiindet
bereits ein Schrifttitel im Vorspann an: »Ein Tatsachenbericht« und verspricht: »Je-
de Aufnahme ist ein historisch nachpriifbares Dokument«. Dabei enthilt der Film

50 Auflistung der Mafinahmen in: BA DY 30/1V 2/2.026/87, pag. 18.

51 Miickenberger 2000, S 47.

52 Heimann 1997, S.187.

53 Der Interministerielle Ausschuss wurde auf Betreiben des BI im Januar 1953 ins Leben gerufen und
setzte sich aus wechselnden Vertretern verschiedener Ministerien zusammen. Die diirftige Rechts-
grundlage dieser Zensurinstanz waren zunichst devisenrechtliche Bestimmungen. Vgl. Buchloh
2002, S.218ff.

54 Vgl. Classen 1999, S.1541f.

55 Gerda Zorn: »Nur fiir politisch Zuverlédssige«, in: Die Andere Zeitung (Hamburg), 22.2.1962, Film-
mappe BA-FA Du und mancher Kamerad 3242.

56  Albert Wucher: »DEFA zeigt: >Deutsche Geschichte««, in: SZ,9.12.1960.

57 Medwedew 1964, S.734.
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zahlreiche nachinszenierte Szenen, von denen das Progress-Presseheft immerhin
drei erwihnt. Im Bemiihen, ein durchgiingiges Geschichtspanorama zu entwerfen,
hatten die Autoren wesentlich mehr nachgestellt sowie Ausschnitte aus den Spielfil-
men All Quiet On The Western Front (Im Westen nichts Neues,Lewis Milston, 1930)
und Jeux interdits (Verbotene Spiele, René Clément, 1952) verwendet, ohne dass
diese kenntlich gemacht wurden.’® Die Herkunft der Bilder wird nur thematisiert,
wenn sie wie z. B. der NS-Film aus dem Warschauer Getto bisher nicht Gezeigtes
beinhalten und damit den >Sensationswert« steigern. Steht das Nachstellen von Sze-
nen per se nicht der dokumentarischen Methode im Weg>°, so ist dem Thorndike-
Film vor allem jenes vorzuwerfen, was aus politischem Kalkiil weggelassen wurde.
Als gravierendstes Beispiel eines solchermaflen bewusst einseitig verzerrten Ge-
schichtsbildes sei nur der Hitler-Stalin-Pakt genannt, der, wie der Name Stalin iiber-
haupt, im Film mit keinem Wort erwihnt wird.

.DVU- Ein
unD MaNcHERl Tatsachen-
KAMERAD'| bericht

Du und mancher Kamerad baut auf der Grundthese auf, dass beide Weltkriege von
Interessengruppen der Wirtschaft verursacht wurden. Um neue Absatzmérkte zu er-
obern, bediente sich das >Finanz- und Monopolkapital< der politisch und militérisch
Verantwortlichen als Marionetten, was der Film durch einen Riickblick iiber 50 Jah-
re deutsche Geschichte zu belegen versucht.

Jede Aufnahme ist ein

historisch nachpriifbares
Dokument

Struktur:

Vorspann: Weltkugel (00:00-01:24)
I) Kaiserreich und Erster Weltkrieg (01:25-31:05)
2) Weimarer Republik und Zweiter Weltkrieg (31:06-88:28)
3) DDR - BRD: Frieden — Reaktion (88:29-98:21)
—  Abschnitt |: DDR-Idylle (88:29-92:38)
—  Abschnitt 2: BRD-Militarismus (92:39-95.57)
—  Abschnitt 3: DDR-Verteidigungsbereitschaft (95:58-98:21)

Angaben nach einer VHS-Ansichtskassette ohne TC von Progress

58 Heimann 1997, S.197f. Vgl. Klaue/Lichtenstein 1965, S.150f.
59  Vgl. Hattendorf 1995, darin vor allem die Kapitel zu Marcel Ophuls.
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»Dass die DDR der deutsche Staat war, der die Lehren aus der Geschichte gezogen
hatte und die nationale Zukunft Deutschlands verkorperte — dafiir wollten die Thorn-
dikes den historischen Beweis erbringen.«®® Die folgende Analyse konzentriert sich
auf den Aspekt, wie die Vergangenheit zur Legitimation der Gegenwart herangezo-
gen wird. Von daher liegt der Fokus auf dem dritten, kiirzesten Segment des Films,
das die beiden deutschen Staaten antagonistisch gegeniiberstellt. Die Darstellung der
Bundesrepublik ist eingeklammert in das DDR-Selbstbild: Der erste Abschnitt des
dritten Teils stellt die DDR unter einem idyllischen Blickwinkel als >Friedensstaat<
dar, dem im zweiten Abschnitt die riickwérts gewandt-militarisierte Bundesrepublik
gegeniibersteht und somit DDR-Betriebskampfgruppen und den Aufbau einer eige-
nen Armee im dritten Abschnitt rechtfertigt.

Die DDR: Gelehrige Schulerin der Geschichte

Die Darstellung des Ubergangs vom Zusammenbruch 1945 zur DDR erfolgt iiber ein
ostdeutsches Schulbuch. Bei dieser Szene handelt es sich um eine Parallele zu einer
im ersten Teil priasentierten Schulfibel aus dem Kaiserreich, die das Alphabet mit
kriegerischem Vokabular erklédrt. Im Kontrast dazu steht der friedfertige Text der
DDR-Fibel. Bereits der erste daraus zitierte Satz transportiert den gesamtdeutschen
Vertretungsanspruch der DDR: »Deutschland ist unser Vaterland. Alle arbeiten, da-
mit es ein schones Land wird.« Das Vorlesen durch eine Kinderstimme verstérkt die
emotionalisierende Wirkung und transportiert gleichzeitig den Anspruch, im Namen
kommender Generationen zu sprechen.

Die Ubereinstimmung von Theorie und Praxis belegt der Film mit der Uberblen-
dung von einer gezeichneten idealisierten Flusslandschaft im Schulbuch auf Bilder
einer >realen< dhnlich harmonischen Landschaft. Die anschlieBende Sequenz folgt
der Darstellungsstrategie, landschaftliche Schonheit als konsensuellen Faktor einzu-
setzen: Aus einem Zug gefilmt ziehen beschauliche Déorfer und romantische Stéadt-
chen am Zuschauer vorbei. Die malerischen Bilder werden von nicht minder dsthe-
tisiert in Szene gesetzten Industrieanlagen abgel6st, um in einer Fabrikhalle anzu-
kommen. Wihrend Die Sieben vom Rhein in der Elb-Sequenz eine ostdeutsche
Landschaft diskursiv zur gesamtdeutschen tiberformt, findet in Du und mancher Ka-
merad eine gegensitzliche Bewegung statt: Unspezifische romantische Landschafts-
bilder miinden in der Aufnahme vom Eingang des Ernst-Thélmann-Schachts, dessen
deutlich zu lesender Name die harmonische Konstruktion eindeutig unter DDR-Vor-
zeichen stellt. Durch die Kombination von Natur- und Industrieromantik auf visuel-
ler Ebene signalisiert der Film die Verbindung von Geborgenheit und Zukunft vor
dem Hintergrund historischer Erfahrung. Der Kommentar bereitet pathetisch die Ab-
grenzung zur Bundesrepublik vor, indem er die Leitthese des Films formuliert: »Die

60 Herlinghaus 1969, S.29.
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Zukunft fragt: Sind aus zwiefacher Irrung Lehren gezogen? Sie sind’s, in einem Teil
Deutschlands. Den zwei Mal Schuldigen ist hier die Macht genommen. Hier wird nie
mehr ein Raubkrieg vorbereitet und gelehrt.« Den visuellen Beleg dafiir fiihrt der
Film mit der >Hénde-Symbolik<: Auf GroBaufnahmen von Arbeiterhéinden in der Fa-
brik folgt der SED-Vereinigungshindedruck von Grothewohl und Pieck im Jahr
1946, weihevoll kommentiert mit »die goldenen Hinde unseres Volkes«.5!

Bilder von jubelnden Menschen in Zivil, die ungeordnet an Wilhelm Pieck vorbeilau-
fen, bieten einen schroffen Kontrast zu dem, was der Kommentar als »Bilder aus west-
deutschen Stiddten« im zweiten Abschnitt prasentiert: Schiitzenvereine, Soldatenverei-
nigungen und die von >Nazi-Generilen« gefiihrte Bundeswehr. Danach blendet der Film
wieder auf die DDR zuriick: Durchs Bild marschieren nun mit Gewehren ausgertistete
Betriebskampfgruppen im Gleichschritt. Bei deren Darstellung wechseln Halbtotalen
der marschierenden Formation mit halbnahen Einstellungen einzelner, entschlossen bli-
ckender Arbeiter, was Zustimmung des Einzelnen signalisiert. Dartiber hinaus wird so
durch Kameraarbeit und Montage der Widerspruch zwischen stalinistischem Politik-
verstdndnis einer uniformen Masse und dem ans individuelle Gewissen appellierenden
Diskurs filmisthetisch auflost. > Neben der aktuellen Bedrohung durch westdeutschen
Revanchismus dient die historische Erfahrung als Rechtfertigung ostdeutscher Wehrbe-
reitschaft. Die von der Arbeiterklasse erlittene Geschichte vergegenwirtigt Du und
mancher Kamerad mittels der Montage: Im Wechselspiel >Heute — Friiher«< sind zwi-
schen Bilder der Betriebskampfgruppen Szenen aus den ersten beiden Filmteilen ge-
schnitten. Diese zeigen blutig unterdriickte Streiks und Arbeiterproteste sowie die Nie-
derschlagung der Novemberrevolution. »Und weil sie es nicht vergessen haben, schaf-
fen sie eine Volksarmee und lassen sie schworen auf ihren Staat. Den Staat der Arbeiter
und Bauern.«®* So vollzieht der Kommentar den rhetorischen Drahtseilakt, die Barbarei

61 Zum Symbol der verschlungenen Hinde vgl. GlaeBner 1996, S.29f.

62 Vgl. Opgenoorth 1984, S.102.

63 Am 18. Januar 1956 wurde das >Gesetz iiber die Schaffung der Nationalen Volksarmee und des
Ministeriums fiir Nationale Verteidigung« verabschiedet. Bis 1962 war die NVA eine Freiwilligen-
armee, so dass der Propaganda nicht nur fiir die allgemeine Akzeptanz in der Bevolkerung, sondern
auch fiir die Rekrutierung eine wichtige Bedeutung zukam.
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zweier Weltkriege anzuklagen und vor diesem Hintergrund die Vereidigung der ersten
NVA-Soldaten in der DDR zu legitimieren.

Die BRD: »Und wieder nichts hinzugelernt«

Ahnlich dem dialektischen Verfahren, in dem die Bundesrepublik als bellizistische
Antithese zur friedlichen DDR dient, woraus die friedenssichernde NVA syntheti-
siert wird, unterliegt die Darstellung der Bundesrepublik einer auf Verschirfung kal-
kulierten Dramaturgie. Beginnend mit Schiitzen- und Traditionsvereinen wird tiber
Soldatenverbénde bis hin zur Bundeswehr die Bedrohung zugespitzt und der Beweis
gefiihrt, dass revanchistisch-kriegerischer Geist sowohl die Zivilbevolkerung als
auch staatliche Institutionen beherrscht.

Die mit dissonanter Musik unterlegte Sequenz iiber die Bundesrepublik leiten Bilder
von einem Schiitzenverein ein, dessen uniformierte Mitglieder in Reih und Glied ste-
hen und auf Befehl das Gewehr schultern. Es folgt eine Reihe weiterer Aufnahmen
dhnlicher Vereine, deren militaristischer Charakter mit ihren Waffen und Uniformen
im Mittelpunkt steh. Daneben ist die Bildauswahl deutlich an der Strategie orientiert,
das Dargestellte durch moglichst unvorteilhafte Posen der Abgebildeten ldcherlich
zu machen: Vornehmlich alte, dicke oder besonders martialisch erscheinende Ver-
treter der Schiitzen- und Traditionsvereine sind ins Bild geriickt.** Unter der rhetori-
schen Frage: »Und wieder nichts hinzu gelernt, »bléttert< der Film &hnlich wie in
einem Buch zuriick und zeigt unter der lakonischen Verkiindung der Jahreszahlen
1912, 1929, 1936, 1956 jeweils eine Szene mit marschierenden Uniformierten, die
bereits in den ersten beiden Teilen des Films prisentiert wurden. Den Schiitzenver-

64 In den Fiinfzigerjahren gab es tiber 1.200 militdrische Traditionsverbidnde in der Bundesrepublik.
Kritisch setzten sich damit z. B. die westdeutschen TV-Reportagen Die schonsten Jahre meines
Lebens (Matthias Walden/Peter Schultze, 1960, [Schultze 1995, S.78ff.]) und Schiitzenfest in Bahn-
hofsndihe (Dieter Ertel, 1961 [Hoffmann 1996, S.191ff.]) auseinander.
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einen folgen Soldatenverbidnde und ein Treffen von >Ehemaligen<, auf dem die
Reichskriegsflagge dominiert. Weder die Orte noch die Veranstaltung oder die Or-
ganisatoren werden benannt. Lediglich ein Redner wird vorgestellt: Kesselring®, der
laut Kommentar »auf allen Kriegsverbrecherlisten der Welt« steht und »zum dritten
Mal bereit« ist. Nach der Szene, die ihn als Vortragenden in Zivil in der bundesdeut-
schen Gegenwart situiert, prasentiert der Film ein Foto-Dokument, das Hitler im Ge-
sprich mit drei Militdrs zeigt, von denen einer — durch einen eingeblendeten Pfeil
hervorgehoben — Kesselring ist. In der folgenden Einstellung ist der »Soldat bis zum
letzten Tag«, so der Titel von Kesselrings Memoiren (1953), wieder in der Gegen-
wart der Fiinfzigerjahre zu sehen, in der er ldchelnd Hinde schiittelt.

Einem dhnlichen Représentationsmuster folgt die Darstellung der ehemali-
gen Wehrmachtsoffiziere Erich von Manstein, Hasso von Manteuffel, Reinhard
Gehlen, Adolf Heusinger und Hans Speidel. Zur Nennung des Nachnamens fiigt
der Kommentar jeweils »ist wieder da« hinzu und verleiht der Aufzédhlung iro-
nisch den Unterton einer anklagenden Litanei. Alte Wochenschau-Aufnahmen
oder Zeichnungen zeigen die Betroffenen in Wehrmachts-Uniform und bevor-
zugt im Gespriach mit Hitler, wobei auch hier die Einblendung von Pfeilen fiir
eindeutige Zuordnung sorgt wie bei Heusinger, der laut Kommentar »in Hitlers
Hauptquartier die Uberfille auf Europas Linder vorbereitete« und Speidel, »der
die Taktik der verbrannten Erde ausarbeitete«. /Schnitt/ Die folgende Szene zeigt
sie als Bundeswehrgenerile zusammen mit Adenauer im Standbild erneut mit
Pfeilen hervorgehoben, bevor das Filmdokument ablauft und sie Soldaten der
Bundeswehr abschreiten.

TATETAT AT

Speidel mit Hitler Speidel und Heusinger mit Adenauer.

65 Albert Kesselring (1885-1960) war seit 1940 Generalfeldmarschall der Wehrmacht. 1947 verur-
teilte ihn ein britisches Gericht wegen der ihm zur Last gelegten ErschieSung italienischer Geiseln
zum Tode. Zu lebenslanger Haft begnadigt wurde er im Oktober 1952 von den Briten aus dem
Gefingnis entlassen.
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Die emporte Frage, wie die personelle Kontinuitit moglich sei, beantwortet Du und
mancher Kamerad mit dem Deutungsmuster der beiden Weltkriege: »Weil immer
noch ein einziges Buch geniigt, die Namen der Méchtigen zu nennen«, nimlich das
Adressbuch: Leitende Mdnner der Wirtschaft 1955. Beim Aufschlagen des Buchs
stofit der Zuschauer auf die Namen bekannter Industrieller. Der Film verleiht ihnen
ein Gesicht, indem iiber den Buchtext im Split Screen-Verfahren ihr Portrit einge-
blendet wird. Am Anfang steht Alfried Krupp von Bohlen und Halbach % /Schnitt/
Ein Foto, auf dem er Goring die Hand schiittelt, zeigt seine Verstrickung in das NS-
System. Dass Krupp den Profit daraus in die Bundesrepublik hiniiber gerettet hat,
zeigt im Anschluss lakonisch ein Schriftbild iiber das Kruppsche Vermogen: »1900:
187 Millionen, 1956: 2.500 Millionen«. Die Anklage gegen Friedrich Flick® wird
mit einem bereits im Kontext der Deportationen gezeigten Dokument gefiihrt. Es
handelt sich um eine Aktennotiz, die den Profit, den sein Unternehmen aus den
Zwangsarbeitern im Zweiten Weltkrieg gezogen hat, belegen soll. Wéhrend im
zweiten Teil des Films das >Originaldokument< im Bild zu sehen ist, wird jetzt ein
Zitat daraus iiber Aufnahmen von Deportationen eingeblendet. In Form von
Schreibmaschinen-Schrift erscheint der Text: »Notiz fiir Herrn Flick. Es ist vorge-
sehen, pro Woche 105 Eisenbahnziige mit je 1.000 Arbeitern aus den Ostgebieten
nach dem Reich abzufertigen.« Der Kommentar insistiert: »Jener Flick, fiir den die
Notiz bemerkte: Pro Woche 105 Ziige mit je 1.000 Menschen preiswert zu kaufen«.
Die Verdoppelung von Bild und Textaussage verstéirkt die Wirkung, wobei gleich-
zeitig die erkennbare sarkastische Verformung des Zitates die moralische Entriis-
tung transportiert.

Der Abschnitt iiber die Zustéinde in Westdeutschland endet mit einer Trickein-
stellung, die Archivaufnahmen vom wilhelminischen Kaiserlichen Presseball mit
der sich drehenden Weltkugel verbindet. Durch Kombinationsaufnahme tanzen in
der oberen Bildhilfte die Vertreter des >Monopolkapitals< auf der Weltkugel, die die
untere Bildhélfte einnimmt. Die Traditionslinie von der Bundesrepublik iiber die
NS-Diktatur zuriick zum Kaiserreich ist gezogen.*®

66  Alfried Krupp von Bohlen und Halbach (1907-1967) iibernahm 1943 als alleiniger Inhaber den
Krupp-Konzern. 1948 wurde er vor dem USA-Militdrgerichtshof in Niirnberg wegen >Pliinderung
und Sklavenarbeit< zu 12 Jahren Gefingnis verurteilt und sein gesamtes Vermogen eingezogen.
Nach der Revision des Urteils und seiner Entlassung 1951 iibernahm er 1953 wieder die Leitung
der Verarbeitungsbetriebe. Vgl. Braunbuch 1965, S.39f.

67  Friedrich Flick (1883-1972) baute nach der Weltwirtschaftskrise die Mitteldeutschen Stahlwerke
auf und erlangte wihrend der NS-Herrschaft die Kontrolle iiber die Montanindustrie in den beset-
zen europdischen Landern. 1947 wurde er in Niirnberg zu sieben Jahren Gefingnis verurteilt und
1950 vorzeitig entlassen. Vgl. Braunbuch 1965, S.38, 51f.

68 »Die Analogien waren unwiderlegbar.« Riilicke-Weiler 1979, S.152.
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(De-)Legitimation auf der Zeitachse

Die Anordnung des kompilierten Materials auf der Zeitachse spielt eine tragende
Rolle, was besonders deutlich wird, wenn die lineare Darstellung durchbrochen wird
und Riickblicke die historische Erfahrung vergegenwirtigen. Fiir die DDR erfolgt
dies kontrastiv, indem die Montage zwischen Betriebskampfgruppen und Unterdrii-
ckung der Arbeiter alternierend hin und her blendet — die Lage hat sich radikal gedn-
dert. Fiir die Bundesrepublik herrscht eine kontinuierliche Darstellung von 1912 bis
1956 —es ist alles beim Alten geblieben. Die >Geschichte« erfiillt dabei eine doppelte
Funktion: Zum einen durch Traditionsbildung anhand des kommunistischen Wider-
stands das DDR-Selbstbild historisch zu legitimieren, und zum anderen durch Auf-
zeigen personeller Kontinuitit die Bundesrepublik strukturell zu delegitimieren. Da-
fiir wird ein klares Feindbild geschaffen: Monopolkapitalisten und deren Werkzeu-
ge, die in der Traditionslinie Kaiserreich — >Drittes Reich« — Bundesrepublik bzw.
Wilhelm II. — Hitler — Adenauer stehen. Der einzige Name, der sich von Anfang des
Films bis zum Ende durchzieht, lautet Krupp. Dass der in der Familien-Genealogie
nicht bewanderte Zuschauer die verschiedenen Familienmitglieder von Friedrich Al-
fred bis Alfried kaum auseinander halten kann, verstiarkt den Eindruck von Kontinu-
itét, zeitloser Prisenz und Dominanz. Diese Konstante auf der Zeitachse unterstiitzt
die These des Films, dass das >Monopolkapital« die Politik bestimmt und sich der Po-
litiker zur Durchsetzung seines Expansionsdranges bedient.

Du und mancher Kamerad ist ein anschauliches Beispiel fiir die Konstruktion
von Geschichte aus der »Jetztzeit« mit ihren Interessen.%’ Vor allem die personen-
zentrierte Darstellung folgt den Bediirfnissen instrumentalisierter Ex-post-Ge-
schichtsbetrachtung: Die Auswahl der meisten présentierten Personlichkeiten richtet
sich nach ihrer Funktion in der Bundesrepublik. Ansonsten wére kaum Adenauer im
Gefolge von Krupp, Thyssen, Duisberg und Pferdmenges im Kontext der Weimarer
Republik genannt worden. Damit wird eine >Kontaktschuld« konstruiert, indem der
NS-Gegner Adenauer zusammen mit Industriellen, die Hitler unterstiitzt haben, an-
gefiihrt wird. Der Kommentar: » Adenauer, nur ein Oberbiirgermeister?« lasst Raum
fiir Spekulation und Verleumdung.”® »Das Fiihrercorps, die alten Offiziere von Ma-
ckensen bis Gehlen, von Kesselring bis Heusinger und Speidel«, wie sie der Kom-
mentar bezeichnet, verdanken ihre Nennung im Kontext der Weimarer Republik
ebenfalls ihrer spéteren Rolle in der Bundesrepublik. Das fillt umso mehr auf, da au-
Ber Hindenburg keine weiteren Militdrs genannt werden. Damit zeichnet sich im
Film der selektive, auf die Legitimationspolitik reduzierte Antifaschismus der SED-

69 Benjamin 1977, S.258.

70 Die Attacken der DDR gegen Adenauer stiitzten sich u.a. auf seine 16 Aufsichtsratsposten, die er
bis 1933 wahrnahm. Als weiteres propagandistisches Mittel dienten die verwandtschaftlichen
Beziehungen des Bundeskanzlers durch seine zweite Ehefrau Gussie Zinsser, zu denen der US-
Kommissar John McCloy zihlte. Vgl. Holzweiflig 1996, S.841f.
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Fiihrung ab, der die Kampagnenpolitik gegen westdeutsche Politiker und Militérs
Ende der Fiinfzigerjahre bestimmte. Als »Nazi« wurde nur angegriffen, »wer als
Feind der Verhiltnisse in der DDR erkannt worden ist. Die Praxis zeigte, dass ehe-
malige Anhénger des Nationalsozialismus in beiden deutschen Staaten, sobald sie
sich ruhig verhielten bzw. fiir die ostdeutsche Politik eintraten, von der SED-Kritik
unbehelligt blieben bzw. — traten sie fiir den >nationalen< Kurs Ostberlins ein — un-
terstiitzt wurden.«’!

Du und mancher Kamerad bezieht seine Wirkung aus den als »historische Do-
kumente« présentierten Bildern und deren formal geschickter, kiinstlerischer Integra-
tion in den Film unter die Pramissen des DDR-Herrschaftsdiskurses. Der zugeschrie-
bene Status des Vorgefundenen soll den Bildern die Autoritit des Faktischen verlei-
hen. Damit begriinden die Filmemacher ihren moralischen Kampf, den sie in be-
wusster Nutzung der medialen Mittel fithren, wie z. B. das Kenntlichmachen der
Gegner mittels Pfeilen in der Standkopierung, wodurch die Betroffenen visuell aus
der Anonymitét gerissen und symbolisch aufgespiefit werden. Seine zentrale Bedeu-
tung erlangt Du und mancher Kamerad in der Entwicklung einer auf Archivmaterial
aufbauenden dokumentarfilmischen Methode, die in der Auseinandersetzung mit der
eigenen Geschichte und dem > Adenauer-Staat< wirksam operationalisierbar war. Die
Archivbilder lieferten der Propaganda in der Auseinandersetzung mit der Bundesre-
publik neue Nahrung: Du und mancher Kamerad war der Prolog zu einer Archive sa-
gen aus betitelten Reihe von DEFA-Dokumentarfilmen, die sich geméf3 dem Motto:
>Und der ist auch wieder da< »Adenauers braunen Socken« widmete. ’?

Eine Reduzierung auf den propagandistischen Aspekt wiirde dem gerade auf
Grund seines humanistischen Pathos’ facettenreichen Film nicht gerecht werden.
Mit der Frage nach individueller Verantwortung, die nicht wie in Berliner Katholi-
kentag 1952 eine moralisch-metaphysische Antwort erhélt, sondern die Soldaten als
Téter und Opfer zugleich sieht, riihrte der Film an ein Tabu in der DDR. So provo-
zierte bereits der Titel Streit im Politbiiro. »Denn bis dahin hatte gegolten: Deutsche
Soldaten gleich faschistische Verbrecher.«”> Im Sinne der Autoren entschied dann
Wilhelm Pieck. Der Hinweis auf die Verantwortung von Wirtschaft und biirgerlich-
nationalen Kreisen an Riistung und Krieg sowie der Machterlangung Hitlers legt den
Finger auf Wunden, welche die westdeutsche Geschichtsforschung in den Fiinfziger-
jahren ausblendete.”* »Vergangenheitsbewiltigung in einem konstruktiven Sinn«’

71 Lemke 1995, S.79.

72 Wolfgang Zank: »Adenauers braune Socken, in: Die ZEIT, Nr.40/1998.

73 Schnitzler 1992, S.70.

74 Erst mit der Fischer-Kontroverse (1961-65) iiber die Schuld Deutschlands am Ersten Weltkrieg und
die Interessenkontinuitidt konservativer Gesellschaftsschichten wurde das nationalapologetische
Geschichtsbild der Bundesrepublik einer Revision unterzogen. Vgl. Jager 1984.

75 Opgenoorth 1984, S.114.
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stellt Du und mancher Kamerad allerdings erst vor dem Hintergrund seiner eigenen,
ambivalenten Geschichte als historisches Dokument dar.

2.3 BMG-Produktionen:
Zustandsschilderung aus einer militarisierten >»Zone-

Die erste Hilfte der Fiinfzigerjahre war gepréigt von der Auseinandersetzung iiber ei-
nen westdeutschen »Verteidigungsbeitrag« oder, wie die Gegner es nannten, die >Re-
militarisierung<. Das halbmilitdrische Potenzial der DDR diente den Wehrbeitrags-
Befiirwortern mehr als innenpolitisches Argument, als dass es eine reale Bedrohung
dargestellt hitte. 1950 wurde die Zahl der bewaffneten Volkspolizisten auf 50.-60.000
geschiitzt.”® Wihrend die DDR den Aufbau einer Armee verdeckt vornahm, was eben-
so wenig wie die Aufstellung der Nationalen Volksarmee (NVA) zum Gegenstand 6f-
fentlicher Diskussion wurde, war die Schaffung einer Armee in der Bundesrepublik
von heftigen Auseinandersetzungen begleitet. Laut einer EMNID-Umfrage von 1952
sprachen sich drei Viertel der Bundesbiirger gegen deutsche Soldaten aus. Zahlreiche
Gegner der deutschen Wiederbewaffnung waren noch Mitte der Fiinfzigerjahre ent-
schiedene Verfechter der Einheit Deutschlands.”” Davon zeugen nicht zuletzt zahlrei-
che Augenzeugen-Sujets und DEFA-Dokumentarfilme, die Demonstrationen und Pro-
teste in der Bundesrepublik gegen die Plidne der Adenauer-Regierung zeigen. Kriti-
sche Tone zu diesem Thema waren in der DDR tabu, undenkbar etwa ein Dokumen-
tarfilm wie Heinz Hubers Die deutsche Bundeswehr (1956,90 Min.), in dem der SDR-
Autor vor dem Hintergrund der historischen Erfahrung mit dem deutschen Militaris-
mus kritisch-ironisch das westdeutsche Pendant zur NVA hinterfragt.”®

Wihrend die Bundeswehr erst aufgebaut werden musste, wobei die Plane von
500.000 Soldaten in drei Jahren sich als unrealistisch erwiesen, wandelte die DDR
die Kasernierte Volkspolizei (KVP) ziigig in reguldre Armeeeinheiten um. Von nun
an lieferte auch die DDR mit martialischen Militdrparaden Selbstbilder, die im Wes-
ten als bedrohliche Feindbilder wahrgenommen wurden. Auf diese Motive konzent-
rierten sich die vom Ministerium fiir gesamtdeutsche Fragen (BMG) ab Mitte der
Fiinfzigerjahre in Auftrag gegebenen Dokumentarfilme iiber die DDR. Rechtfertigt
Du und mancher Kamerad den Aufbau der NV A unter Aneignung der Zeitgeschich-
te in einer >grofen Erzédhlung<, beschrinken sich die BMG-Produktionen, die sich
mit dem Komplex Militarisierung beschiftigen, auf die aktuelle Situation.

76 KleBmann 1991, S.230. Vgl. Torsten Diedrich/Riidiger Wenzke: Die getarnte Armee. Berlin 2001.

77 Klonne 1992.

78  Der Bericht wurde in der SFB-Reihe Im Blickpunkt: Zeitgeschehen genauer betrachtet zum Amts-
antritt des neuen Verteidigungsministers Franz-Josef Strauf} ausgestrahlt (16.10.56) und provozierte
heftige Reaktionen. Vgl. Zimmermann 1994, S.240f.; Hoffmann 1996, S.180ff.
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2.3.1 Bilder aus der Sowjetzone 1955/56: Ruinen und endlose Umzlge

Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 (1956, 33 Min.) baut auf dem gleichen Prinzip
wie Sowjetzone ohne Zensur (1954) auf: Schmalfilm-Amateuraufnahmen sollen den
Westdeutschen zeigen, wie es hinter dem >Eisernen Vorhang< wirklich aussieht —
und was ihnen erspart bleibt. Inwieweit die Bilder mit versteckter Kamera gedreht
wurden, thematisiert der Film nicht. Dass heimlich gefilmt wurde, ist auf Grund ei-
ner Reihe von fiir die DDR unvorteilhaften Aufnahmen und Bildern von der Grenze
anzunehmen. Asthetisch, rhetorisch und inhaltlich folgt der Film den etablierten Kal-
ten-Kriegs-Mustern und zeichnet die DDR als Land der Ruinen, des Mangels, des
Militarismus und omniprisenter Propaganda in der Tradition von Zwei Stéidte. Ahn-
lich wie in der amerikanischen Produktion scheinen die Aufnahmen bevorzugt bei
Regen oder Schnee gemacht worden zu sein, zumindest sind die Bilder aus der >So-
wjetzone« durchgingig in ein tristes Grau getaucht. Was das Problem beliebiger, erst
durch den Kommentar gedeuteter Bilder betrifft, steht Bilder aus der Sowjetzone
1955/56 DEFA-Filmen wie Der Weg nach oben (1950) in nicht viel nach. Beispiels-
weise zeigt die westdeutsche Produktion mehrfach alte Frauen beim Arbeiten auf der
Strale, was der Kommentar emport geiflelt: »Rentner und Rentnerin als Stra3enfe-
ger!«. Dabei kehren die alten Menschen nicht, sondern schaufeln. Diese Spitzfindig-
keit mag belanglos scheinen, aber sie verweist beispielhaft auf das Auseinanderklaf-
fen der Bild-Text-Schere, die Methode hat.

Ahnlich wie in Sowjetzone ohne Zensur ist die DDR durch Ruinen geprigt,
scheint »die Zeit seit Kriegsende stehen geblieben«, wie der Sprecher das Stadtbild
von Frankfurt an der Oder kommentiert. Aufnahmen vom traurigen Zustand des
Potsdamer Stadtschlosses belegen dies ebenfalls und transportieren zugleich den
Vorwurf der Vernachldssigung deutscher Kulturgiiter durch die kommunistischen
Machthaber. Auch in Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 ist die Allgegenwart der
Propaganda ein visuelles Leitmotiv. Die Inhalte der Sichtagitation unterstreicht der
Kommentar, indem er sie vorliest und teilweise kommentiert. Um die Parolen als
Propaganda vorzufiihren, stellt der Film diesen mittels Montage die >Realitit< gegen-
tiber: Beispielsweise eine Tafel mit folgendem Text: »Wir Autobahner sind bereit,
den Frieden bis auf das AuBerste zu verteidigen«. /Schnitt/ Die anschlieBenden Ein-
stellungen zeigen einen klapprigen Bus und einen alten LKW, zusétzlich vom sonst
eher pathetisch-anklagende Sprecher ironisch kommentiert: » Angesichts der Autos
nicht sehr iiberzeugend.« Dementsprechend werden auf der Leipziger Messe ameri-
kanische Luxusautos dem Kommentar zufolge »wie Sendboten einer fremden Welt
mit einem besseren Lebensstandard fiir alles« bestaunt. Ist Essen an der Wiirstchen-
bude in Der Weg nach oben ein Zeichen der Armut im Kapitalismus, so sind Schlan-
gen vor diesen im Leipzig von Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 ein Zeichen des
Mangels im Kommunismus. Deutsch-russische Stralenschilder und Denkmaler fiir
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die Rote Armee belegen auch in diesem Film die Sowjetisierung, und Potsdam wird
der Charakter einer »russischen Garnisonsstadt« attestiert.

In Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 dominiert dhnlich wie in Sowjetzone ohne
Zensur eine >Asthetik des Abschwenkens<: Zu langsamer, getragener Musik
schwenkt die Kamera an zerstorten Kirchtiirmen hinab oder entlang an den verwaist
daliegenden Fliigeln des Potsdamer Schlosses, Schlangen wartender Menschen und
Propagandaplakaten. Eine neue Qualitit erreicht die Darstellung der Militarisierung
der Gesellschaft und der dafiir verantwortlichen Organisationen. Ab der Filmhilfte
werden ausschlieSlich Demonstrationsziige und Paraden in verschiedenen Stddten
und zu verschiedenen Anlédssen gezeigt. Die Defilierenden marschieren fast aus-
schlieBlich in Reih und Glied: Sportschiitzen, Mitglieder der GST, Segelflieger, Fall-
schirmspringer, Marinesoldaten, Taucher, Vopos, Betriebskampfgruppen, FdJ,
Sportler, Jura-Studenten, KVP, Junge Pioniere sowie Gewehr-tragende Frauen und
Midchen, was der Kommentar hervorhebt. Die Bilder sind mit Marschmusik unter-
legt und zum Teil aus Untersicht aufgenommen, was den bedrohlichen Eindruck
steigert. Im Gegensatz zur Darstellung des >abgeschwenkten< Alltags herrschen zur
Reprisentation der Marschkolonnen fixe Kameraeinstellungen vor. Der Kamera-
standpunkt variiert kaum, hiufig werden unterschiedliche Formationen vom glei-
chen Ort in gleicher Einstellungsgrofe gezeigt. Es dominieren Totalen und Halbto-
talen, welche die Marschierenden als uniformen Block prisentieren. GroBaufnah-
men von Gesichtern, die wie in Du und mancher Kamerad den Teilnehmern ansatz-
weise individuelle Ziige verleihen, tauchen nicht auf. Gesucht wird der »>stalinisti-
sche Kamerablick<, dem durch eintonige Wiederholung das Heroische genommen
wird — eine knappe Viertelstunde Defilees und Paraden wirken dhnlich ermiidend
wie die elegische Selbstglorifizierung in Der Weg nach oben.

Auf dieser Grundlage konstruiert Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 eine uni-
forme wie uniformierte DDR-Gesellschaft, die im Gleichschritt marschiert. Die
Durchsetzung dieser Politik erklédrt der Kommentar mit totalitdrem Zwang und In-
doktrination im Orwellschen Sinn. Politiker werden nicht genannt, das Feindbild ist
das herrschende System, das die >Sowjetzone« in ein Geféngnis verwandelt. Diese
Sichtweise vermittelt bereits eine am Filmanfang gezeigte stilisierte Landkarte, auf
der die DDR in ihren Umrissen dreidimensional hervorgehoben ist, wodurch der
Eindruck des nach allen Seiten Eingemauertseins entsteht. Die grafische Darstellung
verstarkt den Effekt dadurch, dass auBler den Stationen des Films, die als Stadtwap-
pen eingeblendet werden, nichts weiter auf der schwarzen Karte zu sehen ist. Der
konsequent mit dem Adjektiv »so genannt« bezeichnete Staat schwebt bezugslos im
>luftleeren Raumc«. Das Einzige, was diesem Gebilde Konsistenz verleiht, ist nach
Darstellung dieser BMG-Produktion die auf Zwang basierende Militarisierung der
Gesellschaft, was der SED den Aufbau ihrer Armee ermogliche.
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2.3.2 Die Armee der SED (1957): Korrektur von SED-Selbstbildern

Im Filmkatalog angekiindigt als »Dokumentarbericht aus sowjetzonalen Originalfil-
men, der den Aufbau der bewaffneten Streitkrifte der so genannten DDR illust-
riert«”?, war auch fiir Die Armee der SED (1957, 45 Min.) das BMG fiir die Zusam-
menstellung verantwortlich, worauf der Eingangstitel explizit hinweist. Mit Ausnah-
me einer Trick-Sequenz am Filmanfang basiert Die Armee der SED vollstindig auf
DDR-Bildmaterial, das relativ niichtern und sachlich von einer ménnlichen Spre-
cherstimme kommentiert wird.

Wie Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 beginnt der Film mit einer Landkarte,
auf der die Umrisse der DDR mit ihren Bezirken eingezeichnet sind. Der Kommentar
prasentiert die »so genannte Deutsche Demokratische Republik, [...] die im vergan-
genen Jahrzehnt von Jahr zu Jahr stirkere militaristische Formen angenommen hat.
[...] Heute stehen insgesamt 178.000 Mann unter Waffen. Sie sollen die Macht der
SED sichern.« Die Angabe der Zahl von 20.000 Bereitschaftspolizisten visualisieren
auf der Karte unzihlige eingeblendete weille Punkte. Dazu gesellen sich mit Nen-
nung der 40.000 Grenzpolizisten weile Balken an der Grenze und mit den 8.000
Transportpolizisten von Berlin ausgehende Linien, welche die DDR iiberziehen. Die
110.000 Mann starke Nationale Volksarmee wird durch dicke weifle Punkte kennt-
lich gemacht, womit die militdrische Durchdringung der DDR fldchendeckend bis
zur Kenntlichkeit entstellt ist. Die so im Trickbild entstandene spinnennetzartige
Grafik préfiguriert die filmische Konstruktion einer DDR, die alle Gesellschaftsbe-
reiche als militaristisch mit der SED verwoben darstellt.

Die Armee der SED folgt der Methode der ersten BMG-Produktion Blick hinter
den Eisernen Vorhang (1952), die DDR anhand von Filmausschnitten aus deren ei-
gener (Propaganda-)Produktion vorzufiihren. Deren Bandbreite verdeutlicht bereits
das erste Filmzitat aus Oskar Kulicke und der Pazifist (1952), ein Puppenspiel fiir
Kinder der >Arbeitsgemeinschaft Film der FDJ Berlin¢, in dem mit Verweis auf die
»Adenauer-Armee« pazifistische Ideen verworfen werden. Das Fremdmaterial wird
zusitzlich von einem westdeutschen Voice-over-Sprecher kommentiert, der Hinter-
grundinformationen vermittelt. Thematisch konzentriert sich Die Armee der SED auf
den verdeckten Aufbau der NVA, dessen Geschichte chronologisch verfolgt wird.
Einen zentralen Angriffspunkt stellt die DDR-Terminologie dar mit dem Ziel, Eu-
phemismen und sprachliche Verschleierung aufzudecken. Beispielhaft demonstriert
dies eine Sequenz iiber den verdeckten Aufbau der NV A: Zunéchst lduft ein Augen-
zeugen-Beitrag, dessen Originalton zu Bildern von tanzenden Kindern und Unifor-
mierten berichtet: »Die Kasernierte Volkspolizei in Bautzen ist zu Besuch gekom-
men.« Die erkldrende Instanz des BMG fiigt hinzu: »Der Kommentar des sowjetzo-

79  Geteiltes Deutschland 1964, S.10.
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nalen Propagandastreifens sprach von Freunden der Kasernierten Volkspolizei in
Bautzen. Die Freunde nannten sich 1949 »>Volkspolizei Luft<. Spiter, nach dem 17.
Juli 1953, > Aero-Club Bautzen< und seit Januar 1956 >Luftstreitkrifte der Nationalen
Volksarmee<.« So gelingt es dem erkldrenden westdeutschen Kommentar in der
Auseinandersetzung mit der Bildebene teilweise, durch Hintergrundinformation die
Diskrepanz zwischen Propaganda und >Realitét< vorzufiihren. Eine Schliisselszene
dieser Taktik stellt die Analyse der 1. Mai-Parade in Ost-Berlin dar. Zu den typi-
schen Bildern kommunistischer Militdrparaden-Choreografie erklért der Sprecher:
»Diese Parade fand, wie wir eben horten, am 1. Mai 1956 statt, rund drei Monate
nach dem Beschluss der Volkskammer zur Schaffung einer Volksarmee. Konnen in
dieser kurzen Zeit Kasernen eingerichtet, Rekruten geworben, Soldaten und Offizie-
re so ausgebildet werden, dass sie zu einer exakten militdrischen Parade aller Trup-
penteile fahig sind? Dass sie Panzer fahren und Diisenjdger fliegen konnen? Jeder
militdrische Fachmann wird diese Fragen verneinen miissen.« In dieser Sequenz
kommt die Strategie, den Bildern durch ihren Status als von der DDR produziertes
Selbstbild Beweiskraft zuzusprechen, voll zum Tragen. Durch das Aufzeigen der
Diskrepanz innerhalb der DDR-Selbstdarstellung rechtfertigt Die Armee der SED
das Feindbild einer militaristisch-aggressiven und verlogenen SED — und indirekt
eine Politik der Stirke im Adenauerschen Sinn.

Ein Zitat aus Es war an einem Sonnabend (1957, 12 Min.) soll die Kriegsbereit-
schaft der DDR belegen. In diesem DEFA-Bericht prisentiert Bruno Kleberg eine
Ubung der Betriebskampfgruppen am 13. April 1957 im Zentrum von Berlin so aggres-
siv, dass samtliche westdeutschen Feindbilder bestitigt werden: Die Stiirmung eines
Hauses beim Kampf gegen »konterrevolutindre Gruppen« bejubelt der Sprecher-Kom-
mentar im Stil einer Sportreportage, was aus heutiger Sicht besonders grotesk wirkt. Die
Diskrepanz zwischen dem gewaltverherrlichenden Jubelton und dem, worauf die
Ubung verweist — Krieg bzw. Biirgerkrieg im Herzen Deutschlands — ist so groB, dass
die Propaganda zur Realsatire wird und sich selbst entlarvt. Das ist in Die Armee der
SED aber nicht immer der Fall, wenn beispielsweise die Sequenzen der Soldaten-Aus-
bildung nicht weiter analysiert werden und fiir sich stehen. Das hat zur Konsequenz,
dass die Darstellung der Fliegerausbildung naive Technikbegeisterung und Abenteuer-
romantik transportiert, womit der propagandistische Blick der Urheber ungebrochen
und durchaus werbewirksam vermittelt wird. Besonders deutlich zeigt dies die Verwen-
dung der Musik, mit der die meisten Filmzitate zusitzlich unterlegt sind. Es handelt sich
laut Vorspann um »Originalmirsche der Gesellschaft fiir Sport und Technik, der SED-
Betriebskampfgruppen und der Nationalen Volksarmee, die eher beschwingt als be-
drohlich klingen und die westdeutsche Feindbildproduktion nicht unbedingt stiitzen.

Generell durchzieht den Film der Widerspruch zwischen stilisierter Bedrohung
durch die NVA und Zuriickhaltung gegeniiber dem Prinzip des >Militédrischen<. Vor
dem Hintergrund des Aufbaus der Bundeswehr ging es verstidndlicher Weise nicht
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um die Stirkung kritischer, antimilitaristischer Positionen, sondern um die Legitima-
tion eigener Riistungsanstrengungen durch den Nachweis militirischer Bedrohung
seitens der DDR. Neu in diesem Dokumentarfilm iiber die >Sowjetzone« ist, dass
erstmals DDR-Politiker auftauchen. Wenn es sich dabei auch >nur< um DEFA-Film-
zitate handelt, so werden erstmals die Verantwortlichen mit Namen benannt (Grothe-
wohl, Pieck, Ulbricht) und sind in ihrer Funktion im dokumentarischen Bild visuell
préasent. Damit findet faktisch eine Abwendung von dem am Beispiel von Zwei Stdd-
te gezeigten Prinzip statt, die DDR als abstraktes kommunistisches System am Gén-
gelband der UdSSR zu zeigen, deren politische Elite hochstens gerahmt in Schau-
fenstern ausgestellt ist. Die SED bekommt ein Gesicht: ein deutsches.

2.3.3 Die 1. Sommerspartakiade 1958: Relativierte Bedrohung

Die 1. Sommerspartakiade 1958 (1959, 12 Min.) zeigt die militdrischen Sportwett-
kdmpfe zwischen den Volksarmeen von zwolf Ostblockstaaten in Leipzig. In der
BMG-Produktion iiberrascht der nach einer eingangs kritischen Einschétzung relativ
niichterne Ton des eher spirlichen Voice-over-Kommentars. Einerseits werden die
Armeeabordnungen der Selbstinszenierung folgend im Stil entmenschlichter Para-
dedsthetik gezeigt, andererseits zeichnet der Film trotz des kriegerischen Charakters
der Spartakiade mit Disziplinen wie Handgranaten-Zielwerfen und Wettlaufen in
Uniform kein Schreckensbild >bolschewistischer Horden<. Dazu tragen samtliche
Ebenen der filmischen Gestaltung bei: Die Aufnahmen sind mit Militdrmusik unter-
legt, die leicht und beschwingt klingt und so einem aggressiven Eindruck entgegen
arbeitet. Die Kamera hat wiederholt Kopfe von Soldaten in Groflaufnahme eingefan-
gen, die in der Montage zwischen die Wettkémpfe geschnitten wurden, was dem mi-
litdrischen Prinzip der Uniformitit und Entindividualisierung entgegengewirkt. Die
aus den unterschiedlichsten Liandern stammenden Teilnehmer, vor allem Asiaten,
zeigt der Film lidchelnd im Gespréich mit Kindern. Auch Szenen Wiirstchen-essender
Soldaten in der Pause tragen nicht zu einer Ddmonisierung des >Ostens< bei.

Die im Vergleich zu friiheren BMG-Produktionen differenziertere Haltung gegen-
tiber dem Ostblock bringt der Schlusskommentar von Die 1. Sommerspartakiade 1958
auf den Punkt, indem die Gefihrlichkeit der kommunistischen Armeen relativiert wird:
»Richtig ist, dass wir die Armeen nicht unterschitzen sollten. Aber wir sollten uns auch
davor hiiten, sie iiberzubewerten.«%° In der Folgezeit — mit dem Chruschtschow-Ulti-
matum im Herbst 1958 und der bis zum Mauerbau schwelenden Berlin-Krise — beton-
ten die im Auftrag des BMG ab 1959 produzierten Filme iiber die 1. Mai-Feiern in
West- und Ost-Berlin dann aber erneut das Bild vom aggressiven DDR-Militarismus.

80 Uber die Sommerspartakiade drehte der DEFA-Regisseur Joachim Hadaschik mit Mitarbeitern des
tschechischen Armeefilmstudios die Reportage Es kdmpften 12 Armeen (1958, 66 Min.), fiir die
bedeutende Mittel (u.a. Farbfilm) aufgewendet wurden. Vgl. Heimann 1996, S.77.
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2.3.4 1. Mai-Filme<«: Kampftag der Arbeiterklasse in West- und Ost-Berlin

Der 1. Mai in Berlin verband den symbolischen Wert der >Frontstadt< bzw. >Haupt-
stadt der DDR« mit dem des >Kampftags der Arbeiterklasse<, der auf beiden Seiten
zur Inszenierung der eigenen Gesellschaftskonzeption und zur Abgrenzung von der
anderen genutzt wurde. Artikel 16 der DDR-Verfassung verankerte den 1. Mai als
gesetzlichen Feiertag, der als offizieller Staatsfeiertag begangen wurde. Zentrum der
Veranstaltung war der traditionelle Kundgebungsplatz in Berlin, der 1951 in Marx-
Engels-Platz umgetaufte Lustgarten. Fiir das Aufmarschareal musste das Stadt-
Schloss weichen, an dessen Stelle eine Tribiine konstruiert wurde, die 3.000 Perso-
nen Platz bot und in deren Mitte sich eine Ehrenloge fiir die Vertreter der Partei und
andere Prominente befand. Ab 1951 wurde eine Feierroutine etabliert, die die Ver-
anstaltung einem festen Muster unterwarf. Gleichzeitig erfolgte die zunehmende Mi-
litarisierung der 1. Mai-Demonstration, die von 1956 bis 1977 durch eine Parade der
NVA eingeleitet wurde 3! Die erste Heerschau nach der NVA-Griindung dokumen-
tiert der DEFA-Film Maiparade (1956, 13 Min.) von Giinter Klein, der trotz Farbe
eine monotone Aneinanderreihung von Bildern defilierender Truppen ist.

Bereits 1948 hatte ein Sonderdienst von Welt im Film die Feiern im Ost- und in
den Westsektoren gegeniibergestellt. Auf Grund der restriktiven Drehgenehmi-
gungspraxis war es westlichen Kamerateams danach nicht mehr moglich, die Veran-
staltung im Ostteil der Stadt offiziell zu verfolgen. Dies belegt anschaulich ein ame-
rikanischer Wochenschau-Beitrag iiber die 1. Mai-Feiern im Jahr 1950 (Paramount
News, 5/9/50), der eine in einem Buch versteckte 16mm-Kamera préisentiert, mit der
angeblich die Bilder der Demonstration in Ost-Berlin heimlich gedreht wurden.

Zunichst griff das BMG auf den Film Zum 1. Mai 1959 (1.5.59, 12 Min.) aus der
SFB-Fernsehreihe Das Mitteldeutsche Tagebuch zuriick, der den 1. Mai mit Bildern
von Veranstaltungen aus der Bundesrepublik und der DDR sowie dem westlichen
und Gstlichen Ausland zeigt.3? Danach iibernahm Helmut W. Sontag®®, der bereits

81 Katja Protte: Zum Beispiel ... der 1. Mai 1951 in Ost-Berlin. In: Vorsteher 1996, S.118-135. Vgl.
Braun u.a. 1991.

82 Laut Zettelkartei im DRA-Frankfurt mit der Langenangabe 20 Min. Das BA-FA fiihrt den Film
unter dem Titel Der 1. Mai 1959 mit einer Linge von 136 m/12.28 Min. Das SFB-Archiv vermerkt
ihn als 24. Beitrag der Reihe unter /. Mai in der DDR und BRD.

83 Helmut W. Sontag arbeitete nach dem Krieg als Journalist fiir Die Neue Zeitung. 1954 blieb er in
Berlin »hidngen«, wo er sich »auf gut Gliick« eine 16mm-Kamera kaufte und als Autodidakt Film-
berichte drehte. Laut seinen Aussagen stammen aus der Zeit 1954-61 alle nicht heimlich gedrehten
Aufnahmen aus Ost-Berlin von ihm. Im Auftrag internationaler Nachrichtenagenturen wie Key-
stone konnte er in die DDR reisen und belieferte mit dem Material auch den NWDR/SFB sowie
BMI und BMG. Interview mit Sontag, 17.11.1998. Sontag war auch »einer der frithen Film-/Fern-
sehkorrespondenten der DDR im Westen« und lieferte bspw. Bilder fiir Mord in Lwow (vgl. Kap.
2.5.2). Steinmetz/Prase 2002, S.27.
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die Fernsehsender mit Bildmaterial belieferte, die jahrliche Berichterstattung und
Gestaltung der > 1. Mai-Filmex fiir die Bonner Behorde. Sontag bzw. die Kameraleute
der von ihm 1959 gegriindeten German Television News (GTN) gehorten zu den we-
nigen, die dank des Status’ als unabhingige Fernseh-Nachrichtenfilm-Agentur offi-
ziell in Ost-Berlin drehen konnten.®* Das dies nicht unproblematisch war, erlebte
Sontag 1959 am eigenen Leib, als er einen Tag in einem Stasi-Gefdngnis verbringen
musste, weil er ungeachtet des Verbotes einen Panzer auf der 1. Mai-Parade gefilmt
hatte. Mit den »1. Mai-Filmen« gelang es, »zwei Fliegen mit einer Klappe zu schla-
gen: Das westdeutsche Fernsehen war froh, iiberhaupt berichten zu konnen und die
DDR war froh, dass berichtet wurde«.®

»Sieht man diesen Bildbericht, dessen »>0stliche Hilfte< mit dem Originalkom-
mentar des Zonensprechers dargeboten wird, dann wird man gewahr, wo Freiheit fiir
alle und soziale Sicherheit ihre wirkliche Heimstiitte haben.«* Der so im Katalog
des BMG vorgestellte Bericht Der 1. Mai 1960 in Berlin (1960, 16 Min.) visualisiert
den Gegensatz der Systeme anschaulich in der Eingangssequenz: Im Split Screen-
Verfahren sind in der linken Bildhilfte Soldaten und rollende Panzer zu sehen, wih-
rend in der rechten Menschen in Zivil ungeordnet wie bei einem Feiertagsspazier-
gang laufen. Dazu verkiindet ein ménnlicher Voice-over-Sprecher: »Wihrend in
West-Berlin 350.000 Menschen aus freiem Entschluss zusammenkamen, wurde die
Maifeier in Ost-Berlin zu einer Demonstration militdrischer Starke.« Danach erhélt
der Betrachter nur noch die Information, dass der folgende Bildbericht vom »kom-
munistischen Rundfunk« kommentiert wird, bevor der Film dem Selbstzeugnis der
Gegenseite vertraut. Dabei handelt es sich um den Livekommentar im DDR-Radio,
der den Filmbildern unterlegt ist. Der Zwang zur bildlichen Beschreibung mit verba-
len Mitteln eines — aufer fiir Militérfetischisten — an sich nicht sehr sinnlichen Ereig-
nisses trigt Ziige der Realsatire. Inhaltlich kommt dies zum Ausdruck, wenn die
»prézise Linkswendung« des Tambour-Majors beschrieben wird oder von den
»schmucken Ausgangsképpchen« der Seestreitkrifte die Rede ist. Formal griindet
der groteske Effekt in einer Tonlage, die der Sportreportage entlehnt ist. Bei der
»schweren Flak der Luftverteidigung« iiberschlégt sich die Stimme des Radiokom-
mentars fast vor Begeisterung. Der Transfer vom Radio zum Film hat durch die me-
dienspezifischen Ausdrucksmittel einen ideologisch gewiss nicht ungewollten ridi-

84 Die GTN vertfiigte in den sechziger Jahren iiber ein eigenes Kopierwerk. Die Eigenwerbung Son-
tags, dass die Beitrige »von ungefihr 25-30 Fernseh-Stationen in aller Welt gesendet« wiirden, ver-
sah das BMG intern mit einem Fragezeichen und der Bemerkung »entsetzlich iibertrieben«. Sontag
an BMG, 26.1.1963, BA Kblz B 137/13551. Eine Selbstdarstellung der GTN aus dem Jahr 1971
gibt die Belieferung von durchschnittlich 46 auslidndischen TV-Stationen an, womit ca. 90 Millio-
nen Zuschauer erreicht wiirden. Ebd.

85 Interview mit Sontag, 17.11.1998.

86 Geteiltes Deutschland 1964, S.18.
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kiilisierenden Effekt. Bei gleichzeitiger Wahrung des unverfilschten Zitats signali-
siert der Film so journalistische Redlichkeit, zumal in den Bildern keine grob-
schldchtigen Strategien der Delegitimation auszumachen sind. Es handelt sich meist
um fixe Kameraeinstellungen, die aus der Zuschauerperspektive am Stralenrand ge-
dreht wurden. Hin und wieder sind Bilder des Publikums dazwischengeschnitten, die
zeigen, dass es ein solches auch bei der SED-Veranstaltung gibt, allerdings ohne den
Eindruck von Begeisterung zu vermitteln.

Die filmische Konstruktion der 1. Mai-Feier im Westteil hingegen insistiert auf
den Massen, die aus allen Richtungen zum Veranstaltungsort stromen. Aus der Vo-
gelperspektive wird der von Menschen bedeckte Platz vor dem Reichstag gezeigt
und die Bilder von Ménnern und Frauen in Sonntagskleidung stehen im krassen Ge-
gensatz zur militdrischen Inszenierung in Ost-Berlin. Im Folgenden lédsst der Film
den Prisidenten des Deutschen Bundestages Egon Gerstenmaier und Biirgermeister
Willy Brandt im Originalton zu Wort kommen. Am Ende der Brandt-Rede wird das
Deutschlandlied gesungen, wozu ein Schwenk iiber die Ddcher von Berlin und als
Schlussbild das Transparent mit dem Motto der West-Berliner Veranstaltung: »Frei-
heit fiir alle«, die Botschaft des Films noch einmal zusammenfasst.

Der Film im folgenden Jahr, Der 1. Mai 1961 in Berlin. Ein Dokumentarbericht
aus Ost- und West-Berlin (1961, 19 Min.) ist nach dem gleichen Muster aufgebaut,
zeigt aber jetzt auf beiden Seiten die Ansprachen von Politikern (DDR-Verteidi-
gungsminister Heinz Hoffmann und Willy Brandt).

Auch nach dem Mauerbau griff die dokumentarfilmische Représentation der
1. Mai-Feiern auf die erprobten Darstellungsstrategien zuriick, wie die Eingangsse-
quenz von Der 1. Mai in Berlin 1962. Dokumentaraufnahmen diesseits und jenseits
der Mauer (1962, 26 Min.) anschaulich zeigt: Im Trickbild sind die Umrisse ganz
Berlins zu sehen, dessen Stadtgrenze mit der Mauer durch die Stadt dreidimensional
hervorgehoben ist und den Eindruck des Eingemauertseins grafisch verstérkt. Darauf
werden wie im Bericht aus dem Jahr 1960 im Westteil der Stadt spazierende Men-
schen in Zivil und im Ostteil defilierendes Kriegsgerit in die jeweilige Stadthilfte
der Karte eingeblendet. Das gleiche Trickbild der Stadtkarte ist am Filmende noch
einmal zu sehen, nur dass in den Umrissen West-Berlins die Freiheits-Glocke liutet,
wihrend im Ost-Teil die Mauer mit Stacheldraht und einem Wachtturm einen &hn-
lich dem Vorspann von Sowjetzone ohne Zensur bedriickenden Eindruck erweckt.
Da auch Helmut W. Sontag nach dem Mauerbau nicht mehr in Ost-Berlin drehen
konnte, musste er fiir den Bericht auf die Fernseh-Reportage des DFF zurtickgreifen.
Dementsprechend entfillt der licherliche Effekt in der Darstellung des Ost-Berliner
1. Mai, den der Radiokommentar im Bericht von 1960 nach sich zog. Ganz schienen
die Autoren aber nicht auf spottische Untertone verzichten zu wollen, wie die Stra-
tegie belegt, zwischen die Aufnahmen von marschierenden Soldaten und modernem
Kriegsgeridt immer wieder Einstellungen von verhalten winkenden Passanten und
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Prominenten zu schneiden. Héufig ist dabei Honecker halbnah im Bild, zunichst ein
DDR-Fihnchen, dann Bliimchen schwenkend, was vor der martialischen Kulisse ei-
nen lacherlich-makaberen Eindruck erweckt.

Der anschlief3ende fast doppelt so lange Bericht (Ost-Berlin: 8.43 Min., West-Ber-
lin: 15.39 Min.) iiber die West-Berliner Veranstaltung folgt in der Konstruktion der
stromenden Massen dem in den vorherigen 1. Mai-Filmen etablierten Schema. Indem
die Fahnen und Transparente der Teilnehmenden gezeigt werden, ist zu erkennen, dass
neben westdeutschen Gewerkschaften auch die CDU-Jugendorganisation Junge Union
vertreten ist, sodass der Bericht ein parteiiibergreifendes gesamtgesellschaftliches
Biindnis signalisiert. Die Konstruktion eines breit gefdcherten Publikums war bereits
wihrend den Dreharbeiten intendiert, worauf die Kamerastrategie in der Bildfindung
verweist, vermehrt Ausldnder, vornehmlich Farbige, im Bild einzufangen. Durch wie-
derholte Zwischenschnitte hebt die Montage diese Zeichen internationaler Anteilnah-
me und Solidaritit hervor. Explizit demonstriert dies die gezeigte Rede des amerikani-
schen Gewerkschaftsvertreters und erklarten Antikommunisten Jay Lovestone. Der
Film konstruiert das Feindbild einer militaristischen, aggressiven DDR, die den freien
Westen bedroht, unterstiitzt nicht zuletzt durch den Versuch der DDR, die West-Berli-
ner Veranstaltung iiber die Mauer hinweg zu storen. Drohnende Musik im Hintergrund
erklért ein durch das Bild laufender FlieBtext: »Als der Bundesprésident seine Anspra-
che begann, versuchten sowjetzonale Lautsprecherwagen durch Sendung kommunisti-
scher Marschlieder die Kundgebung zu storen. So reagierten die West-Berliner«, deren
lautstarkes Pfeifen und Buhen als Votum gegen die DDR zu horen ist.

Nachdem auch GTN nicht mehr im Ostteil filmen konnte, griff die Produktion Der
1. Mai 1963 — Kampftag der Arbeiterklasse? (1963, 19 Min.) auf Archivbilder aus den
Dreifligern mit Ernst Thdlmann zuriick, die nach dem erprobten Schema mit Anspra-
chen aus dem Jahr 1963 in Ost- und Westberlin konfrontiert wurden.?” Auch wenn ab
1963 keine weiteren Filme nach dem dargestellten Muster ausfindig zu machen sind,
blieb der 1. Mai im Augenmerk des Ministeriums: Aus den Akten geht hervor, dass des-
sen Filmstelle ab 1965 regelmifig Filmdokumente iiber die 1. Mai-Feiern in beiden Tei-
len der Stadt erwarb, die scheinbar groBtenteils im Archiv (ver)endeten. Neben GTN
stammten diese hauptséchlich vom unabhéngigen Dokumentaristen Eberhard Riske und
teilweise von dem ebenfalls aus Berlin stammenden J. Hansen sowie von der in Ove-
rath-Untereschenbach sitzenden Filmproduktionsfirma Wolfgang Fellmanns.*®

Den operativen Wert der > 1. Mai-Filme« verdeutlicht ihr internationaler Einsatz:
So wurden Der 1. Mai 1960 in Berlinund Der 1. Mai 1962 in englischer und der Bei-
trag von 1963 in franzosischer sowie spanischer Sprachfassung im Ausland gezeigt.
Als Reaktion auf die dispositiven Zwinge kombinieren die > 1. Mai-Filme« geschickt

87 Das BMG erwarb die Rechte zur nichtkommerziellen Nutzung fiir 15.000 DM. BA Kblz B 137/13357.
88 Riske: BA Kblz B 137/13277; Fellmann: ebd./13300.
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mehrere dokumentarfilmische Strategien. Die Gegeniiberstellung der beiden Syste-
me erfolgt am Beispiel offentlicher Selbstinszenierung beider Seiten. Eine spérliche
externe Kommentierung (Texteinblendung oder Voice-over-Sprecher) bei ausfiihrli-
chen Redezitaten im Originalton suggeriert medial >unverfélschte< Représentation.
Explizite Kritik erfolgt dhnlich wie in Berliner Katholikentag 1952 iiber die Inhalte
der Redebeitrige, und ebenso wie im Kirchentagsfilm konstruieren die 1. Mai-Be-
richte die Bevolkerung als zusammenstromende Menge, deren partei- und landerii-
bergreifende Mobilisierung eine »Abstimmung mit den Fiilen< gegen die DDR ist.
Dabei setzen Helmut W. Sontags Filme Mittel der Tricktechnik polemisch-ironisch
ein, die die ideologisch-geografische Dimension exemplarisch visualisieren: Die ge-
teilte Leinwand und zwei im Filmbild nebeneinander ablaufende gegensitzliche Sze-
nen transportieren mit filmspezifischen Mitteln die Wahrnehmung vom geteilten
Deutschland. Durch Split Screen auf eine Filmspur gebannt, befinden sich die Bilder
extremer Gegensitze in extremer Nihe bzw. sind diese aneinander gekettet, dhnlich
den beiden deutschen Staaten und erst recht Berlin. Die delegitimierende Gegenti-
berstellung von >westdeutschem Revanchismus< (Schiitzenvereine, Bundeswehr)
und >ostdeutscher Friedenssicherung« (Betriebskampfgruppen, NVA) in Du und
mancher Kamerad beantworten die > 1. Mai-Filme« mit der Opposition von westdeut-
scher Zivilgesellschaft und militarisierter DDR-Gesellschaft.

2.4 DEFA-Methode
Archive sagen aus Uber eine >renazifizierte< BRD

Endet Die 1. Sommerspartakiade 1958 mit dem Appell, die Gefahrlichkeit der kom-
munistischen Armeen ernst zu nehmen, ohne diese iiberzubewerten, so war die vom
westlichen bzw. westdeutschen Militarismus ausgehende Bedrohung, wie die DEFA
sie zeichnete, scheinbar kaum zu iibertreiben. Vor dem auflenpolitischen Hinter-
grund der Aufstéinde in Polen (Juni 1956) und Ungarn (Oktober 1956) sowie mit der
innenpolitischen Ausschaltung der Gegner Ulbrichts war die Tauwetterphase in der
DDR 1957 endgiiltig vorbei. Damit verschérfte sich auch der Ton gegeniiber der
Bundesrepublik merklich. Die im Folgenden prisentierten Filme stellten die Vorhut
der ab 1959/60 grof3 angelegten SED-Kampagnen gegen exponierte Vertreter einer
>renazifizierten< Bundesrepublik dar.®® Bestitigt vom Erfolg von Du und mancher

89  Vgl. Lemke 1993. Michael Lemke sieht in den Kampagnen einen stabilisierenden Faktor, der »ganz
ungewollt« dazu beitrug, »das BewuBtsein der Westdeutschen fiir die Auseinandersetzung mit der
nationalsozialistischen Vergangenheit zu schirfen, einschligige Schwachstellen im demokratischen
System aufzudecken und zu beseitigen.« Lemke 1995, S.83. Ahnlich lautet das Fazit von Detlef
Siegfried, demzufolge die Bedeutung der Destabilisierungskampagnen fiir die Debatte in West-
deutschland als Druckfaktor »kaum tiberschitzt« werden kann«. Siegfried 2000, S.111.
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Kamerad »galt es, diese entlarvende, enthiillende, demaskierende Funktion des do-
kumentarischen Beweises — nachdem ihre agitatorische Schlagkraft und ihre Bedeu-
tung fiir die politisch-praktische (auch auBlenpolitische) Arbeit erkannt war — sofort
in der ideologischen Offensive gegen Neofaschismus und Reaktion in Westdeutsch-
land einzusetzen. Annelie und Andrew Thorndike begannen die Offensive mit ihrer
Reihe >Archive sagen aus<.«*

Fiir die Reihe Archive sagen aus wurde ein eigener Vorspann geschaffen, der die
Funktion der Archivbilder als dekuvrierendes Dokument unterstreicht und eine Aura
des gehobenen >filmischen Schatzes« schafft: Die erste Einstellung zeigt eine Filmdose
des Reichsfilmarchivs mit Naziadler und dem Stempel »Geheim«. Es folgt eine stas-
tende< Kamerafahrt durch einen Filmbunker, vorbei an Regalen, in denen sich Film-
biichsen stapeln. Dazu werden unterschiedliche Tonfetzen aus dem Krieg eingeblen-
det, die auf den Inhalt der mysteriosen Filmdosen und das, was den Zuschauer erwartet,
verweisen. Bei den Originaltonen handelt es sich um Schliisselsitze wie »Wollt ihr den
totalen Krieg?!«. So transportiert der Reihen-Vorspann effektheischend das Verspre-
chen, das audiovisuelle Gedéchtnis einer Epoche zu bergen und Spektakuléres zu ent-
hiillen, wobei das >Archiv« als Garant der Authentizitit inszeniert wird.”!

Die Filme der Reihe werden im Folgenden summarisch behandelt mit einem beson-
deren Augenmerk auf ideologische Vorgaben, die sowohl das Geschichtsbild als
auch das Bild der Bundesrepublik determinieren.”? Zentraler Gegenstand aller Filme
der Reihe ist, was Karl Jaspers als »ein Grundgebrechen« der inneren Verfassung der
Bundesrepublik bezeichnet hat: »Dies Fortwirken der alten Nationalsozialisten«.”
Der Wahrheitsgehalt der Filme kann auch hier nicht Gegenstand der Untersuchung
sein, allerdings dringt sich die Frage nach diesem vor dem Hintergrund schwerer
personlicher Anschuldigungen auf und bestimmt nicht zuletzt die heutige Wahrneh-
mung und die Form der Rede iiber die Filme. Bewusste Verzerrung im Dienste der
Systemauseinandersetzung auf ostdeutscher Seite und der »halbe Wille zur Wahr-
heit«** im Umgang mit der NS-Vergangenheit auf westdeutscher Seite provozieren
eine doppelte Malidse. In diesem Sinne konzediert Amos Vogel den DDR-Filmen das
Priadikat »subversiv par excellence«, stellt aber auch auf Grund deren historischer

90 Riilicke-Weiler 1979, S.155. Der von den Thorndikes im Auftrag des >Ausschusses fiir Deutsche Ein-
heit< hergestellte Film Der Fall Harzmann und andere (1957, 31 Min.), »eine Dokumentation, die an
mehreren Fillen beweist, dal ehemalige Nazirichter wieder bedeutende Positionen im bundesdeut-
schen Justizwesen innehabenc, ist im Gegensatz zu den im folgenden prisentierten Streifen in Verges-
senheit geraten und findet in der Literatur keine Erwihnung. Staatliches Filmarchiv 1969, S.98.

91 Der Vorspann wurde nur den Thorndike-Filmen Urlaub auf Sylt und Unternehmen Teutonenschwert
vorangestellt. Herlinghaus 1969, S.42, S.51. Zu allen im folgenden besprochenen Filmen vgl. die
detaillierten Einstellungsprotokolle und Literaturangaben: www.cine-holocaust.de.

92 Vgl. Heimann 2000 a.

93 Jaspers 1967, S.183.

94 Ebd.,S.116.

136



Amalgamierung und ideologischer Instrumentalisierung die Frage nach Parallelen
zwischen den ostdeutschen »>Gerichtsverfahren< mittels Kamera« und denen von

diesen zitierten NS-Propagandafilmen: »Vielleicht klinge das Polemisieren gegen
die ehemaligen Nazis in hohen Positionen der BRD weniger selbstgerecht, wenn es
wenigstens einen DDR-Film gébe, der auf die Beschéftigung fritherer Nazibiirokra-
ten (oder Kernphysiker?) im Osten aufmerksam machen wiirde.«”>

2.41 Urlaub auf Sylt (1957): Die BRD als tduschende Idylle

Der erste Film in der Archive sagen aus-Reihe, Urlaub auf Sylt (1957, 18 Min.),
enthiillt die Tétigkeit des Westerldnder Biirgermeisters Heinz Reinefarth als SS-
Offizier im Krieg. Die Thorndikes werfen diesem vor, als »Henker von War-
schau« maf3geblich an der blutigen Unterdriickung des Aufstandes 1944 beteiligt
gewesen zu sein und fiir die Ermordung ungezihlter Zivilisten die Verantwor-
tung zu tragen.”® Im Abnahmeprotokoll von Urlaub auf Sylt kommt die inner-
deutsche und innenpolitische Stofrichtung sowie die intendierte emotionale Po-
larisierung des Zuschauers deutlich zum Ausdruck: So erfiille der Film »seine
Aufgabe nach zwei Seiten, indem er mithilft, den Wahlkampf gegen das Adenau-
erregime und den Militarismus in Westdeutschland zu unterstiitzen, zum anderen
hilft er unseren Menschen zu zeigen, wie weit die Militaristenclique, allen voran
die SS, in Westdeutschland bereits wieder aktiv ist. Dieser Film zwingt den Zu-
schauer zur Stellungnahme fiir oder gegen diese Bestien.«®’ Im >kapitalistischen
Ausland« trafen den Film Verbote wie beispielsweise in GroBbritannien”®, und in

95 Vogel 1997, S.169.

96 Dr. jur. Heinz Reinefarth (1903-79) war als SS-Brigadefiihrer an der Niederschlagung des Auf-
stands beteiligt. 1951 wurde er mit den Stimmen der CDU und des >Blocks der Heimatlosen und
Entrechteten< zum Biirgermeister von Westerland gewihlt. Daneben war Reinefarth ab 1958 Abge-
ordneter des Landtags Schleswig-Holstein. Auslieferungsantréige aus Polen wurden von der Bun-
desrepublik wiederholt abgelehnt. Vgl. Braunbuch, S.98.

97 BA DR1 MfK-HV Film: 4508+c.

98 Wihrend Du und mancher Kamerad unter dem Titel The German Story mit zahlreichen Schnittau-
flagen in England gezeigt werden konnte, trafen die ersten beiden Filme der Reihe Archive sagen
aus das Verbot der britischen Zensoren. Vgl. Shaw 2001, S.190.
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der Bundesrepublik verursachte er eine juristische Auseinandersetzung unter
Westdeutschen®’.

Urlaub auf Sylt beginnt wie ein Werbefilm des Fremdenverkehrsamtes fiir die
Insel mit Strandpromenade, Nordseewellen und Urlaubsflair, begleitet von leicht da-
hinplédtschernder Musik. Auch die sich anschlielende Begegnung mit dem ldcheln-
den Biirgermeister hat nichts Auflergewohnliches, bis der weibliche Voice-over-
Kommentar von einer Méannerstimme abgelost wird: » Aber wer Herrn Reinefarth
niher kennt, weil3, der Biirgermeister von Westerland ist zu Unrecht unbeachtet von
der Welt. Denn nicht immer war Herr Reinefahrt Biirgermeister.« Dazu wird das
Bild angehalten und iiber das Standbild des Kopfes aus dem Jahr 1957 wird das ge-
zeichnete Portrit Reinefarths in SS-Uniform aus der SS-Zeitschrift Das schwarze
Korps eingeblendet. Der Kommentar fahrt dann fort: »Fast zwei Jahrzehnte seines
Lebens, bis zum 8. Mai 1945, war er die SS-Nummer 56634«. Die Uberblendung ist
so gestaltet, dass die Portrits im Bild zur Deckung kommen. Neben dem gelungenen
schnitttechnischen Anschluss visualisiert der Film so die Identitit des Biirgermeis-
ters mit dem SS-Offizier. Dass die zeitliche Ellipse mit keiner qualitativen Anderung
verbunden ist, d. h., dass das Denken der abgebildeten Person sich seit 1945 nicht ge-
dndert habe, demonstriert der Film mit dem Mittel der Mehrfachbelichtung: Das Por-
trit Reinefarths in SS-Uniform wird zunichst schemenhaft auf Bilder von Papierdo-
kumenten eingeblendet, die seine Funktion im >Dritten Reich« belegen. Im gleichen
Stil wird dann das in der Bildarretierung gezeigte aktuelle Portrét aus der Eingangs-
sequenz wiederholt durch Mehrfachbelichtung in das belastende Archivmaterial ko-
piert. Das fototechnische Mittel der Mehrfachbelichtung, mit dessen Hilfe sich die
Bilder der Gegenwart und Vergangenheit iiberlagern und im filmischen Présens eins
werden, ist die filmspezifische Strategie, mit der Urlaub auf Sylt die These der Iden-
titdt von NS-Diktatur und Bundesrepublik am Beispiel eines Funktionstrégers trans-
portiert. Die >Deckungsgleichheit< der Systeme ist somit nicht nur eine politische
These und rhetorische Metapher, sondern auch durch die visuelle Vergegenwirti-
gung fiir den Zuschauer sinnlich erfahrbar.

Der Kontrast zwischen dem ahnungslos ldchelnden Biirgermeister und den grausa-
men Kriegsbildern schafft eine moralische Fallhohe, die das Tduschungsmanover
der Dokumentaristen rechtfertigt. Dem dokumentarfilmischen Vorgehen kommt da-
bei eine doppelte Funktion zu: Erstens den Beweis politischer Aktivitdt des Ex-SS-
Offiziers im Bild zu erbringen, und zweitens auf Grundlage eines Diskurses iiber die
Wirklichkeit in diese einzugreifen. Die Notwendigkeit belegt der Film mit Reine-
farth als personifiziertem Symptom der NS-Kontinuitit in Westdeutschland, die der
Film als strukturelles Phinomen darstellt. Um zu beweisen, wie laut Kommentar

99  Der Spiegel, Nr.50/1957, S.54-56. Auf einen Leserbrief von Prof. Hans Thieme im Spiegel (Nr.2/
1958) verklagte Reinefarth den Absender. Vgl. Karl Raddatz: Ein DEFA-Film beunruhigt Bonn, in:
Sonntag, 21/1958.
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zum zweiten Mal »die GroBen des Kapitals die alte Garde Hitlers ins Geschift ge-
nommen« haben, zeigt der Film am Ende Bilder eines Treffens ehemaliger SS-Sol-
daten bei Wiirzburg im Juni 1957. Neben Aufnahmen des umjubelten Ex-SS-Gene-
rals und HIAG-Vorsitzenden Kurt Meyer alias »Panzer-Meyer« insistiert der Kom-
mentar darauf, dass die meisten der 8.000 Teilnehmer mit dem eigenen Wagen ka-
men. Eine lange Kamerafahrt entlang des Rheinufers zeigt die Objekte wiederge-
wonnener wirtschaftlicher Macht im »motorisierten Biedermeier« (Erich Kistner).
Ein auf dieser Basis aufbauender Wohlstand, wie ihn die kilometerlange Schlange
geparkter Autos symbolisiert, ist moralisch verdammenswiirdig und rechtfertigt
ethisch das Ausbleiben eines dhnlichen 6konomischen Erfolgs in der DDR.

Urlaub auf Sylt entwirft ein Bild der Bundesrepublik, das zwischen falscher Idylle
und offener Reaktion angesiedelt ist. Vergangenheit und Gegenwart iiberlagern sich
und werfen einen bedrohlichen Schatten auf die Zukunft. Ahnlich der Darstellung
Kurt Schumachers in Der Weg nach oben schlieBt Urlaub auf Sylt mit Reinefarth, der
den Arm zur Verabschiedungsgeste hebt, worauf das Bild angehalten wird und die
Bildarretierung eine formale Analogie zum Hitlergruf3 schafft. Das abschlieSende
Schriftbild: »Menschen seid wachsam« verhinderte allerdings nicht Reinefarths Wie-
derwahl zum Biirgermeister und dessen Amtsausiibung bis 1964. Auch sonst hatte der
Film in der Bundesrepublik offiziell keine Konsequenzen, mit Ausnahme fiir die west-
deutschen Kameraleute, die der DEFA zu diesem Coup verholfen hatten. Wegen »Spi-
onagetitigkeit« wurden sie zu sechs Monaten Gefingnis verurteilt.!%

Bestirkt durch das internationale Interesse an Urlaub auf Sylt — der Film kam
auch in englischer und franzosischer Fassung heraus — hatten die Autoren noch viel
mit ihren »Archivschitzen< vor, wie der Sonntag meldete. So beabsichtigten sie,
»noch neun Filme in dieser Reihe fertig zu stellen. Sie sollen jeweils in Abstéinden
von fiinf bis sechs Wochen herauskommen. Die Materialsuche fiir alle Streifen ist
vollstandig abgeschlossen. [...] Es sind die Namen: Manteuffel, Gille, Milch, Heye
[...]. AuBerdem Speidel und Kesselring.«'°! Unter Federfiihrung der Thorndikes

100 Leyda 1967, S.112. Laut »Spiegel« (N1.50/1957, S.54) reiste das Kamerateam unter dem falschen
Namen »Siiddeutsche Kulturfilm Miinchen-Augsburg«. Vgl. Heimann 1996, S.83; Steinmetz/Prase
2002, S.174.

101 Sonntag, [0.D., Sept. 1957], Filmmappe BA-FA Urlaub auf Sylt 17825.
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kam dann nur noch ein Film in die Kinos: Unternehmen Teutonenschwert, der eben-
falls fiir Wirbel auf internationalem Parkett sorgte.

2.4.2 Unternehmen Teutonenschwert (1958):
»Come-back der Nazi-Verbrecher«

Der Filmtitel Unternehmen Teutonenschwert (1958, 49 Min.) ist der angeblichen
Tarnbezeichnung eines Attentats entlehnt, unter welcher der deutsche Geheimdienst
die Ermordung des franzosischen Auflenministers Barthou und des jugoslawischen
Konigs Alexander in Marseille 1934 durchgefiihrt haben soll. Unternehmen Teuto-
nenschwert bezichtigt Hans Speidel, an der Organisation als Militdrattaché der deut-
schen Botschaft beteiligt gewesen zu sein.'’? Unter diesem Aufhinger verfolgen die
Thorndikes die Karriere Speidels zunéchst in der Wehrmacht und dann in der Bun-
deswehr bis zu seinem Aufstieg als NATO-Oberbefehlshaber 1957.!% Neben dem
Attentat von 1934 wirft der Film Speidel vor, wihrend der Okkupation Frankreichs
ErschieBungen und Deportationen veranlasst zu haben und beim Riickzug der deut-
schen Armeen aus Russland fiir die Taktik der verbrannten Erde die Verantwortung
zu tragen. Dariiber hinaus habe er als Vertrauter von General Beck, der Rommel fiir
die Verschworung gegen Hitler zu gewinnen suchte, nach dem fehlgeschlagenen At-
tentat vom 20. Juli die Mitverschwdrer verraten, um das eigene Leben zu retten.
Neben der allgemeinen Delegetimierung hoher westdeutscher Militérs unter der
griffigen Formel >Hitler-Generile< hatte Unternehmen Teutonenschwert ebenso wie
der 1959 realisierte Film Der Fall Heusinger (Joachim Hellwig, 1959) die Funktion,
dem bundesdeutschen Versuch einer Aneignung des 20. Juli als Griindungsmythos
den Boden zu entziehen. Dieser Boden war allerdings — fiir alle Beteiligten — ein dop-
pelter, da mit der Themenwahl zwangsldufig der militdrische Widerstand um Stauf-
fenberg ins Blickfeld riickte, der sonst in der ostdeutschen Erinnerungskultur und
Geschichtsschreibung kaum Beachtung fand. So meldete die Abnahmekommission
bei Unternehmen Teutonenschwert zunichst Bedenken an, dass die Rolle der »mili-
taristischen Generale« (sic) »zum Teil etwas zu mild« erscheine. Der Regisseur
tiberzeugte aber mit der Argumentation, »dass es seiner Meinung nach ohne weiteres
moglich ist, den lebenden Speidel als den Hauptangeklagten in diesem Film mit ei-
nem toten faschistischen General zu bekdmpfen. Da Speidel als der Schuldige am

102 Laut Heinz Kersten handelt es sich dabei um eine Tendenzliige, da der Mord von kroatischen Usta-
schen veriibt wurde, die aus Italien und Ungarn Unterstiitzung erhielten. Kersten 1962, S.285.

103 Hans Speidel (1897-1984) war im Krieg in hohen Stabsstellungen, bis er 1944 nach dem Attentat
auf Hitler verhaftet wurde. Nach 1949 war er militédrischer Berater Adenauers und fithrend an den
Verhandlungen um die EVG und den NATO-Beitritt der Bundesrepublik beteiligt. 1955 leitete
Speidel die Abteilung Gesamtstreitkréfte im Bundesverteidigungsministerium und war von 1957-
63 Oberbefehlshaber aller NATO-Landstreitkréfte in Mitteleuropa.
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Tode Rommels nur noch mehr belastet wird, schloss sich die Abnahmekommission
dieser Auffassung an und der Film wurde einstimmig zugelassen.«'%

Auf internationalem Parkett sorgte Unternehmen Teutonenschwert fiir Unruhe.
In Osterreich wurde dessen Auffiihrung wihrend der Weltjugendfestspiele verboten
und in London kam es zum diplomatischen Eklat, weil die Londoner Stadtverordne-
tenversammlung sich gegen den Versuch der Botschaft der Bundesrepublik verwahr-
te, die Kinobetreiber zu einem Riickzug des Films zu veranlassen.!% General Speidel
klagte gegen die englische Verleihfirma Plato-Film und gewann den Prozess 1962,
da die Echtheit von drei Dokumenten nicht nachgewiesen werden konnte.'”® Nach
DDR-Angaben hatte Unternehmen Teutonenschwert im eigenen Land nach zwei
Monaten Laufzeit ein Publikum von zwei Millionen erreicht; international sollen den
Film iiber 40 Millionen Menschen in 46 Lindern gesehen haben.'”’

Methode und Tonfall von Unternehmen Teutonenschwert entsprechen weitge-
hend dem ersten Film der Archive sagen aus-Reihe: Uberblendung, Mehrfachbelich-
tung und Detailaufnahmen stellen die bewihrten technischen Mittel zum Eingriff in
das historische Material dar, um die Hauptthese der Kontinuitit zwischen >Drittem
Reich< und Bundesrepublik filmésthetisch zu akzentuieren. Als Leitmotiv dient ein
Foto von Speidel in NATO-Uniform, das wiederholt eingeblendet wird. Am Beispiel
von dessen Einsatz lédsst sich die geschickte Verschrinkung unterschiedlicher Bild-
und Textelemente demonstrieren: Den Vorwurf, Speidel trage als Chef des General-
stabs in Frankreich die Verantwortung fiir Sithnemafnahmen, belegt der Film mit ei-
nem von Speidel unterzeichneten Dokument, in dem die ErschieBung von Juden und
Kommunisten angeordnet wird. Die Anordnungen fiir die Stihnemafinahmen werden
lakonisch vom Kommentar vorgelesen und laufen gleichzeitig als Lauftext iiber ein
Foto Speidels in NATO-Uniform. Rechts und links neben das Speidel-Portrit wer-
den die entstellten Kopfe von jeweils zwei Ermordeten eingeblendet, sodass die
Doppelbelichtung als grausiges Triptychon Téter und Opfer vereint und auf der Zei-
tebene die >Tétigkeit< des Wehrmachtsoffiziers mit der des NATO-Generals bedroh-
lich kurzschlief3t.

Thematisch wird der Film um den Komplex der Atomkriegsgefahr aktualisiert.
Im April 1957 hatte sich Adenauer auf einer Pressekonferenz fiir die Ausriistung der
Bundeswehr mit Atomwaffen ausgesprochen. In diesem Kontext setzen die Autoren

104 DR 1 MfK-HV Film: 4503+c. Vgl. zur Aneignung von Teilen des militdrischen Widerstands die
zweiteilige Dokumentation Revolution am Telefon (R: Karl Gass, B: K.-E. von Schnitzler, 1965)
iiber das Attentat auf Hitler, die Stauffenberg der >progessiven Linie< der nationalen Geschichte
zuordnet und diesen in die Néhe des Nationalkomitees Freies Deutschland riickt.

105 Heimann 1996, S.83. »Unternehmen Teutonenschwert< wird in London weiter gezeigt«, in: Das
Freie Wort, 11.4.1959, Filmmappe BA-FA Unternehmen Teutonenschwert 18087.

106 Vgl. Herlinghaus 1969, S.46; Lemke 1993, S.161.

107 Kersten 1963, Bd.I, S.182. Nach Aufhebung des Verbringungsverbots war Unternehmen Teutonen-
schwert fester Bestandteil des Unidoc-Programms. Unidoc-Verleihkatalog, 3. Aufl., S.174.
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Das war Hitlers Ganeral: Dr. Hans Speidel
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Bild 6: Eine zum Aushang in den Kinoschaukasten vorgesehene Collage
Abbildungsnachweis: BA-FA

das leitmotivisch verwendete Foto des NATO-Generals zur Schiirung der Atom-
kriegs-Angst ein: In der Sequenz iiber den Russland-Feldzug zeigen Wochenschau-
aufnahmen brennende Hiuser. In die Rauchwolke eines explodierenden Gebdudes
wird zunéchst das Portrit Speidels in Wehrmachtsuniform eingeblendet, wozu der
Kommentar anklagend feststellt: »Das richtete Hitlers General Speidel mit konven-
tionellen Waffen an.« Wihrend die Sprecherstimme bedrohlich fortfahrt: »Was wiir-
de der NATO-General Speidel heute anrichten mit Atomwaffen?« wird Speidels
Kopf in der Rauchwolke durch sein Portrit in NATO-Uniform ersetzt.'8

Alle Filme der Reihe kennzeichnet ein extremes Maf3 an Personalisierung. Rich-
tet sich der Kommentarsprecher in Urlaub auf Sylt in direkter Adressierung an
Reinefarth, so gibt er in Unternehmen Teutonenschwert mit rhetorischer Empathie
Speidels Gedanken und Intentionen wieder: »Ein Jahr zuvor war der General Speidel
in dieses Land gekommen mit einem einzigen Ziel: den Sozialismus auszurotten.
Jetzt, da ihn die Armeen der Sowjetunion vor sich hertrieben, beeilte er sich, Dorfer
zu zerstoren und Stddte und Werke in die Luft zu sprengen.« Im Kommentar kommt
die Pose des allwissenden Erzdhlers zum Ausdruck, der sein iiberlegenes Wissen aus

108 Abdruck der Sequenz in: Kersten 1963, Bd.I, S.181.
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der historischen Erfahrung ableitet. Diese erlaubt es dann auch, die Angeklagten als
Pars pro toto eines allgemeinen Phidnomens zu prisentieren: »Der Beweis am Ein-
zelbeispiel charakterisiert de facto eine Massenerscheinung, das Come-back der Na-
ziverbrecher in der Bundesrepublik .«'%

Diesem >Come-back< wendet sich das letzte Drittel des Films zu. Leitenden
Bundeswehr-Generilen wie Hans Rottiger (Heer), Friedrich Ruge (Marine) und Jo-
sef Kammbhuber (Luftwaffe) wird ihre Rolle in der »faschistischen Wehrmacht« vor-
geworfen. Des Weiteren wird dhnlich wie in Du und mancher Kamerad die Verant-
wortung fiir die >erfolgreiche< Kriegswirtschaft der Industrie am Beispiel fithrender
Industrieller hervorgehoben (Messerschmidt, Krupp, Pfleiderer, Rohland, Frydag,
Heyne, Tix, Geilenberg, Fischer). Die Methode ist die gleiche: Anhand von Film-
und Fotodokumenten, welche die Implikation der Inkriminierten im >Dritten Reich«
belegen, wird deren ungebrochener Einfluss gestern und heute dargestellt, bevorzugt
begleitet von der Nennung der Zahl der Aufsichtsratsposten in westdeutschen Unter-
nehmen. Dabei geht es dem Film weniger um genaue Informationen iiber die Betref-
fenden, als darum, durch die Akkumulation der Namen den Eindruck eines genera-
lisierten Phénomens zu erwecken. Am Ende stehen die Bilder des Treffens ehemali-
ger SS in Wiirzburg, die bereits in Urlaub auf Sylt zu sehen waren. In diesem Zusam-
menhang werden reaktionédre Kopfe wie der Ex-SS-General Herbert Gille, der in der
Bundesrepublik nazistisches Schriftgut vertrieb oder Albert Kesselring mit Politi-
kern wie dem Bundestagsmitglied Helmuth Heye oder den Militirs Erich von Man-
stein und Adolf Heusinger in einen Topf geworfen.

Die Antwort aus Ost-Berlin auf diese Ansammlung »alter Nazis«< ist eine grofe
Friedensdemonstration als Schluss-Apotheose. Deren Darstellung ist ein anschauli-
ches Beispiel, wie die DDR versuchte, sich an die Spitze der von Westdeutschland
ausgehenden >Kampf dem Atomtod<-Bewegung zu stellen.!' Die Mise en scéne so-
wohl der Demonstration als auch deren filmische Représentation entsprechen Dar-
stellungsformen der >Deutsche an einen Tisch<-Kampagne: Um moglichst breiten
Konsens zu erzeugen, wird auf typische SED-Kampfparolen zu Gunsten allgemein-
verbindlicher Slogans verzichtet. Auf den Transparenten der Demonstrierenden ist
z.B. zu lesen: »Wir fordern Generalstreick« (sic) oder »Werft Atomraketen samt
Herrn Straufl im Bogen aus Europa raus«. In die gleiche Richtung zielt das von ei-

109 Herlinghaus 1969, S 46f.

110 Vom Versuch der DDR, die Protestbewegung zu instrumentalisieren, zeugen zahlreiche DEFA-Doku-
mentarfilme: Jetzt mufit Du handeln (Herbert Kern/Ella Ensink, 1958, 16 Min.) ist ein Appell an »alle
Krifte«, sich fiir eine atomwaffenfreie Zone in Europa einzusetzen. Zehn Jahre zwischen Krieg und
Frieden (Helmut Schneider, 1958, 47 Min.) berichtet vom »Kampf der westdeutschen Bevolkerung
um Frieden und gegen die Aufriistung in Westdeutschland.« Thema 1 (Artur Killus, 1959, 9 Min.)
zeigt in Form einer Reportage Hamburger Jugendliche, die durch eine Demonstration die erste Volks-
befragung gegen die Atombewaffnung einleiten. Staatliches Filmarchiv 1969, S.131, S.143.
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nem Chor gesungene Lied, das die Szene musikalisch kommentiert und dessen Text
in propagandistischer Redundanz gleichzeitig auf den Schildern der Demonstrieren-
den zu lesen ist. Der Anfang lautet: »Wir wollen Frieden / auf lange Dauer, / nieder
mit Strauf3, / nieder mit Adenauer!« So werden die Bundesregierung und ihre Politik
in Form ihrer exponiertesten Vertreter ans Ende der Reihe von »alten Nazis< gesetzt
und der Zirkel von Speidel tiber Hitler zu Adenauer melodisch geschlossen. In Op-
position dazu setzt Unternehmen Teutonenschwert >das Volk<im Rekurs auf gesamt-
deutsche Rhetorik: Visuell kommt dies in der Menschenmenge der Protestierenden
zum Ausdruck, verbal im Refrain des kimpferisch intonierten Liedes mit pazifisti-
schem Minimalkonsens: »Das ganze Deutschland / stimmt mit ein, / wir wollen frei
/ von Atomwaffen sein.«

2.4.3 Ein Tagebuch fir Anne Frank (1959): Biederméanner und Bankstifter

Der Thorndike-Schiiler Joachim Hellwig setzte die Reihe der >Enthiillungsfilme< mit
Ein Tagebuch fiir Anne Frank (1959, 19 Min.) fort.!'! Die Planung zu dem Film setz-
te bereits 1957 ein und die Studio-Direktoren Klein und Schneider sicherten Chef-
dramaturg Lehmbruck und dem Autorenkollektiv Deicke/Hellwig/Mohring »fiir die-
ses wichtige Projekt [...] jede Unterstiitzung« zu.!'? Auf Bitte des Studios fragte das
Biiro Walter Ulbrichts bei der sowjetischen Fiihrung nach politisch kompromittie-
renden Belegen iiber prominente Westdeutsche an, darunter Staatssekretir Hans
Globke, das CDU-Bundestagsmitglied Hermann Conring und den fritheren 1G-Far-
ben-Direktor Otto Ambros.'!'* Vom kiinstlerischen Anspruch des Vorhabens zeugt
unter anderem die Uberlegung der Autoren, fiir die Kommentarstimme Helene Wei-
gel zu verpflichten.!'*

Sollte Unternehmen Teutonenschwert der westdeutschen Aneignung und der
selbstlegitimatorischen Instrumentalisierung des 20. Juli den Boden entziehen, so
verstand sich der Hellwig-Film als » Antwort auf den westlichen Anne-Frank-Kult,
der, so weit es wenigstens seine staatliche Forderung betrifft, nichts anderes als eine
riesige Heuchelei ist.«!!'> Die Arbeitstitel »Anne Frank und ihre Morder« und »761

111 Joachim Hellwig (1932) arbeitete seit 1951 als Aufnahmeleiter und Regiehilfe bei der DEFA, ab
1952 als Regieassistent u.a. bei Andrew Thorndike und von 1954-91 als Autor und Regisseur im
DEFA-Dokumentarfilmstudio. Nach einem Fernstudium der Literaturwissenschaft promovierte
Hellwig 1975. Vgl. Rolf Liebmann: Joachim Hellwig. In: Liebmann u.a. 1969, S.75-91.

112 Aktenvermerk 22.5.1957, BA DR 118 3003.

113 Heimann 1996, S.84f.

114 Drehbuchfassung vom 10.2.1958, S.3, BA DR 118 3001.

115 Stellungnahme der Dramaturgie zum Drehbuch, 28.2.1957, BA DR 1183003. Zu Rezeption und
>Anne-Frank-Kult< im Westen vgl. Wolfgang Benz: Deutscher Mythos. Warum sich Anne Franks
Tagebuch so besonders gut als Betroffenheitstext eignet, in: Die ZEIT, 37/1998, S .45f.; David Bar-
nouw: Anne Frank. Vom Midchen zum Mythos. Miinchen 1999.
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Tage sind ein Leben« lassen ebenso wie der endgiiltige Titel Ein Tagebuch fiir Anne
Frank vermuten, dass die Person des jiidischen Midchens im Mittelpunkt steht.!'®
Inwieweit Anne Frank den Autoren dabei bloB3es Mittel zum Zweck war, ist in einer
der ersten Drehbuchfassungen mehr als deutlich iiberliefert:

»a) Der Film ist ein Film iiber die Morder von Anne Frank.

b) Das Schicksal der Anne Frank interessiert nur insoweit, als es erforderlich ist,
durch Liebe und Sympathie zu ihr Hass gegen ihre Morder zu erzeugen.

¢) Die Erkenntnis beim Publikum soll sein, dass die Bundesrepublik ein Staat ist,
in dem millionenfache Mé6rder wieder im Ansehen stehen, Einfluss haben und
sich zuhause fiihlen. Sie zu isolieren und ihre Ordnung der Gesellschaft von ih-
rem unheilvollen Einfluss zu befreien, wird eine der Vorbedingungen fiir die
Einheit Deutschlands sein. [...]

d) Um das System damals und heute zu treffen, muss die Konzeption die Moglich-
keit bieten, im ursidchlichen Zusammenhang SS-Ideologen und SS-Morder an-
zuklagen, die mit dem konkreten Schicksal der Anne Frank nichts (bzw. nur in-
direkt) zu tun haben.«'!”

Das dies nicht so einfach zu erfiillen war, zeigt das Scheitern eines ersten Drehbuch-
entwurfs, der vor der Szenarienkommission aus — wortlich — »politischen Griinden«
durchfiel: Den Autoren wurde eine riickwirts gewandte Konzeption vorgeworfen,
die das Stiick zu einer allgemeinen »Phrase iiber die Humanitéit« mache. Es ginge
nicht darum, die Menschen »human-asthetisierend« anzusprechen, sondern »ihnen
zu zeigen, dass die Morder Anne Franks heute noch in der Bundesrepublik leben und
unter den dortigen Verhiltnissen als Biedermédnner und unter Umstinden in hohen
politischen Positionen leben konnen. [...] Dann hitte er eine politisch richtige und
aktuell kimpferische Note.«!''® Die an Deutlichkeit kaum zu iiberbietenden Vorga-
ben, die beispielhaft die geschichtspolitische Verkniipfung von selbstlegitimatori-
schem Antifaschismus mit der deutschen Frage zeigen, wurden entsprechend umge-
setzt: Anne Frank und die Judenverfolgung spielen im Film nur am Rande eine Rolle.
Nach dem erprobten Muster >damals im NS-Staat /Schnitt/ heute in der Bundesrepu-
blik« présentiert der Film bedriickende Beispiele von Verantwortlichen und Profiteu-
ren des KZ-Systems, die sich in der Bundesrepublik als >ehrbare Biirger« eingerichtet
haben.

Nach den juristischen Auseinandersetzungen infolge von Unternehmen Teuto-
nenschwert hatte die DEFA alle zweifelhaften Aussagen aus Ein Tagebuch fiir Anne
Frank entfernt. So konnte Hellwig mit Genugtuung den SPD-Pressedienst zitieren,

116 Drehbuchfassung vom 15.2.1957, BA DR 118 3003.
117 Drehbuchfassung vom 10.2.1958,S.2, BA DR 118 3001.
118 Aktennotiz gez. Lehmbruck, 22.5.1958, BA DR 118 3003.
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der die Feststellung traf, dass man die Art und Weise der Darstellung ablehnen kon-
ne, nicht jedoch die »leider unbestreitbare[n] Tatbestiinde«.!'” Die DEFA stellte eng-
lische, franzosische, holldndische, italienische, finnische und schwedische Fassun-
gen fiir das Ausland her, wo der Film auf groBes Interesse stiel und durch Zensur-
maBnahmen und Verbote Aufsehen erregte.'”® So durfte der Streifen in England und
Frankreich nicht gezeigt werden. Nachdem De Waarheid in Amsterdam bereits
14 Tage auf dem Spielplan gestanden hatte, traf den ohnehin um ein Drittel gekiirz-
ten Film ein Verbot, da die holldndische zentrale Filmpriifungskommission sich an
der Aussage gestort hatte, dass in der Bundesrepublik ehemalige Nazis sifen.'?! Ins-
gesamt lief Ein Tagebuch fiir Anne Frank in 13 Landern und hatte nach Angaben der
DEFA in der DDR binnen sechs Monaten mehr als vier Millionen Zuschauer.'?? Ein-
driicke von den Erstauffiihrungen des Films hielten ostdeutsche Kamerateams in
Berlin, Warschau und Amsterdam fest. Diese fasste Joachim Hellwig zu einem kur-
zen Filmbericht unter dem Titel Es begann in Berlin (1959, 3 Min.) zusammen und
verlidngerte die mediale Prasenz von Ein Tagebuch fiir Anne Frank unter Hervorhe-
bung der internationalen Beachtung.

Das Progress-Presseheft kiindigte den Film folgendermafien an: »Die junge Dar-
stellerin der Anne Frank [Kati Székely, M.S.] vom Deutschen Theater in Berlin geht
dem Schicksal der Anne Frank nach. Sie erfihrt heute die volle Wahrheit {iber ein
Maidchen, das fast genauso alt damals war wie sie heute. Sie erfihrt die volle Wahr-
heit, weil sie in dem Staate lebt, in dem es keinen Faschismus und keinen Rassenhass
gibt. Diese Wabhrheit ist belegt durch Dokumentaraufnahmen, durch authentische
Fotos und Geheimschreiben der SS und der Industrie.«'?* In der Prisentation kom-
men die beiden Séulen des Films deutlich zum Ausdruck: Auf >materieller< Ebene
eine den historischen Bildern und Dokumenten zugeschriebene dokumentarische
Selbstevidenz und Reprisentationsfihigkeit; auf ideologischer Ebene der instrumen-
talisierte Antifaschismus als DDR-Griindungsmythos, dessen selbstlegitimatorische
Funktion die diskursive Basis aller Filme im Archive sagen aus-Stil ist.!**

119 Wochenpost, 10.11.1962, zit. nach: Klaue/Lichtenstein 1965, S.159. Vgl. Heimann 1996, S.84f.

120 Liebmann u.a. 1969, S.78. Zu den Reaktionen im Ausland vgl. die Artikelsammlung in: Filmmappe
BA-FA Ein Tagebuch fiir Anne Frank 35975.

121 Hogenkamp 2000, S.78.

122 Brief des Produktionsleiters Oley an die Presse, BA DR 118 3003.

123 Progress-Presseheft, S.51, Filmmappe BA-FA Ein Tagebuch ... 35975.

124 Den Umgang mit den Zeugnissen des nationalsozialistischen Terrors thematisiert exemplarisch der
DEFA-Dokumentarfilm Mahnung fiir alle Zeiten (Rolf Schnabel/Wolfgang Landvogt, 1958).
»Wihrend in der DDR die ehemaligen Konzentrationslager zu Gedenkstitten wurden, sind in West-
deutschland Lager wie Dachau, Neuengamme usw. verwahrlost, dienen teilweise kommerziellen
Zwecken, werden in einigen Fillen sogar vom Strafvollzug benutzt. Der Film nennt diese Tatsachen
symptomatisch fiir die Verhéltnisse in Westdeutschland.« Staatliches Filmarchiv 1969, S.113.
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Das erste Filmdrittel zeigt die Deportationen und Vernichtung der holldndischen
Juden und das Grauen der KZs mit erschiitternden Fotos und Filmaufnahmen. Die
emotionale Ansprache wird verstérkt durch das wiederholt in GroBaufnahme einge-
schnittene Gesicht Anne Franks und Toneffekte wie Himmern an einer Tiir, médnn-
liche » Aufmachen!«-Rufe und weibliche »Nein!«-Schreie. Danach wendet sich der
Film mit folgender Feststellung den Tétern, seinem eigentlichen Thema, zu: »Weni-
ge wurden gehenkt, die meisten in West-Deutschland freigelassen. In West-Deutsch-
land kann man sie auf der Strale treffen.« Zu Archivbildern von SS-Ménnern am
Bahnhof fahrt der Kommentar fort: »Auch diesem Mann konnen Sie heute wieder
begegnen. Das ist der Kommandant von Westerbork [hollédndisches Judensammella-
ger, M.S.], SS-Obersturmfiihrer Albert Konrad Gemmeker.« /Schnitt/ Ein Mann in
Zivil lauft auf die Kamera zu, die er nicht bemerkt, wozu der Kommentar fortfihrt:
»Damals verschickte er die in Holland festgenommenen Juden in das Vernichtungs-
lager Auschwitz. Heute lebt er in Diisseldorf in der ParkstraBe 55 als Kaufmann.«
Ahnlich verfihrt der Film mit Max Baust, Oberingenieur bei IG-Farben, der in einem
Schreiben von Himmler Hiftlinge anforderte. Mit grimmiger Ironie vermerkt der
Sprecher: »Himmler nahm Zyankali, Oberingenieur Baust nahm seine Arbeit wieder
auf. Seine Adresse ist: Ludwigshafen, Rubenstrasse 32.« Dazu wird wiederum ein
Mann mittleren Alters gezeigt, der, nach einem Straenschild im Zwischenschnitt, in
einer Einfahrt verschwindet. Auch mit Bausts Chef, dem ehemaligen Direktor der
IG-Farben Werke Dr. Otto Ambros, verfahrt der Film dhnlich: Als Beleg fiir Ambros
ungebrochenen Einfluss in Westdeutschland dient das bekannte Motiv des Adress-
buchs der Direktoren und Aufsichtsrite in der Bundesrepublik, das bereits in Du und
mancher Kamerad Auskunft iiber die Verantwortlichen der Weltkriege gab.

Durch die Reihenfolge der Fallbeispiele entwickelt Ein Tagebuch fiir Anne
Frank eine auf steigende Emporung abzielende Dramaturgie. Am Ende présentiert
der Film den Chef des personlichen Stabes des Reichsfiihrers SS, Karl Wolf, der sich
auf dem Bootssteg vor seiner Villa am Sternberger See, augenscheinlich wohlge-
néhrt, sonnt. War in Urlaub auf Sylt das neue Auto der ehemaligen SS-Mitglieder das
Symbol obszonen Wohlstands, ist es in Ein Tagebuch fiir Anne Frank Wolfs klassi-
zistische Villa, die im Bild mit einer Einstellung in der Totalen hervorgehoben wird.
Die zentrale Authentisierungs-Strategie ist das heimlich aufgenommene Bild. Der
anwaltschaftliche Anspruch des Films, im Namen der Opfer anzuklagen, dient als
moralische Rechtfertigung der denunziatorischen Enthiillung von Namen und
Adressen.!” Zum Teil verwackelte und unscharfe Bilder aus der westdeutschen Ge-
genwart verweisen ebenso wie unprofessionelle Kadrierung auf den Entstehungs-
kontext. Dabei verstérkt die inhaltliche >Banalitét< der Gegenwartsbilder den Kon-

125 Claude Lanzmann hat in seinem Film Shoa (1984, 566 Min.) dhnliche Strategien zur Prdsentation
eines SS-Lagerwichters verwendet. Eine Passage klidrt den Zuschauer dariiber auf, dass der Inter-
viewte, der nur Tonaufnahmen zulassen wollte, mit einer versteckten Kamera getduscht wurde.

147



trast zwischen den Zeitebenen: Der ehemalige SS-Lagerleiter Gemmeker, der in An-
zug und Krawatte mit seiner Aktentasche durch den bundesrepublikanischen Alltag
spaziert, ist in einer >Normalitédt< angekommen, die moralisch nicht akzeptabel ist —
von der luxuridsen See-Villa des Chefs des personlichen Stabes Himmlers ganz zu
schweigen. Neben der investigativen Strategie besteht ein nicht so spektakuléres, da-
fiir aber persuasiv nicht minder effizientes Verfahren darin, Vorwiirfe mit frei zu-
ginglichem Quellenmaterial zu rechtfertigen. So zitiert der Film z. B. das offizielle
Protokoll des niederlidndischen Parlaments 1952/53, das vom Einsatz der Adenauer-
Regierung 1950 zur Freilassung des in Holland inhaftierten Willi Lages (als Befehls-
haber der Sicherheitspolizei in Amsterdam maBgebend an der Verschleppung von
Juden beteiligt) zeugt. Der offizielle Charakter solch allgemein verfiigbarer Doku-
mente signalisiert Evidenz, wobei dem Fall nicht weiter nachgegangen wird.

Uberblendung und Mehrfachbelichtung sind auch in Ein Tagebuch fiir Anne
Frank die filmspezifischen Mittel, mit denen (nazistische) Vergangenheit und (bun-
desdeutsche) Gegenwart zur Deckung gebracht werden. Beispielsweise zeigt die
Globke anklagende Sequenz einleitend den Staatssekretdr im Bundeskanzleramt mit
Adenauer. Das Bild wird eingefroren und nach einem harten Schnitt folgt ein
Textauszug aus den 1935 von Globke kommentierten Rassegesetzen. Die daraus re-
sultierenden Konsequenzen fiir die Opfer verdeutlicht die Aufnahme einer Hand, die
einen Judenstern aufnéht, woriiber ein aktuelles Foto von Globke eingeblendet wird.
Die Schreibtischtaten der Vergangenheit werden so nicht nur visuell vergegenwiér-
tigt, sondern auch einem gegenwirtigen Politiker als nach wie vor leitende Denk-
und Handlungsmuster zugeschrieben.

Was Ein Tagebuch fiir Anne Frank von den vorherigen >Enthiillungsfilmen< der
DEFA unterscheidet, ist die Akribie, mit der die historisch Belasteten aufgespiirt und
prasentiert werden. Autor Hellwig verstand sich selbst in Personalunion als »eine Art
Kriminalist, Staatsanwalt und Historiker in einem.« In Ein Tagebuch fiir Anne Frank
begniigt er sich nicht mit der Angabe der genauen Adresse, sondern spiirt die Ange-
klagten auch dort auf, um sie mit versteckter Kamera zu filmen und das Bild als ve-
rifizierende Trophie zu prisentieren. Im Fall Gemmeker sollen sogar, nach Hellwig,
KZ-Hiftlinge die Bilder des SS-Kommandanten am Bahnsteig gedreht haben. »Die-
selben Hiftlinge, von der SS zu Amateuren ausgebildet, haben dann ihren Peiniger
heute gefilmt.«'?® So sprengt der Film die raumzeitlichen Parameter des westdeut-
schen Selbstbildes: Mit der Identifizierung der in den westdeutschen Alltag inte-
grierten NS-Funktionstriager durchbricht der Film die (illusorische) Zeitgrenze des
Jahres 1945 als >Stunde Null< sowie die ideologisch-geografischen Grenzen, die vie-
le NS-Téter im Westen vor einer Verfolgung durch osteuropdische Lénder, wo die
Kriegsverbrechen begangen worden waren, bewahrte. Diese Aufthebung raumzeitli-

126 Wochenpost, 10.11.1962, zit. nach Klaue/Lichtenstein 1965, S.157.
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cher Beschriankungen verleiht den Dokumentaristen eine Omniprisenz, die der mo-
ralische Auftrag mit Omnipotenz auflddt, was im Schlusskommentar zum Ausdruck
kommt: »Du warst ihr Opfer Anne Frank, aber deine Morder sind im westdeutschen
Teil unserer Heimat wieder da. Fiir dich war das Grauen namenlos. Wir kennen ihre
Namen. Wir wissen, dass sie noch einmal dasselbe tun wiirden, wenn wir es nicht
verhindern.«

In seinem folgenden Film Der Fall Heusinger (1959, 23 Min.) verfolgte Hellwig die
Vergangenheit des damaligen Generalinspekteurs der Bundeswehr, Adolf Heusin-
ger, der mit Speidel seit 1950 den Bundeskanzler in militdrischen Fragen beriet und
sich fiir die atomare Ausriistung der Bundeswehr aussprach. Auf der Grundlage ei-
nes von Hitler in Auftrag gegebenen Films iiber den Prozess von Freislers Volksge-
richtshof gegen die Verschworer des 20. Juli konstatiert Der Fall Heusinger, dass
alle Beteiligten hingerichtet wurden und nur Heusinger verschont blieb. Zwar wurde
er von Freisler als Zeuge vernommen, sonst aber nicht weiter belangt. Nach dem At-
tentat verfasste Heusinger eine Denkschrift fiir Hitler und blieb, laut Hellwig, »sei-
nem Fiihrer« treu.'?’ Der Film ist ein anschauliches Beispiel fiir funktionalisierte Ge-
schichtsaneignung, dem unter anderem eine kommunistische Wiirdigung des natio-
nal-konservativen Widerstands zu verdanken ist, wie man sie kaum in den Spalten
des Neuen Deutschlands vermuten wiirde. So setze Der Fall Heusinger »den wahren
Helden des Sprengstoffattentats auf Hitler, der kleinen Gruppe Offiziere um Oberst
von Stauffenberg, ein bleibendes Denkmal. Sie meinten, mit dem Tod Hitlers fiir das
deutsche Volk den Weg zu einem demokratischen Frieden mit allen Staaten der An-
tihitlerkoalition freigelegt zu haben.«'?® Nach der Methode des >Friiher-Heute<-Ana-
logieschlusses wird Heusinger — wie Speidel in Unternehmen Teutonenschwert — als
»Hitler-General< und als General der NATO gezeigt. Die rhetorische Kommentarfra-
ge, was er mit Atomwaffen machen werde, beantwortet die Montage unzweideutig
mit einem Katastrophenszenario, indem zwischen die Aufnahmen einer Strauf3-Rede
tiber den »>Fall Rot< eine Atombomben-Explosion geschnitten ist.

Hellwigs letzter Film nach dem Archive sagen aus-Prinzip war So macht man
Kanzler (1961), zu dem der Schriftsteller Franz Fiihmann den polemischen Text ver-
fasste. So macht man Kanzler konstruiert Parallelen zwischen der Kanzlerschaft von
Hitler und Adenauer. Auch hier wird mittels Analogieschliissen Wesensgleichheit
konstruiert. Auf der Bildebene findet Hellwig sogar Ubereinstimmungen im Privat-
leben bzw. der fotografischen Inszenierung von >Freizeit mit Frau<: Zunéchst werden

127 Der Spiegel sprach Heusinger von den DDR-Vorwiirfen frei, wie z. B. in seiner — nicht erhaltenen —
Denkschrift fiir Hitler Verschworer-Namen genannt zu haben. Daneben konstatierte er aber, dass
das Dokument dem »operativen Genie des Westens« nicht gerade zum Ruhme gereichte. »Bittgang
zur Gestapo«, in: Der Spiegel, Nr.22/1959, S.18-21.

128 »DEFA-Film entlarvt Heusinger«, in: ND, 23.7.1959.
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Hitler und Eva Braun vor Berchtesgadener Bergkulisse gezeigt /Schnitt/ das Ehepaar
Adenauer sitzt im Griinen auf einer Wiese.'?’ Die zeitgenossische DDR-Kritik be-
méingelte unter anderem die satirischen Trickgrafiken. Alfred Krautz erklirt dies im
Riickblick damit, dass die Tendenz zur Satire nicht erkannt wurde, da man »das
schon Gewohnte« erwartete.'*

>Hitler wird zum Westdeutschen:«

Die Analyse ist auf die unter der Agide der Thorndikes entwickelten >nazistischen
Enthiillungsfilme« ausfiihrlicher eingegangen, da diese ausgehend von Du und man-
cher Kamerad stilbildend dokumentarfilmische Reprisentationsmuster und Darstel-
lungsstrategien fiir die Auseinandersetzung mit der Bundesrepublik im historischen
Diskurs definiert haben. Die Darstellung baut mit der Konstruktion einer Bundesre-
publik, die in ideeller und personeller Kontinuitit zum Nazismus steht, auf einem
klaren Feindbild auf: Die >Monopolherren von gestern« steuern erneut kriegsliisterne
Politiker, die im Schulterschluss mit revanchistischen >Hitler-Generélenc die faschis-
tische Remilitarisierung und Atombewaffnung betreiben. Das Grundprinzip ist dabei
der Riickschluss vom Einzelnen aufs Ganze, wozu mit extremer Personalisierung ge-
arbeitet wird. Neben der stereotypen Wiederholung einiger weniger zentraler Namen
der Kampagnen-Politik wie Speidel, Heusinger, Globke, die sich einprigen, steht die
uniibersichtliche Aufzédhlung zahlreicher weiterer Personen und Félle. Die Akkumu-
lation steht in der Logik des verallgemeinerten Einzelbeispiels und soll den Eindruck
eines generalisierten Zustands erwecken, wobei die Detailfiille den Zuschauer eher
tiberfihrt als eine Auseinandersetzung mit den Fakten erlaubt. Es handelt sich um
das konzeptualisierte Nebeneinander von Detailgenauigkeit und grober Verallge-
meinerung.

Das Verfahren, Beschuldigungen gegen westdeutsche Militdrs und Politiker an-
hand von Dokumenten zu beweisen, das ansatzweise in Du und mancher Kamerad
entworfen wurde, entwickeln die Filme zur dramaturgischen Methode: Zeitschriften-
ausschnitte, Briefe, fotokopierte und handschriftliche Dokumente werden als Belege
der Thesen zitiert und durch GroBaufnahme von einzelnen Passagen und Unter-
schriften, dem Unterstreichen zentraler Textstellen oder als iiber das Bild laufender
FlieBtext hervorgehoben. Die Integration filmfremder Elemente erfolgt technisch ge-
schickt und &sthetisch innovativ, mit Gespiir fiir den filmischen Rhythmus. Der Zu-
schauer muss nicht nur der Authentizitét des ausgebreiteten Materials vertrauen, dar-
tiber hinaus sind genaue zeitgeschichtliche Kenntnisse notig, um die Aussagekraft
der Belege einschitzen zu konnen. Trotz des aufkldrerischen Habitus geht es den Fil-
men weniger um die Vermittlung von kritischem Wissen als um die Schaffung einer

129 Abbildungen in: Heimann 1996, S.86. Der gleichen Argumentation folgt der DEFA-Film Ich singe
fiir den Frieden (Gotz Oelschligel, 1961). Vgl. Hampicke u.a. 1989, S.90.
130 Liebmann u.a. 1969, S 81f.
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gefiihlsbedingten anti-westdeutschen Grundhaltung. Die visuelle und verbale Rheto-
rik zielt mit starker emotionaler Lenkung auf Uberrumpelung.

Die zentrale Strategie der Authentisierung ist neben dem Einsatz von Archivbil-
dern und aktuellen Wochenschau-Aufnahmen das >image volée<, das heimlich ge-
filmte Bild. Ansatzweise werden dafiir Methoden des investigativen Journalismus’
entwickelt, wie z. B. die Taktik der Verstellung (Urlaub auf Sylt) oder die heimliche
Aufnahme mit dem Teleobjektiv (Ein Tagebuch fiir Anne Frank). Die ideologische
Grundthese der Deckungsgleichheit von >Drittem Reich< und Bundesrepublik wird
mit filmspezifischen Mitteln der Tricktechnik veranschaulicht (Uberblendung,
Mehrfachbelichtung, Zeitlupe, Freeze frame). Bei aller Eindimensionalitit des
Blicks auf die Bundesrepublik muss den Filmen konzediert werden, dass die nazis-
tische Propagandaoptik im Ausgangsmaterial gebrochen wird, was in Dokumentar-
filmen bis heute eher die Ausnahme ist.!!

Die Konzeption der Filme zielte auf drei Adressaten: das Ausland, die Bundes-
republik und die DDR. Auf internationalem Parkett sollte die eigene Isolierung tiber-
wunden und die Bundesrepublik diskreditiert werden. In Westdeutschland sollten
missliebige Politiker und Militérs zu Fall gebracht werden sowie dariiber hinaus eine
generelle Destabilisierung des Systems erfolgen. Die eigene Gesellschaftsordnung
schlieBlich wurde durch die moralische Uberlegenheit des den Filmen zu Grunde lie-
genden Antifaschismus’ legitimiert, der materiellen Riickstand zweitrangig erschei-
nen lieB und von selbstverschuldeten Missstdnden ablenkte. Signifikant fiir das tak-
tische Element ist die Tatsache, dass explizite DDR-Selbstbilder in den Filmen nicht
auftauchen, um so eine moglichst breite Zielgruppe zu erreichen. Unternehmen Teu-
tonenschwert, der einzige Film, der Bilder aus der DDR zeigt, verzichtet bei der Re-
présentation einer Friedensdemonstration bewusst auf die fiir solche Veranstaltun-
gen charakteristische einheitliche Asthetik als Ausdrucksform der (SED-)Macht.'??
Hitler ist im DEFA-Dokumentarfilm, nach einer Formulierung Peter Benders, end-
giiltig zum Westdeutschen geworden.'** Wenn allerdings eine Methode zur Masche
wird, besteht die Gefahr, dass sie ins Leere lduft. So wurde auf dem Leipziger Doku-
mentarfilmfestival 1961 als Reaktion auf Hellwigs Film So macht man Kanzler fol-
gende Stimme kolportiert: »Wird der Enthusiasmus fiir historische Dokumentarfil-
me {iber den Nazismus nicht irgendwie zu weit getriecben? Werden den Menschen
diese immer wieder gezeigten Aufnahmen von Hitlers hysterischen Ausbriichen und
der in Niirnberg aufmarschierenden SS nicht schon langsam iiber?«'*

131 Vgl. den Befund, dass Erwin Leiser mit zahlreichen Szenen in Mein Kampf »unfreiwillig / unbe-
wusst vor der Rhetorik und Bildméchtigkeit des NS-Materials kapituliert.« Heller 1997, S.224.

132 Vgl. Miihl-Benninghaus 1993, S.9.

133 Bender 1989, S 48.

134 Zit. nach Leyda 1967, S.113.
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2.5 Das Fernsehen greift den historischen Diskurs auf

Es fillt auf, dass die aggressiven Attacken der DEFA auf historischem Terrain im
Dokumentarfilm ohne Antwort aus dem Westen blieben. Bundesdeutsche Produkti-
onen, die sich dem Thema Nazismus zuwandten, endeten generell mit dem 8. Mai
1945. Trotz breitem antikommunistischen Konsens auf antitotalitaristischer Basis
sind Parallelen zwischen der >braunen< und der >roten< Diktatur in westdeutschen
Dokumentarfilmen meist nur in Andeutungen prisent. Dabei boten die Reprisenta-
tions- und Demonstrationsformen des SED-Systems von Marschkolonnen, Fahnen-
tragern, Kampfliedern, Fackelziigen bis hin zu den Uniformen zahlreiche, zumindest
visuelle Parallelen zum »>Dritten Reich<, die unangenehme Assoziationen wecken
konnten und dies auch taten.!*> Es gab aber auch in der DDR Fiille personeller Kon-
tinuitét, wie die Karrieren der ehemaligen Wehrmachts- und dann NV A-Generile
Vincenz Miiller und Arno von Lenski belegen, die beide mit Eichmann in Verbin-
dung gestanden hatten. Letzterer war zudem Beisitzer an Freislers beriichtigtem
Volksgerich‘tshof.136 Dabei darf nicht iibersehen werden, wie Manfred Rexin in ei-
nem Diskussionsbeitrag betont hat, dass das vom Nationalrat der Nationalen Front
1965 herausgegebene Braunbuch wesentlich dicker war, als die vom Informations-
biiro West unter der Uberschrift Ehemalige Nationalsozialisten in Pankows Dienst
publizierte relativ diinne Broschiire: »[...] bei diesem Spiel >Haust du meinen Nazi,
hau ich deinen Nazi< hatte die DDR immer viel, viel mehr Munition bis in die 60er-
Jahre hinein.«'¥’

2.5.1 Hitler und Ulbricht:
Fehlanzeige (1959): Westdeutsche Totalitarismusgleichung

Ein seltenes Beispiel fiir einen westdeutschen Dokumentarfilm der Fiinfzigerjahre,
der die Zeitgeschichte offensiv gegen die DDR einsetzt, ist Hitler und Ulbricht:
Fehlanzeige. Die grofie Liicke im Wissen unserer Schiiler (42 Min.). Gleichzeitig ist
der Film ein Beitrag in der Debatte um die historisch-politische Bildung der nach-
wachsenden Generation in Folge der antisemitischen Schmierwelle im Winter 1959/
60, die im In- und Ausland Bestiirzung hervorrief.!*® Als erster Beitrag der Reihe

135 Zum Verfahren der Umdeutung von bedringenden Ahnlichkeiten zu stolz zur Schau gestellten
Gegensitzen und dem Unbehagen kommunistischer Intellektueller damit vgl. Ranke 1996.

136 Lemke 1995, S.69. Die Frage nach Kontinuitit im eigenen Land wurde mit >Verspdtung< auch in
den DDR-Medien thematisiert, allerdings nicht am Beispiel hoher Funktionstriger. Der DEFA-Film
Herr Schmidt von der Gestapo — filmische Dokumentation einer Beamtenkarriere (Rosa Berger-
Fiedler, 1989, 107 Min.) zeigt den Prozess gegen einen ehemaligen Gestapo-Abteilungsleiter, der
nach dem Krieg unerkannt als unauffilliger und pflichtbewusster Biirger in der DDR gelebt hatte.

137 4. Workshop 1993, S.189f.

138 Vgl. Siegfried 2000, S.81ff.
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Blick auf unsere Jugend (29.4.59), erregte Hitler und Ulbricht: Fehlanzeige erhebli-
che offentliche Reaktionen und zog eine Fernsehdiskussion mit mehreren Kultusmi-
nistern nach sich, die unter dem gleichen Titel vom Hessischen Rundfunk (6.12.59)
iibertragen wurde.'*° Die Fernseh-Kolumne des Spiegels lobte die Sendung in héchs-
ten Ténen, ohne auf die ideologischen Primissen niher einzugehen.'*

In der HR-Reportage befragt Jiirgen Neven-du Mont ahnungslose Schiiler, was
sie von den, in seinen Worten, »beiden deutschen Diktaturen« wissen. Szenen im
Fernsehstudio mit dem Journalisten, der die Beitrige ankiindigt oder abschlieSend
kommentiert, wechseln sich ab mit Interviewteilen in verschiedenen, vorgeblich zu-
fallig ausgewihlten Schulklassen. Archivbilder werden spirlich eingesetzt, einige
Fotos von Widersténdlern im >Dritten Reich< und von SED-Politikern reichen zur
Evokation des zeitgeschichtlichen Hintergrundes. Ein Trickbild am Filmanfang vi-
sualisiert die Aufteilung Deutschlands in Folge des Zweiten Weltkrieges, ergénzt
durch die Kommentare von Neven-du Mont: Auf einer Landkarte werden nachein-
ander Bundesrepublik, DDR, »die unter polnischer Verwaltung stehenden Ostgebie-
te jenseits von Oder und Neifle« und der »unter sowjetischer Verwaltung stehende
Teil von Ostpreuen« eingeblendet und der Anspruch auf Deutschland in den Gren-
zen von 1937 wach gehalten.

Das Ergebnis der Recherche lautet »Fehlanzeige«. Die im Untertitel angekiindigte
»grofe Liicke im Wissen unserer Schiiler« prangert der Autor mit erhobenen Zeige-
finger an und beschwort in moralisierendem Ton die Gefahr fiir Demokratie und
Freiheit. Ironischerweise fordert der Film im bildungsbiirgerlichen Habitus ein Wis-
sen ein, das, wie die Untersuchung gezeigt hat, zumindest im westdeutschen Doku-
mentarfilm bisher abwesend war. In der Traditionslinie des US-amerikanischen
SBZ/DDR-Bildes stehend, das dem ostdeutschen Teil als Satellit der UdSSR keine

139 Classen 1999, S.59f.
140 Telemann in: Der Spiegel, Nr.21/1959, S.56.
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eigene Existenz zugestand, waren SED-Politik und deren Vertreter nur auf Plakaten
bei Umziigen présent, nicht jedoch als politische Subjekte. Geht man davon aus, dass
dieser Diskurs auch in anderen Medien dominierte, ist die »Fehlanzeige« selbstpro-
duziert. Neben dem Motiv der eingeforderten Immunisierung gegen totalitire Ver-
suchung steht der Film im Zeichen der einsetzenden Debatte iiber die »Bildungska-
tastrophe«, mit der Befiirchtung, die DDR konnte die Bundesrepublik auf Grund ei-
nes effizienteren Bildungswesens in der Systemauseinandersetzung iiberholen.'*!
Jenseits des bildungspolitischen Katastrophentopos der »ignoranten Jugend«
zeichnen sich im Film Unbehagen mit und ein Defizit in der bisherigen Informati-
onspraxis iiber die DDR ab. Dabei geht das Bediirfnis nach einer genaueren Wahr-
nehmung nicht unbedingt mit einer differenzierten Konstruktion der DDR einher, im
Gegenteil: Die Konjunktion im Filmtitel verweist bereits auf die Gleichstellung von
>Drittem Reich<und DDR in der personalisierten Form des jeweiligen Fiihrers als In-
karnation des Bosen. Ausgangspunkt ist das Feindbild einer totalitdren DDR, die in
der diktatorischen Tradition Nazi-Deutschlands steht und als Teil des aggressiven
Weltkommunismus eine stindige Bedrohung verkorpert. Wéhrend die DEFA-Filme
der Archive sagen aus-Reihe mit dokumentarischem Material ihre Beweisfiihrung
antreten, um die Thesen der Kontinuitéit von >Drittem Reich< zur Bundesrepublik zu
belegen, erfolgt in Hitler und Ulbricht: Fehlanzeige kein expliziter Vergleich. Das
totalitarismustheoretische Erkldarmuster setzt der Film als allgemeinverbindlich ge-
geben voraus, wie der Schlusskommentar verdeutlicht: »Wir haben in Deutschland
zwei Formen der Diktatur kennen gelernt: Die des Nationalsozialismus und die des
Kommunismus, und wenn wir unsere demokratische Ordnung erhalten wollen, dann
miissen unsere Kinder einfach lernen, was Diktatur ist, sonst verlieren wir die Zu-
kunft. Und darum meine ich, konnen wir uns in diesem Punkte leider keine Nachgie-
bigkeit leisten.« Die Fragen nach Hitler und Ulbricht, in denen die Gleichung Hitler
= Ulbricht mitschwingt, sind als padagogische Parameter demokratischer Entwick-
lung selbstevident und bediirfen keiner Rechtfertigung. Die Strategie des Films, die-
se Konstruktion als kanonisierten Gegenstand des Schulunterrichts darzustellen, ver-
leiht ihr dariiber hinaus den Status des Faktischen, der mit der Autoritit von Spezia-
listen beglaubigt wird (im letzten Teil interviewt Neven-du Mont Geschichts- und
Sozialkundelehrer sowie den CDU-Kultusminister von Schleswig-Holstein Edo Os-
terloh).
Charakteristisch fiir die Pramissen von Hitler und Ulbricht: Fehlanzeige ist die Fra-
ge an die Schiiler nach dem Widerstand gegen Hitler. Zur Bestiirzung Neven-du
Monts wird das Datum 20. Juli von keinem genannt. Die Erkldrungen des Journalis-
ten lassen keinen Zweifel, dass er unter Widerstand in erster Linie die Verschworung
um Graf von Stauffenberg versteht. Diese Reduzierung auf den national-konservati-

141 Picht 1964.
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Verunsicherte Schiler und ein besorgter Kultusminister.

ven Widerstand entspricht dem selbstlegitimatorischen Ansatz, eine positive Tradi-
tionslinie der Bundesrepublik vor 1945 zu ziehen.'*> Diese Konstruktion des west-
deutschen Selbstbildes verdeutlicht das Interesse der DDR, Militérs wie Speidel und
Heusinger, die sich darauf beriefen, zum weiteren Umfeld der Minner des 20. Juli
gehort zu haben, als Verriter der Verschworer anzuprangern. Schreiben die DEFA-
Filme deren Karriere bis in die Gegenwart fort, beschrénkt sich die Darstellung in
Hitler und Ulbricht: Fehlanzeige auf den Zweiten Weltkrieg, womit auch in diesem
westdeutschen Film das Jahr 1945 den Zeithorizont fiir die Bundesrepublik markiert.

2.5.2 Heynowski auf den Spuren der Thorndikes — DFF-Polemik

Einen grofien Einfluss sowohl in thematischer wie auch in dsthetischer Hinsicht hatte
das Konzept von Archive sagen aus auf Walter Heynowski, der seit 1956 beim Deut-
schen Fernsehfunk arbeitete.'*? Seine die Thorndike-Linie aufnehmenden Filme wa-
ren Teil grof angelegter Medienkampagnen gegen westdeutsche Politiker Ende der
Fiinfzigerjahre. 1959 enthiillte er mit Mord in Lwow (55 Min.) die NS-Vergangen-
heit des seit 1957 unter Adenauer amtierenden Vertriebenenministers Theodor Ober-
lander. Du und mancher Kamerad hatte diesen bereits mit einem Artikel aus dem

142 Inwieweit die Wiirdigung des militdrischen Widerstandes bei der deutschen Bevolkerung auf ein
positives Echo stieB3, ist fraglich. Bei einer Umfrage in der Bundesrepublik lehnten noch 1951 30%
der Befragen das Attentat auf Hitler ab, knapp 60% der ehemaligen Berufssoldaten duflerten sich
negativ iiber die Verschworer des 20. Juli. Frei 1995, S.496f.

143 Walter Heynowski (1927) war von 1949-55 als Chefredakteur der Satire-Zeitschrift Frischer Wind
(ab 1953 Eulenspiegel) titig. Ab 1956 arbeitete er als Autor, Regisseur und Leiter der Reihe Zeitge-
zeichnet im DFF, wo er 1959 zum stellvertretenden Intendant und Programmdirektor aufstieg. 1963
wechselte Heynowski zum DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme, fiir das er nach dem Intermezzo des
eigenen Studios H&S (vgl. Kap. 4.4 und 6.3.2) bis zu dessen Auflosung 1991 arbeitete. Filmmu-
seum 1996, S.403. Vgl. Steinmetz/Prase 2002, S.171f.
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Jahr 1940 zitiert, in dem der damalige Reichsleiter des >Bundes deutscher Ostenc<
(BDO) forderte: »Die Eindeutschung der Ostgebiete muss in jedem Fall eine restlose
sein.« Mord in Lwow wirft Oberldnder vor allem vor, mit seiner Einheit >Nachtigall<
fiir Massenhinrichtungen in Lwow (Lemberg, 30.6.-3.7.1941) die Verantwortung zu
tragen. Heynowskis Film endet mit Bildern von Protestdemonstrationen in zahlrei-
chen europiischen Landern gegen Oberldander, um die internationale Entriistung und
Mobilisierung zu zeigen.'** Der Abspann unterstreicht den dokumentarischen Cha-
rakter des Gezeigten, in dem alle préisentierten Dokumente als »Originalzitate aus
den vorhandenen Akten« ausgewiesen und als Quellenangabe »UdSSR, CSR, Polen,
England, USA, Holland, Israel, Westberlin, DDR, Westzone« genannt werden. Dar-
tiber hinaus wird der Topos vom >Dokumentaristen als Kdmpfer fiir die Wahrheit<
bei gleichzeitigem Vorwurf der Verschleierung betont, wenn es heifit: »Kameramén-
ner des Deutschen Fernsehfunks wurden in Westberlin von der Brandt-Polizei ver-
haftet, als sie den Morder filmen wollten.« 1960 verurteilte das Oberste Gericht der
DDR den »Henker von Lwow«, wie das Braunbuch Oberlidnder taufte, in Abwesen-
heit zu lebenslangem Zuchthaus, dieser war bereits zur Jahreswende auf Grund des
offentlichen Drucks von seinem Ministerposten zuriickgetreten.'*’

Im folgenden Film Aktion J (1961, 103 Min.) klagt Heynowski, unterstiitzt von der
Musik Hans Eislers, unter Verwendung von Motiven aus Alain Resnais Nuit et bru-
illard (Nacht und Nebel, 1955/56) den fritheren Oberregierungsrat im Reichsminis-
terium des Innern Hans Globke als Schreibtischmorder an und wirft ihm die Verant-
wortung fiir die Ermordung von Millionen Juden vor. »Der Film verfolgt den Le-
bensweg dieses Mannes seit dem 14. April 1924, als er in den preuflischen Staats-
dienst trat, iber seine >Arbeit< als Oberregierungsrat und >Biirokrat des Todes<, wih-
rend der er die Niirnberger Rassengesetze kommentierte, bis zu seiner Tatigkeit als
Ministerialrat, Ministerialdirektor und Staatssekretir an Adenauers Seite.«'*® Ob-
wohl Adenauer von Globkes Vergangenheit unterrichtet war, hatte er den Verwal-
tungsfachmann zunichst ins Diisseldorfer Innenministerium und dann als Staatssek-
retdr ins Bundeskanzleramt berufen. Wie Mord in Lwow insistiert der Vorspann von
Aktion J auf der Fiille international beschafften Materials (»Dokumente aus Polen,
CSSR, Ungarn, UdSSR, Griechenland, Israel, Frankreich, Norwegen, Italien, Rumé-
nien, Osterreich, Holland, England, USA, Belgien, Schweiz, Schweden, Jugoslawi-

144 Vgl. Liebmann u.a. 1969, S93f. Heimann 1996, S.83, Steinmetz/Prase 2002, S.24ff.

145 Braunbuch 1965, S.292ff. Vgl. Der Spiegel, Nr.19/1960, S.23f.; Lemke 1995, S.66ff.; Philipp-
Christian Wachs: Der Fall Theodor Oberlidnder (1905 bis 1998). Frankfurt a.M. 2000. Die im Auf-
trag des SWR produzierte Dokumentation In Abwesenheit verurteilt (Anne Werst, 2001) zeigt
neben Ausschnitten aus Mord in Lwow und dem AZ-Sujet zum DDR-Prozess ein Interview mit
Oberlédnder aus dem Jahr 1993.

146 Staatliches Filmarchiv 1969, S.6.
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en, Westberlin, DDR, Westdeutschland«), um den wiederholt eingeblendeten Unter-
titel: »Ein Film der Beweise« zu untermauern. Nach dem typischen Muster der >Ent-
hiillungsfilme« schildert der Film den Fall des belasteten Staatssekretirs als typisch
fiir die nazistische Unterwanderung und den faschistischen Charakter der Bundesre-
publik. Dabei zeigt sich Heynowskis Herkunft vom Journalismus und der Fernseh-
publizistik in einem stirkeren Aktualititsbezug und der intensiven Verwendung gra-
fischer Mittel sowie der Trickmontage. Der Ton ist satirisch-polemisch. Mit der
Konzeption als »Pamphletfilm«, der sich einer breiten Skala an Genreformen be-
dient, entwickelte Heynowski neue Ausdrucksformen, auf welche die Untersuchung
mit der Besprechung seines Films Briider und Schwestern (1963) im nichsten Kapi-
tel ausfiihrlich eingeht.'¥

Aktion J war Bestandteil einer grof} angelegten Kampagne gegen Globke, mit
der die SED Einfluss auf die Bundestagswahl 1961 nehmen wollte. Albert Norden,
Politbiiromitglied und als Leiter des »Ausschusses fiir deutsche Einheit< Spiritus
Rector der SED-Kampagnen gegen westdeutsche Politiker, Industrielle und Militérs,
forderte den Regisseur auf: »Mach wirklich schnell, sonst passiert es, dass Globke
eher stiirzt als Dein Film zur Auffiihrung kommt, und dann wiirde er seinen
Hauptzweck [...] verfehlen.«'*® Der dann am 19. April 1961 im DDR-Fernsehen
ausgestrahlte Beitrag verfehlte seine Wirkung nicht: Globke sah sich gezwungen, 6f-
fentlich zu reagieren und nahm im westdeutschen Fernsehen Stellung zu den Vor-
wiirfen. Voller Genugtuung notierte Heynowski zu diesem Auftritt: »Die >graue
Eminenz« Bonns, die sich kaum fotografieren und nur selten filmen lie3, wurde vor
den Bildschirm zitiert, um >das Schlimmste zu verhiiten<, wie eine westdeutsche Zei-
tung schrieb. Von einem bestellten Interviewer wurde Globke 20 Minuten lang iiber
den Inhalt des Filmes ausgefragt, dazu wurden mehr als 20 Minuten Filmausschnitte
gebracht. [...] So wurde eine Lawine ins Rollen gebracht. Alle westdeutschen Zei-
tungen haben den Globke-Auftritt vor den westdeutschen Bildschirmen als misslun-
genen Versuch, ja als Selbstentlarvung eines >bleichen und schlotternden Angeklag-
ten< bezeichnet.«'*

1963 realisierte Heynowski, jetzt als Regisseur im DEFA-Dokumentarfilmstu-
dio, unter dem programmatischen Arbeitstitel »Globkes Ungeist heute« den polemi-
schen Portritfilm Globke heute. In diesem wird ausfiihrlich die Reaktion der westli-
chen Presse zitiert und im Nachspann Globkes Verurteilung in Abwesenheit zu le-
benslangem Zuchthaus durch ein DDR-Gericht im Juli 1963 hervorgehoben.

147 Liebmann 1969, S.96.

148 Zit. nach Lemke 1995, S.71.

149 Walter Heynowski: Das internationale Echo zu dem Festivalbeitrag des Deutschen Fernsehfunks.
Aktion J. Deutscher Fernsehfunk Berlin (Hg.), 6.11.1961, S.3.
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Die Heynowski-Filme werden haufig als Endpunkt der >nazistischen Enthiillungsfil-
me« im Stil der Reihe Archive sagen aus beschrieben. Fiir die DEFA trifft dies zu,
bevor Ende der Sechzigerjahre mit den Kampagnen gegen Liibke (Acht Groschen
(West), Peter Ulbrich, 1968), Defregger (Absolution, Heinz Miiller/Werner und
Christel Heydn) und Molinari (Ein Ehrenmann geht, C.und W. Heydn) das >Genre«<
kurzfristig wieder belebt wurde. 1980 drehte Joachim Hellwig mit /m Land der Adler
und Kreuze (97 Min.) noch eine abendfiillende Reminiszenz im Thorndike-Stil. Was
hingegen das Fernsehen betrifft, stechen die Filme Heynowskis am Anfang der poli-
tischen TV-Publizistik, die sich mit den Zustinden im anderen Deutschland ausein-
andersetzt. Vor allem zur Darstellung der Themen >Militér< und >Wirtschaft< wurde
sowohl auf Reprisentationsformen der besprochenen Filme als auch konkret auf in
diesen verwendete Archivbilder zuriickgegriffen. Indem das Fernsehen als junges
Massenmedium im Auftrag der Partei die kanonisierte Feindbildproduktion der Ar-
chive sagen aus-Reihe tibernahm, tauchten neue, hédufig aus der Publizistik kommen-
de Akteure auf, die wie Heynowski neue Reprisentationsformen einbrachten. Die
gewandelte Rollenverteilung zwischen Kino und Fernsehen, Letzteres tibernahm mit
dem Dekadenwechsel die Funktion des Leitmediums, zeigt sich auch in der Tatsa-
che, dass Aktion J zunichst im Fernsehen ausgestrahlt wurde (19.4.61), bevor der
Film in die DDR-Kinos kam. Der Globke-Auftritt im westdeutschen Fernsehen als
Reaktion auf Aktion J, in dem Globke direkt mit den Bildern der DFF-Produktion
konfrontiert wurde, steht fiir einen Punktsieg der DDR im Medienkrieg mit doku-
mentarischen Mitteln. Dariiber hinaus reflektiert dies die zentrale Rolle des Medi-
ums fiir die innergesellschaftliche und -deutsche Auseinandersetzung.

Mit dem Fernsehen wurde der Eiserne Vorhang fiir die mit >Verbringungsver-
bot« belegten DEFA-Filme im Stil der Archive sagen aus-Reihe ebenso durchlissig
wie fiir den westdeutschen Fernsehjournalismus, der sich Ende der Fiinfzigerjahre
verstidrkt mit der DDR beschiftigte. In der ARD begann eine kontinuierliche Ausei-
nandersetzung mit der Fernsehreihe Das Mitteldeutsche Tagebuch, dessen histori-
scher Diskurs eine typisch westdeutsche Reaktion auf die DDR-Geschichtskonstruk-
tion darstellt.

2.5.3 Mitteldeutsches Tagebuch im ARD-Fernsehen und BMG-Programm

Nach dem Vorgriff auf Fernsehbeitrége unter der thematischen Perspektive instru-
mentalisierter Zeitgeschichte soll im Folgenden auf die Anféinge der >Zonenbericht-
erstattung< im Rundfunk eingegangen werden. Mitte der Fiinfzigerjahre befand sich
das Fernsehen, was Programmformen, -aufbau und -sparten betraf, noch in der expe-
rimentellen Phase, auch wenn das Versuchsprogramm abgeschlossen war und so-
wohl ARD (ab 1954) als auch DFF (ab 1956) ein regelméBiges Programm sendeten.
Mit Ausnahme der Nachrichten fand anfangs auf Grund des starken Einflusses lite-
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rarischer Formen beiderseits des >Eisernen Vorhangs< kaum eine publizistische Aus-
einandersetzung mit dem anderen Teil statt. Dabei gewann die Berichterstattung des
Berliner NWDR friih eine eigene Form und stellte bei Berlin-spezifischen Themen,
vor allem den Ereignissen am 17. Juni 1953, die Vorziige des tagesaktuellen Fern-
sehjournalismus unter Beweis.'>

Als einer der Ersten wandte sich der SFB-Redakteur Giinter Lincke ab August
1956 dem Thema mit der Reihe Mitteldeutsches Tagebuch zu, konzipiert als Sen-
dung fiir Westdeutsche, die »nicht mehr wissen, wie es driiben aussieht«.””' Am An-
fang des Mitteldeutschen Tagebuchs stand ein DDR-Biirger, der mit Filmmaterial
aus Magdeburg in die Redaktion der Berliner Rundfunkanstalt kam, um dieses zu
verkaufen. »Dann hat man sich gefragt, was man damit machen kann und dann wur-
den Texte zusammengetragen.« Was an Material zusammen kam, hing vom Zufall
ab, die »Filmschnipsel« wurden dann solange gesammelt, bis eine Sendung gefiillt
werden konnte. Bis zum Mauerbau belieferten drei Amateurfilmer aus der DDR
heimlich den SFB, der im Notfall auch deren Kameras reparierte. Giinter Lincke be-
zeichnet die Anfidnge als »sehr dilettantisch und sehr primitiv« und die eigene Posi-
tion als »eigentlich unpolitisch«. Die Welt riihmte 1958 Das mitteldeutsche Tage-
buch als »die zweifellos beste und wirkungsvollste Sendung des SFB im deutschen
Gemeinschaftsprogramm« und bedauerte, dass es nur einmal monatlich erschien.'>
Die einzelnen Ausgaben hatten die unterschiedlichsten Formen: gesendet wurden
ganze vorproduzierte Dokumentarfilme, Beitrige mit Magazin-Charakter und Inter-
viewsendungen. Auf Grund des Mitteldeutschen Tagebuchs, das bis 1965 ausge-
strahlt wurde, avancierte Giinter Lincke zum DDR-Experten, der er nach eigenem
Versténdnis zunéchst nicht war. Als solcher fiihrte er zu Beginn der Sechzigerjahre
mit Karl-Eduard von Schnitzler einen sehr personlichen Grabenkrieg via Rundfunk-
wellen, bei dem er die Bezeichnung »Sudel-Ede« prigte.'>?

Das Mitteldeutsche Tagebuch fiihrte zu einer ersten kontinuierlichen Zusam-
menarbeit zwischen dem BMG und dem jungen Medium Fernsehen, das mit dem
SFB an einem strategischen Knotenpunkt der deutsch-deutschen Berichterstattung
saf3. Auf Grund der Schwierigkeit, in der DDR zu filmen, »suchte das Ministerium
hinderingend Bilder« und erwarb zahlreiche Sendungen des Mitteldeutschen Tage-
buchs fiir die nichtkommerzielle Nutzung. Einige Beitrige der Reihe aus der nicht

150 Vgl. Hickethier 1998, S.79.

151 Giinter Lincke (1926), arbeitete nach der Entlassung aus amerikanischer Kriegsgefangenschaft fiir
die Nachrichtenagentur DANA, dann fiir die Neue Zeitung und als Radio-Nachrichtenredakteur
beim NWDR. Ab 1954 baute er im SFB die Fernsehabteilung mit auf, 1961 wechselte er zum
Deutschland-Funk. Alle im Folgenden zitierten Angaben zur Entstehungsgeschichte nach einem
Interview mit Giinter Lincke, 19.11.1998.

152 »Mehr Geld - bessere Qualitit?«, in: Die Welt, 9.10.1958.

153 »Mann gegen Mann, in: Der Spiegel, Nr.7/1961, S.58.
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eben archivierfreudigen Pionierzeit des deutschen Fernsehens sind so erhalten ge-
blieben.!** Einfluss auf die Inhalte oder Themen iibte das BMG laut Giinter Lincke
nicht aus.

Luther-Erinnerungsstétten (1957): Flucht in die Vergangenheit
Zum Reformationstag 1957 plante Giinter Lincke eine Sendung des Mitteldeutschen
Tagebuchs mit Bildern von Luther-Stitten aus der DDR. An die Amateurfilmer in
der DDR erteilte er den Auftrag: »Dreht mir irgendwas zusammen, was mit Luther
zusammenhiéngt.« Das Ergebnis wurde unter dem Titel Martin-Luther-Stdtten
(31.10.56, 12 Min.) ausgestrahlt. Giinter Lincke geht davon aus, dass das BMG den
Film unverindert ibernommen hat.'>

Luther-Erinnerungsstdtten ist ein >Erinnerungsfilm« im doppelten Sinn: Erinne-
rung zum einen an den Reformator und zum anderen an Stddte im anderen Teil
Deutschlands, die den Bundesbiirgern nur noch schwer oder gar nicht mehr zugéng-
lich waren. Auf den Spuren Martin Luthers préasentiert der Film Eisleben, Wittenberg
und Eisenach, in denen die jiingste Vergangenheit ihre Spuren hinterlassen hat. Die
Amateur-Aufnahmen aus der DDR sind ebenso wie die von Sowjetzone ohne Zensur
und Bilder aus der Sowjetzone 1955/56 auf Schmalfilm in entsprechend mangelhat-
ter Qualitét gedreht. Die Bildfindung entspricht in weiten Teilen einem bildungsbiir-
gerlichen Reisefilm. Im Mittelpunkt stehen die Luther-Gedenkstitten und andere
kulturhistorische Sehenswiirdigkeiten der mittelalterlichen Stidte, in denen der Re-
formator wirkte. Bei deren Darstellung dominiert die »Asthetik des Abschwenkenss,
nur dass nicht Propagandaparolen, sondern Kirchtiirme das Kameraauge fesseln. Es
wurden fast ausschlieBlich touristische Objekte aufgenommen, wobei der Entste-
hungskontext der Bilder nicht thematisiert wird. Aus der Erinnerung beschreibt Giin-
ter Lincke den Charakter der Aufnahmen als disparate »Urlaubsfotos«. Im Film
spricht der Redakteur den Kommentar in zuriickhaltendem Ton selbst, zusétzlich
sind die Bilder durchgiingig mit zumeist klassischer Musik unterlegt.!>
Die Darstellung von Luther-Erinnerungsstdtten ist wesentlich differenzierter als in
allen anderen bisher besprochenen Filmen westdeutscher Provenienz. Der Kommen-

154 Diese befinden sich im BA-FA, sind aber konservatorisch nicht gesichert (meist nur Negative) und
nicht benutzbar. BA-FA an Verfasser, 3.5.2000. Unterschiedliche Titel erschweren eine genaue
Zuordnung der Filme. Zudem wurden Sequenzen oder ganze Teile zur Herstellung neuer, oft dhn-
lich lautender Beitrdge verwendet.

155 Wabhrscheinlich wurde der Vorspann nach der TV-Ausstrahlung hinzugefiigt, dieser zeigt zundchst
den auf einem Holzkreuz eingebrannten Titel Mitteldeutsches Tagebuch 1957 und in Uberblendung
Luther-Erinnerungsstdtten. Der Katalog nennt als Titel Luther Gedenkstdtten: Geteiltes Deutsch-
land 1964, S .28.

156 Der Kommentar erfolgte live wihrend dem Abspielen des Films. Fiir die Filmfassung des BMG
wurde der Ton auf perforiertem Tonband mitgeschnitten und dann auf Lichtton umkopiert. Erst ab
1958 gab es einen personalisierten Abspann.
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tar geht zwar auf deutliche Distanz zum »neuen, volkseigenen Deutschland« mit sei-
nen »Aufschriften und Mangelerscheinungen«, erwihnt aber auch Positives wie die
vorbildlich restaurierte Wartburg. Die zentrale Strategie zur Darstellung der politi-
schen Gegenwart besteht darin, Zeichen des aktuellen Regimes in der historischen
Kulisse auszumachen und Vergangenheit und Gegenwart einander gegeniiber zu
stellen. Bereits die Bildebene erweckt einen freundlicheren Eindruck als beispiels-
weise das bei bedecktem Himmel und Regen gefilmte Dresden in Zwei Stddte. Die
Aufnahmen der Sehenswiirdigkeiten in den historischen Stiddten mit ihren idylli-
schen Gisschen entstanden bei gutem Wetter, die Straen und Plétze sind mit Pas-
santen bevolkert und spielende Kinder erwecken den Eindruck gewohnlichen All-
tags. Als typische Motive, die den politischen Wandel visualisieren, werden das erste
Lenin-Denkmal der DDR und der Karl-Marx-Kulturpark in Eisleben sowie die Sta-
lin-StraBe in Wittenberg gezeigt. Wiederholt sind HO-Geschifte zu sehen, ohne wie
in Sowjetzone ohne Zensur den Eindruck zu erwecken, ausschlieBlich das Stadtbild
zu préagen. Auf der Bildebene ist die Sichtagitation mit ihren Parolen in Luther-Er-
innerungsstdtten kaum prasent. Einzig in einem Schaufenster befinden sich Plakate
mit den Kopfen kommunistischer Fiihrer, was Giinter Lincke mit leicht trauriger
Stimme kommentiert: »Doch wenn man dann in den staatlichen Fischgeschiften an
Stelle der Fische Bilder kommunistischer Regierungsfunktionére sieht, dann mochte
man fliehen in die gute alte Zeit.« Inwieweit die neuen politischen Verhéltnisse be-
reits Eingang in den Alltag gefunden haben und Mentalitét prigen, verdeutlicht der
Kommentar, indem er Kinder zitiert, die auf die Frage nach dem Weg zum Markt
antworten: »So gleich hinter der HO.« Der Film konstatiert Verdnderungen, ohne
dass diese prinzipiell durch die antikommunistische Brille betrachtet werden, was
die relativ neutrale Beschreibung der Motorenwerke in Eisenach verdeutlicht.

Auch in Luther-Erinnerungsstdtten sind sowjetische Soldaten zu sehen. Nur dass
sie hier nicht zur Mobilisierung antibolschewistischer Angste dienen und zur Unter-
stiitzung des Feindbildes herhalten, sondern im Gegenteil dem Kommentar Stich-
wortgeber sind, plattem Antikommunismus entgegenzuwirken: » Wenn man diese so-
wjetischen Offiziere in den Stralen Wittenbergs sieht, dann muss hier an dieser Stelle
einmal gesagt werden, dass es dem ersten russischen Stadtkommandanten zu danken
ist, wenn die Lutherstétten 1945 vor dem Verfall gerettet wurden.« Dessen ungeach-
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tet benennt der Kommentar als Verantwortlichen fiir die Teilung Deutschlands die
Sowjetunion. Ausloser zu dieser Reflexion ist das Bild eines Wegweisers, dessen ei-
ner Pfeil mit kyrillischer Schrift zum Militirkommandanten weist. Symbolische Be-
deutung erlangt das Hinweisschild durch einen zweiten Pfeil, der in die entgegenge-
setzte Richtung zeigt und den Weg zur Wartburg angibt, »dem Sinnbild eines einigen
Landes« wie der Kommentar betont. Der gesamtdeutsche Diskurs wird tiber die ge-
meinsame Geschichte und Kultur transportiert. Dabei kommen dhnliche dokumentar-
filmische Strategien zur Anwendung, wie in den im Kontext der >Deutsche an einen
Tisch«-Kampagne realisierten DEFA-Filmen: Bereits Der Weg nach oben hat sich
mit unverbindlichen Stiddtebildern aus ganz Deutschland als gesamtdeutscher Inter-
essenverwalter geriert. Auch in Die Sieben vom Rhein fungiert die Wartburg als
>Sinnbild eines einigen Landes< und die, Rhein- und Elbe-Landschaft gleichsetzende,
Heimat-Sequenz instrumentalisiert unverfiangliche Landschaftsbilder in diesem Sin-
ne. Ahnlich den DDR-Filmen findet auch in Luther-Erinnerungsstctten die Tagespo-
litik keinen Eingang. Allenfalls in Andeutungen wird die Dimension konkreter Poli-
tik deutlich, wenn z. B. eine »Bayerische Gaststitte« den Kommentar zur Reflexion
veranlasst, dass es das Land Thiiringen in der Sowjetzone nicht mehr gibt und damit
auf die Verwaltungsreform von 1952 in der DDR angespielt wird, mit der die fiinf al-
ten Léander aufgelost und stattdessen 14 Bezirke geschaffen wurden.

Zentral ist der historische Diskurs des Films nicht nur auf Grund des Themas
>Luther«<. Bisher stellte der Vorwurf des >Kulturbolschewismus< am Beispiel verfal-
lender Kulturgiiter wie dem Potsdamer Stadtschloss in Bilder aus der Sowjetzone
1955/56 einen zentralen Vorwurf dar. In Luther-Erinnerungsstditten konstatiert der
Kommentar: »Das alte Rathaus und die zahlreichen Sehenswiirdigkeiten der Stadt,
die im Baedeker mit einem Sternchen versehen sind, werden mustergiiltig instand
gehalten.« Um nicht zu viele Konzessionen an die ostdeutschen Machthaber zu ma-
chen, fihrt er einschriinkend fort: » Aber manchmal hat man den Eindruck, dass die
bewusst gepflegten Traditionen von dem Fortschritt, der an vielen Mauern prangt,
doch etwas unterdriickt wird.« Diese vorsichtige >Ja aber-Argumentation« ist typisch
fiir den Film, der die gesamtdeutsche Erinnerung aufrechterhilt und gleichzeitig re-
alpolitisch die deutsche Einheit in absehbarer Zeit abgeschrieben hat. Der Schluss-
kommentar spricht dies deutlich aus: »Hier in diesem Zimmer mit Blick auf das wei-
te Land tibersetzte Martin Luther die Bibel. Seine, sprich die deutsche Sprache wird
auch in Zukunft das Bindeglied zwischen den beiden Teilen unserer Heimat sein.«
Dazu zeigt das Bild den Blick aus einem Fenster der Wartburg, von dem eine Uber-
blendung auf eine aufgeschlagene Lutherbibel in Grolaufnahme erfolgt. Der Zeitho-
rizont der Einheit wird so auch visuell von der Gegenwart in die Vergangenheit riick-
projiziert, wahrend fiir die Zukunft ein geteiltes Deutschland stehen bleibt. Riickbli-
ckend stellt Giinter Lincke fest, nicht zu den Leuten gehort zu haben, »die glaubten,
die deutsche Einheit eines Tages noch erleben zu konnen«.
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Dreh- und Angelpunkt des Films ist der historische Diskurs: Luther-Erinne-
rungsstdtten ist einer der ersten in Westdeutschland hergestellten Filme, der auf die-
sem Feld hinter das Jahr 1945 zuriickgreift. Bezeichnenderweise geschieht dies dann
gleich um knapp 500 Jahre. Die »Hitlerzeit« findet nur Erwidhnung im Zusammen-
hang mit Eisleben als »rote Stadt«, dem SED und Rote Armee ein Ende bereitet hét-
ten. Unter Wahrung der Proportionen so unterschiedlicher Filme wie Du und man-
cher Kamerad und Luther-Erinnerungsstdtten handelt es sich bei letzterem in dem
Sinne um eine >Antwort< auf die groBBe Erzéhlung von Du und mancher Kamerad,
dass der linear-gesetzméBigen, leidvollen DDR-Geschichtsinterpretation mit >Hap-
py End< im Ostblock eine zeitlos-idyllische entgegengesetzt wird, die im unpoliti-
schen Arkadien deutscher Kulturlandschaften schwebt. Da die de-facto Teilung an-
erkannt — wenn auch nicht akzeptiert — wird, bleibt nur die Flucht aus der Gegenwart
»in die gute alte Zeit«, wie es der bereits zitierte Kommentar angesichts kommunis-
tischer Fiihrer in der Vitrine eines Fischgeschiftes selbst ausdriickt. Dass die Gegen-
wart trotz aller Beschaulichkeit und Verdriangung immer wieder auftaucht, resultiert
aus dem journalistischen Anspruch des >vor Ort Vergewisserns<, der zu der eigen-
tiimlichen Mischung aus Reportage, Kultur-, Reise- und Amateurfilm fiihrt. Der Au-
tor bemiiht sich um Ausgewogenheit in dem Sinn, dass auch Positives beim Namen
genannt wird. Beispielsweise stellt der Kommentar angesichts der Wartburg fest:
»Man muss ehrlich sagen, fehlt auch noch die nach der Sowjetunion verschleppte
kostbare Riistkammer, die Burg ist nach der Restauration schoner geworden. Mit al-
ler Achtung vor der Vergangenheit und die Verantwortung fiir die Gegenwart haben
geschickte Denkmalspfleger Palast, Kapelle und die Lutherstube in ihren Urzustand
zuriickversetzt.« Eine solch differenzierte Haltung verlangt Distanz, in der sich zu-
gleich eine zunehmende Entfremdung vom anderen Deutschland diagnostizieren
lasst. Die etablierten Feindbilder sind noch prisent und scheinen hier und da durch,
aber es ist spiirbar, dass sie zur Beschreibung der Realitét nicht ausreichen. Mit Be-
fremden wird die Pflege von Tradition und Kulturgiitern, die dem Eigenen zuge-
schlagen werden, im eigentlich feindlich Gegeniiberstehenden ausgemacht. Die
DDR ist nicht mehr der >Gulag« schlechthin, kein substanzloses, nur auf Zwang auf-
bauendes Phénomen, sondern auf dem Weg, etwas Fremdes zu werden, was gerade
auf Grund der Gemeinsamkeiten umso mehr verstort.

2.5.4 Derinnerdeutsche Fernsehkrieg wird offensiv

An der Saale hellem Strande (7.5.58, 35 Min.), die zwolfte Folge des Mitteldeut-
schen Tagebuchs, wurde ebenfalls vom BMG iibernommen. Die Filmerzidhlung folgt
dem Fluss von seiner Quelle in der Bundesrepublik iiber den Verlauf durch die DDR
bis zur Miindung in die Elbe. Bilder und filmisches Verfahren &hneln Luther-Erin-
nerungsstdtten. Wie der Film, der auf den Spuren des Reformators wandelt, bedient
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sich An der Saale hellem Strande des historischen Rekurses, um deutsche Burgenro-
mantik und Naturschonheit in Opposition zur politischen Gegenwart zu setzen. De-
ren Diskrepanz wird als unlosbarer Widerspruch dargestellt. Bei aller bildungsbiir-
gerlichen Zuriickhaltung ist der Ton von An der Saale hellem Strande dezidiert anti-
kommunistisch und wesentlich schirfer als in Luther-Erinnerungsstdtten. Charakte-
ristisch dafiir steht das Filmende: In einer Kontrastmontage alternieren Bilder von
Propaganda-Plakaten mit Aufnahmen von historischen Bauten und friedlich dalie-
genden Landschaften. Die DDR als Propaganda-Staat steht unversohnlich Gesamt-
Deutschland als Kultur-Nation gegeniiber. Vor der ausweglosen deutschlandpoliti-
schen Situation bleibt dem Autor im Schlusskommentar nichts anderes iibrig, als
universelle Gerechtigkeit zu beschworen und wiederum die Flucht in die Vergangen-
heit und in zeitlose Kulturwerte anzutreten: »Die Fahrt brachte keine Sensationen,
aber wohl manche Verdnderung, die ungewohnte Eindriicke vermittelte. Die scho-
nen Bilder der Landschaften und der Stiddte, Dome und Burgen sind getriibt durch
die Kenntnis vom bedriickenden Alltag der Menschen, die wegen der Teilung
Deutschlands getrennt von uns leben miissen. Aber wir wissen, nichts hat auf Dauer
Bestand, was nicht gerecht geregelt ist.«

Die auf der Basis von Amateur-Schmalfilmbildern produzierten Dokumentarfil-
me des Mitteldeutschen Tagebuches spiegeln eine gespaltene Wahrnehmung der
DDR wider. Das Nicht-Akzeptierbare wird weiterhin nicht akzeptiert, aber gezwun-
genermafen wahrgenommen und filmisch wiedergegeben. Die Losung des Wider-
spruchs, etwas, das nicht sein darf, durch dessen Darstellung Realitéit zu verleihen,
besteht in der Flucht aus der Gegenwart in die Vergangenheit oder ins Zeitlos-Idyl-
lische. Die Beispiele Luther-Erinnerungsstditten und An der Saale hellem Strande
sind Vorboten der diskursiven Spannbreite in der Wahrnehmung der DDR zwischen
kritisch-distanziert und dezidiert antikommunistisch, die ab Mitte der Sechzigerjahre
das Spektrum der westdeutschen medialen Auseinandersetzung mit dem anderen
Teil charakterisiert.

Mit Verschirfung der Spannungen um Berlin Ende der Fiinfzigerjahre wurden dif-
ferenzierte Tone im Mitteldeutschen Tagebuch wie in Luther-Erinnerungsstdtten sel-
ten. Unter dem Pseudonym Telemann schoss sich die Fernsehkolumne von Martin
Morlock!®” im Spiegel auf Giinter Linckes »Mitteldeutsches Klagebuch« oder auch
»das mitteldeutsche Kriegstagebuch« ein. Auf Anfrage des Spiegels, wie die Sendung
aufgenommen wiirde, hitte die SFB-Redaktion geantwortet: »Die grofle Masse der
Fernsehzuschauer in Westdeutschland ist nicht so angetan von der Reihe, weil sie sie
immer ein bisschen unangenehm beriihrt.«!'>® Laut inoffiziellen Auskiinften Telemanns

157 Morlock wiederum war das Autorenpseudonym von Giinther Goercke, den Der Spiegel 1958 von
der SZ abgeworben hatte. Bis Ende 1963 erschienen Telemanns »geschliffene Bosheiten«, danach
ver6ffentlichte Morlock noch eine wochentliche Spiegel-Kolumne zu allgemeinen Zeiterscheinun-
gen. Hickethier 1994, S .84f.
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machte jenseits der Zonengrenze Thilo Kochs Rote Optik den Verantwortlichen mehr
zu schaffen als »Linckes >Tagebuch< — damit wird man fertig. In einen groben Klotz
einen noch groberen Keil treiben zu diirfen, das erhoht nur die Agitationsfreude.«'>

Nach eigenen Angaben hatte Giinter Lincke bei der Zusammenarbeit mit staat-
lichen Stellen immer vollkommen freie Hand. Die Aufnahme der Beitrige aus der
Reihe Mitteldeutsches Tagebuch ins Filmprogramm des BMG ist das erste Beispiel
fiir dessen Zusammenarbeit mit dem Fernsehen, auf das das Ministerium zeitlebens
angewiesen bleiben sollte. In der ideologischen Kompatibilitit der TV-Produktionen
mit Regierungsstellen spiegelt sich der antikommunistische Grundkonsens der west-
deutschen Gesellschaft wider. 1960 bekam Lincke den Jakob Kaiser-Preis fiir seinen
Beitrag Die Elbe — Grenzfluf3 oder Handelsweg verliehen, mit der Begriindung:
»Trotz gewisser Mingel, die zum Teil auf die schwierigen Arbeitsbedingungen zu-
riickzufiihren sind, stellt die Sendung einen begriiBenswerten Versuch dar, die ge-
samtdeutsche Problematik in einer sachlichen, liebevollen Art zu demonstrieren.«
Gleichzeitig wurde die Sendereihe gewiirdigt, die »dem gesamtdeutschen Gedanken
in anerkennenswerter Weise zu dienen versucht.«!%

Das Mitteldeutsche Tagebuch lebte vom Zufall, von dem, was die Lieferanten
tiber die offene Grenze in Berlin schmuggelten. Aktuelle Bilder waren selten und
Amateuraufnahmen konnten den Mangel nur ungeniigend beheben. Die Verwendung
von DDR-Filmen war in weiten Bereichen die einzige Moglichkeit, iiber visuelles
Material aus >Mitteldeutschland< zu verfiigen. Mit steigender Bedeutung des Fernse-
hens stieg auch die Rolle von Fernsehbildern der Gegenseite, die vom Bildschirm auf
16mm-Material abgefilmt wurden, um dann >korrigiert< erneut ausgestrahlt zu wer-
den. Den wechselseitigen Schlagabtausch mit den Bildern der Gegenseite betrieb das
Mitteldeutsche Tagebuch zunichst sporadisch, ab 1959/60 als gingiges Mittel. Im
bundesdeutschen Fernsehen entwickelte Thilo Koch die Methode zum Prinzip seiner
Sendung Die Rote Optik (ab 6.10.58).'! In der DDR wurde zunichst in der Magazin-
Reihe Telestudio West (ab 11.9.57) die Auseinandersetzung mit neu kommentierten
Sujets aus dem bundesdeutschen Fernsehprogramm gefiihrt. Die dazu notwendige
Fernsehaufzeichnungsanlage hatte das DDR-Fernsehen fiir 100.000 DM in der Bun-
desrepublik gekauft.'®? SchlieBlich institutionalisierte Karl-Eduard von Schnitzler die
Polemik mit seinem Schwarzen Kanal (ab 21.3.60) zum Dauerbrenner.'% — Daes sich

158 Die Kiritik erfolgte nach der Ausstrahlung der Folge Ostsee oder Meer des Friedens (25.9.59). Tele-
mann: Mitteldeutsches Klagebuch, in: Der Spiegel, Nr.41/1959, S.90.

159 Ders.: Spahposten, in: Der Spiegel, Nr.3/1960, S.58.

160 Niederschrift, S.2, BA Kblz, B 137/13624.

161 Koch 1993; Koch 1995.

162 Vgl. Hickethier 1998, S.139, S.282f. Heil 1967, S.106ff.

163 Vgl. Kutsch 1989; Schnitzler 1992; Schultze 1995, S.86ff. Geserick 1991, S.49; Gerlof 1999. Die
erhaltenen Sendemanuskripte 1960-89 hat das DRA im Internet verdffentlicht: http://dra.orb.de.
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um moderierte Magazin-Sendungen handelt, wird in der Untersuchung auf diese nicht
ausfiihrlicher eingegangen. — Das Konzept des Schwarzen Kanals erklirte »Kldranla-
ge Schnitzler« (Der Spiegel) folgendermallen: »Wir erzielen mit unserem Titel zwar
auch einen Farbeffekt, haben aber mit der >Roten Optik« nicht das Geringste zu tun.
Thilo Koch will die Methoden unserer Meinungsbildung schildern. Wir wollen die
Polemik.« Thilo Koch wetterte »Plagiat«, konstatierte, dass mit dem Schwarzen Ka-
nal der »innerdeutsche Fernsehkrieg offensiv geworden« sei und beklagte die jahrlich
nur viermalige Ausstrahlung der Roten Optik gegen den wochentlich antretenden
Schwarzen Kanal: »Zweiundfiinfzig zu vier, das ist kein Verhiltnis. So kann man
nicht kiimpfen.«!'%*

2.6 Westdeutsche »Zonengrenz-Filme«

Im Gegensatz zu den Rundfunkwellen war die 1.393 Kilometer lange innerdeutsche
Grenze mit dem bestdndigen Ausbau der Grenzanlagen fiir die Menschen zu einem
immer schwerer tiberwindbaren Hindernis geworden. So genannte >Grenzverletzer<
mussten mit todlichen Schiissen rechnen und ab 1960 wurden die ersten Minen ver-
legt. Damit nahm die Zahl der Fluchten iiber die >griine Grenze« besténdig ab: 1958
gelangten 84.540 Menschen iiber diese in die Bundesrepublik, 1959 waren es 53.055
und 1960 noch 46.897. Die Mehrzahl floh iiber Berlin.'®

Im Spielfilm hatte Helmut Kéutner bereits 1955 in Himmel ohne Sterne die in-
nerdeutsche Grenze dramatisch in Szene gesetzt und mit den Mitteln des Melodrams
deren leidvolle Konsequenzen fiir die voneinander getrennten Menschen gezeigt.
Die Geschichte iiber die Liebe einer ostdeutschen Fabrikarbeiterin und einem west-

164 Riesel-Feldschlacht, in: Der Spiegel, Nr.16/1960, S.90f.
165 Schultke 1999,S.7, S 45.
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deutschen Grenzpolizisten, die an den politischen Verhiltnissen scheitern, beleuch-
tet ebenso kritisch die Diktatur im Osten wie die selbstgerechte Wirtschaftswunder-
Gesellschaft im Westen — ein Solitdr im Kino der Fiinfzigerjahre. Im Dokumentar-
film wurde die >Zonengrenze< zunichst nur am Rande wahrgenommen, wie in Sow-
Jjetzone ohne Zensur (1954). Mit Ausnahme von Kleine Winterreise in den Harz (Jiir-
gen Roland/Carsten Dierks), eine »launige Revue bunter Wintervergniigen« entlang
der innerdeutschen Grenze, die der NWDR 1956 ausstrahlte'®, riickte die Materia-
lisierung des »>Eisernen Vorhangs«< erst Ende der Fiinfzigerjahre als Hauptthema in
den Mittelpunkt zahlreicher Filme. Bezeichnenderweise war es die Dokumentarab-
teilung des SDR, fiir die der vom Spiegel kommende Journalist Peter Dreessen mit
Mitten durch Deutschland (1957, 41 Min.) den ersten Filmbericht iiber die >Zonen-
grenze< schuf, der den »Riss quer durch Deutschland« eindringlich schildert.'®’
Trotz des allgemein gehaltenen Titels Achtung! Zonengrenze 75 m (1959, 10 Min.)
beschrénkte sich der Film von Kurt Krigar auf Berlin mit den Grenzsperranlagen an
Havel und Wannsee.

2.6.1 Zonengrenze (1959): Straflager DDR

Der erste Film, der die Zonengrenze in ihrer ganzen Léange darzustellen versucht, ist
Zonengrenze (1959, 29 Min.) von Kurt Stefan. Die Stationen, die in den folgenden
»Zonengrenz-Filmen«< zu festen Groflen werden, lauten der Geografie einer Siid-
Nord-Reise an der Demarkationslinie folgend: Culmbach, Modlareuth, Fulda, Du-
derstadt, GoBlar, Konigslutter, Helmstedt, Molln und Liibeck. Der Produzent, das
Kultur- und Lehrfilminstitut Klemens Lindenau, hat dem Film seinen Stempel auf-
gedriickt: Das Kulturfilm-Erbgut zeigt sich in elegischen Bildern von Landschaften
und Kulturdenkmilern, die bedichtig gefilmt, andéchtig aneinander gereiht und ehr-
furchtsvoll kommentiert sind. Charakteristisch dafiir ist die Szene aus dem Inneren
einer Kirche mit Bildern einer langsamen Kamerafahrt und folgendem Kommentar:
»Mehr als ein Jahrtausend ist iiber dieses frithromanische Bauwerk, die Michaelskir-
che, hinweg gegangen. Aber ihr Zauber wirkt fort, als Zeugnis einer Zeit, deren Maf}
und Frommigkeit, deren Gestaltungskraft und innere Stille uns Heutigen so sehr ver-
loren ist.« Die darin @hnlich dem ersten Teil von Gott lebt anklingende Kulturkritik
basiert wie der Kirchentagsfilm auf einem konservativen Diskurs, der aktuelle poli-
tische Konflikte als Resultat einer sich selbst entfremdeten Moderne deutet.
Ahnlich wie Luther-Erinnerungsstdtten greift der Film tief in die Vergangenheit
zuriick, um iiber historisch gewachsene Verbindungen und das gemeinsame kulturel-
le Erbe den gesamtdeutschen Anspruch zu artikulieren. Auch in Zonengrenze ist die

166 Peter Zimmermann: Fernsehen in der Adenauer-Ara. In: Heller/Zimmermann 1995, S.194.
167 ARD-Pressemitteilung (1/59, S.4f.) zur Wiederausstrahlung am 31.12.58. Vgl. Geteiltes Deutsch-
land 1964, S.29f.
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Wartburg zu sehen, allerdings von Hessen aus beobachtet. Die konkreten Auswir-
kungen fiir die Menschen demonstriert der Film am Beispiel des vom Stacheldraht
geteilten Dorfs Modlareuth, in dem nah verwandte Menschen »in zwei Welten ge-
spenstisch aneinander vorbei« leben.!®® Zugemauerte Fenster und verfallene Hauser
sind rekurrierende Motive, die auf die Opfer verweisen: Beispielsweise ein Bauer,
der zusehen muss, wie sein vom iibrigen Gehoft getrenntes Wohnhaus einige Meter
entfernt auf der anderen Seite verfillt. Was der Kommentar als »Wunde in der Land-
schaft« beschreibt, scheint auch die Bewohner dies- und jenseits des >Eisernen Vor-
hangs« verletzt zu haben. Die wenigen, die auf DDR-Seite ins Objektiv der Kamera
geraten, sind kaum mehr als Schatten und der Kommentarsprecher betont, dass sie
stumm bleiben, »denn miteinander zu sprechen ist den Menschen von driiben verbo-
ten«. Letztendlich aber bleiben die Menschen auf beiden Seiten anonyme Chiffren
einer Volks- bzw. Leidensgemeinschaft.

In ihrem Namen spricht der Voice-over-Kommentar, dessen Diktion zuriickhal-
tend und einfiihlsam ist, dabei aber deutlich im Anprangern der als »verhidngnisvol-
ler Linie« bezeichneten Grenze. Denn der Mantel der Harmonie deutscher Kultur-
landschaften ist zerrissen von der >Zonengrenze<, deren Bilder aus dem Jahr 1959
mit dissonanten musikalischen Tonen unterlegt den Film einleiten und immer wieder
die Auswirkungen der deutschen Teilung anprangern. Dartiber hinaus wird der poli-
tische Kontext ebenso wenig erwéhnt, wie die jiingste Vergangenheit, die eingangs
ein Satz resiimiert: »Die Aufteilung in Besatzungszonen ist eine Folge des von Hitler
begonnenen Krieges. Auf Grund der spéteren Entzweiung der Siegerméchte wurde
die Demarkationslinie zwischen der sowjetischen und den iibrigen Besatzungszonen
zur Trennungslinie zweier politischer Welten mitten durch Deutschland.« Hitler und
die Alliierten sind schuld, dass Deutschland dreigeteilt ist, wie die eingeblendete
Landkarte verdeutlicht, auf die sich die Namen der einzelnen Teile einschreiben:
»Westdeutschland«, »Sowjetzone«, »Ostgebiete«. Die Zonengrenze selbst reprisen-
tiert der Film mit den immer wiederkehrenden Motiven: Wachttiirme, Schilder mit
der Aufschrift »Achtung Zonengrenze«, der 10-Meter-Spurenstreifen, patrouillie-
rende Uniformierte, unterbrochene Straflien und Schienen, Grenzschranken sowie
Stacheldraht, Stacheldraht, Stacheldraht... Jeweils auf die Motive abgestimmte Ins-
zenierungsstrategien schreiben die intendierte Interpretation ins Bild ein: Die film-
spezifische Kamerabewegung dient dabei nicht mehr nur wie in Sowjetzone ohne
Zensur oder Luther-Erinnerungsstdtten dem Abschwenken, um etwas in seiner gan-
zen Dimension zu enthiillen. Der Schwenk von der einen auf die andere Seite, von
West nach Ost, erméoglicht das Uberschreiten der Grenze und verbindet das durch
diese Getrennte. Im ideologischen Neben- bzw. Gegeneinander wird mit der Film-
praxis visuell ein Band geschaffen, was die dokumentarfilmische Arbeit politisch le-

168 Zur Geschichte der Modlareuther Mauer vgl. Uwe Ritzer: » Little Berlin< noch heute Symbol der
Teilung, in: SZ, 4.10.2000.
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gitimiert. Dementsprechend hdufig kommen in Zonengrenze Kameraschwenks iiber
bewaldete Hiigel und Felder von hiiben nach driiben vor.'® Eine einheitliche Land-
schaft signalisiert Zusammengehorigkeit, was dariiber hinaus der Kommentar zu be-
tonen nicht miide wird. Neben der verbindenden Funktion gibt es eine zweite Kate-
gorie Schwenks, die dhnlich wie Kamerafahrten an Stacheldrahtziunen oder dem
Spurstreifen entlang die Teilung durch die Grenze betonen und diese als Wunde in
der Landschaft vorfiihren. Neben dem Schwenk ist auch die aus dem Auto gefilmte
Kamerafahrt Teil einer bewussten Inszenierung, die den Film einleitet und im Mit-
telteil noch einmal verwendet wird: Die Kamera filmt durch die Windschutzscheibe
nach vorne hinaus die Fahrt, bis es plotzlich nicht mehr weiter geht, da die Zonen-
grenze den Weg versperrt. Die abrupt gestoppte (Kamera-)Fahrt wird zum Symbol
des gewaltsam Unterbrochenen und Unnatiirlichen, freie >Fahrt fiir freie Biirger<
bleibt auf die Bundesrepublik beschrinkt.

Die Perspektive auf die DDR durch den Stacheldraht erweckt den Eindruck ei-
nes riesigen Straflagers, was der Kommentar zu Bildern von »feindselig heriiberbli-
ckenden« Wachttiirmen, die »beédngstigende Erinnerungen« wecken, andeutet. Das
Feindbild heilit >Zonengrenze«, die die filmische Rhetorik als Synekdoche entwirft:
Das enge Bild einer unmenschlichen Grenze steht stellvertretend fiir Charakter und
Herrschaftspraxis des verantwortlichen Regimes. Ohne die DDR oder SED mit ei-
nem Wort wiirdigen zu miissen, ist die Ablehnung eindeutig. In der Nicht-Beachtung
kommt dariiber hinaus eine Verachtung zum Ausdruck, wie sie fiir die friihen doku-
mentarfilmischen DDR-Konstruktionen charakteristisch ist. Durch die Strategie des
>phidnomenologischen Beobachtens« des Ist-Zustands legt der Film das Gewicht auf
den optischen Eindruck. Die visuelle Rhetorik entwirft die Zonengrenze als Selbste-
videnz, deren Zeigen bereits ausreicht, um deren unmenschlichen Charakter blo3zu-
stellen und die Verantwortlichen anzuklagen.

Nicht ausreichend war dies allerdings fiir die FBW, deren Hauptausschusses Zo-
nengrenze das hochste Pradikat verweigerte wegen der » Abschweifungen zu histo-
rischen Dokumenten und Monumenten [...], die eher vom Thema ablenken, als ei-
nen konzentrierten Eindruck vermitteln«. Auerdem wurde beméngelt, »dass die Si-
tuation Berlins nicht einmal mit einer ausdriicklichen Randbemerkung charakteri-
siert worden ist.«!”’ In dieser Kritik scheint auch ein Wandel in der — filmistheti-
schen und politischen — Wahrnehmung durch, weg vom Kulturfilmstil hin zu >niich-
terneren< Formen, wie sie vor allem der Fernsehjournalismus entwickelte. Trotzdem
lief Zonengrenze, laut Produzent, mit einer hohen Kopienzahl in der ganzen Bundes-
republik als Vorfilm zu Der Wiirger von Schlof8 Blackmoor (Harald Reinl, 1963).!"!

169 Zu filmischen Darstellungsmitteln, die historische Erfahrung und deren Reflexion verkorpern
(Schwenk als Bewegung des Geistes, Kamerafahrt als Bewegung des Korpers) vgl. Cuau 1990.

170 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 5941.

171 Brief von K. Lindenau ans BMB, 10.5.63. B 137/13269.
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2.6.2 Wege ohne Ziel (1960): »Zonengrenz-Film-Spezialist< F.-J. Schreiber

»Wir erkldren an Eides statt, dass die Aufnahmen zu dem folgenden Dokumentar-
film — soweit Vorgidnge und Verhiltnisse an der Zonengrenze wiedergegeben wer-
den — in jeder Hinsicht unverfilscht sind, keine der Szenen gestellt ist und der Film
objektiv der Situation an der Zonengrenze entspricht.« Diese Erkldrung leitete den
1960 von Franz-Joseph Schreiber gedrehten Film Wege ohne Ziel (11 Min.) ein. Die
Situation an der Grenze eines willkiirlich geteilten Landes verlangte scheinbar einer
nachhaltigen Versicherung des dokumentar(film)ischen Wirklichkeitsversprechens.

Der Autor und Produzent des Films, F.-J. Schreiber, repriasentiert die Grenze mit
den gleichen Motiven und &hnlichen Darstellungsstrategien wie Zonengrenze unter
Verzicht auf das kulturverherrlichende Selbstbild und den historischen Diskurs.
Wege ohne Ziel konzentriert sich ausschlieBlich auf die Grenze mit ihren Sperranla-
gen. Es dominieren langsame Kameraschwenks entweder am Stacheldraht entlang
oder patrouillierenden Grenzposten folgend. Der Grundton des Films ist bestimmt
von Befremdung tiber die absurde Situation und das Unverstindnis, wie ein Staat zu
so etwas fahig sein kann. Auch Wege ohne Ziel konstruiert die DDR als >Gefange-
nenlager<, was der durchgingige Voice-over-Kommentar zu den obligatorischen Bil-
dern von Stacheldraht und Wachttiirmen explizit benennt: »Sie sagen: >um den Staat
der Arbeiter und Bauern vor Spionen und Diversanten zu schiitzen< und sperren ihre
eigene Bevolkerung hinter Stacheldraht und Kontrollstationen. Sie sagen: >um die
Staatsgrenze West zum Schutz vor Agenten und Saboteuren aus der Bundesrepublik
zu schiitzen< und legen Griben an, ziehen Stolperdrihte und Alarmanlagen und er-
richten Wachttiirme, bei deren Anblick man unwillkiirlich an ein Gefangenenlager
erinnert wird.«

Der Film wendet sich intensiv den Menschen jenseits des Stacheldrahtes zu:
Zwar bleiben Grenzsoldaten und Bevolkerung auch in Wege ohne Ziel stumme
Schatten, deren visuelle Priasenz aber auf Grund der Ausriistung mit leistungsstarken
Teleobjektiven wesentlich grofier ist als in Zonengrenze. Die Grenzposten sind in
halb totalen und sogar halbnahen Einstellungen gut sichtbar, auch wenn sie sich in
Erdléchern und hinter Baumen verstecken sowie mit Tarnnetzen unkenntlich zu ma-
chen versuchen. Indem Schreiber ihre Motivation psychologisierend deutet und die
Uberzeugung an ihrem Tun in Zweifel zieht, konstatiert er gleichzeitig, dass viele
»ihren Dienst nur als gut bezahlten Job« ausiiben. Dann beobachtet die Kamera einen
»Sieg der Menschlichkeit«: Grenzsoldaten geleiten eine alte Frau an die Grenze, die
ihnen dankbar die Hand schiittelt und durch ein Loch im Stacheldraht auf die andere
Seite klettert. Laut Kommentar hatte »Oma, die diese Welt nicht mehr versteht« ihre
Enkelkinder im Nachbardorf besucht und war auf unerklédrliche Weise iiber die
Grenze gelangt.

Die Filmbewertungsstelle verlieh Wege ohne Ziel einstimmig das Pradikat »be-
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sonders wertvoll« und wiirdigte den Umstand, »dass sich der Film von jedem betu-
lichen politischen Eifer, mit dem gerade das Thema >Zonengrenze« so und so oft dar-
gestellt wird, bewusst fern hilt.«'”2. Wertvoll schien er auch fiir die Auslandsarbeit
der Bundesrepublik, es wurden franzosische, spanische und portugiesische Sprach-
fassungen hergestellt.

F.-J. Schreibers folgender Film Dorf hinter Stacheldraht (1961, 10 Min.) beginnt mit
der gleichen Authentisierungsstrategie wie Wege ohne Ziel: Ein eingeblendeter Roll-
text verspricht: »Nichts an diesem Film ist gestellt, keines der Bilder in irgendeiner
Weise verfilscht.« Dariiber hinaus wird so erklirt, dass die Aufnahmen »teils unter
Verwendung von Teleobjektiven beim Abbruch von Hdusern des Dorfes Asbach an
der thiiringisch-hessischen Zonengrenze« entstanden.

Dorf hinter Stacheldraht entwirft das Bild totaler Kontrolle und absoluter Uber-
wachung, in dem Asbach als Pars pro toto fiir die restliche DDR steht. Immer wieder
entdeckt die Kamera dank des Teleobjektivs Uniformierte in Dachluken und schwar-
zen Fensterhohlen — was nicht schwer gewesen sein muss, da das Verhéltnis zwi-
schen Arbeitern und Bewachern bei den Ausbauarbeiten der Grenze héufig eins zu
eins war!”*: »Von Scheunenbdden und aus Fensterhohlen herab, hinter Mauervor-
spriingen und Dachziegeln hervor spéhen die Doppelgldser der Posten auf Arbeiter
und Bauern, die sinnfillig zu Gefangenen eines unmenschlichen Regimes in ihrem
eigenen Land, ja auf ihren eigenen Hofen wurden.« Das ostentativ geheimnistueri-
sche Verhalten der Grenzsoldaten, die, sobald sie sich beobachtet fiihlen, in Deckung
gehen, belegt anschaulich den Kommentartext. Das Klima der Angst spiegelt sich im
Verhalten der Bewohner wider, die sich nicht trauen, auf Zeichen von >driiben< zu
reagieren. Die Schlusseinstellung eines Streife gehenden Grenzsoldaten, der der Ka-
mera gewahr wird, das Gewehr von der Schulter nimmt und auf diese zielt, konden-
siert in dieser Geste die Unterdriickung im Innern und die Bedrohung nach auf3en.
Die Distanz ist dementsprechend nur durch technische Hilfsmittel, das Teleobjektiv,
tiberbriickbar. Die Uniiberbriickbarkeit der Sperranlagen kommt nicht nur in den all-
gegenwirtigen Kontrollen zum Ausdruck, sondern auch in der Présentation der
Grenz-Motive im Bildaufbau: Zahlreiche Aufnahmen wurden durch den Stachel-
draht hindurch gefilmt, sodass dieser den Bildvordergrund dominiert und sich als
metaphorische Folie iiber den Bildhintergrund, die DDR, legt.

Dorf hinter Stacheldraht wurde auf Englisch, Franzosisch, Spanisch und Ara-
bisch iibersetzt. In Wiesbaden erhielt der Film nur das Préidikat »wertvoll«. Seinen
Einspruch begriindete der Autor mit dem Argument, dass es sich bei den Aufnahmen
»um authentisches Bildmaterial [handelt], das mit Teleobjektiven festgehalten wur-

172 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 6908. Vgl. Evangelischer Film-Beobachter Nr.27,8.7.1961.
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de. Durchschnittlich war eine Entfernung von 500 m zu iiberbriicken. Dieser Um-
stand und die Tatsache, dass auf die Witterung keine Riicksicht genommen werden
konnte, bewirkten, dass die Aufnahmen nicht die Brillanz aufweisen, wie sie sonst
bei einem Kulturfilm selbstverstdndlich ist. Andererseits vermitteln die Aufnahmen
aber gerade dadurch eine so starke Atmosphire, dass der Beschauer die Unmittelbar-
keit des Geschehens erlebt und von ihm gefangen wird.« Qualitative Médngel werden
damit nicht nur als notwendig aus dem Wahrnehmungsdispositiv resultierende Kon-
sequenz erklart, sondern auch zum authentizitétssteigernden Faktor positiv umge-
wertet. Doch weder dies noch der von Schreiber geduflerte Anspruch auf »Allge-
meingiiltigkeit fiir die Zustinde in der Zone« konnten den Hauptausschuss umstim-
men.!”*

In seinem dritten >Zonengrenz-Film« ... und bangen vor jedem Morgen (1962,
32 Min.) berichtet Schreiber iiber die Vorbereitung und Durchfiihrung der Zwangse-
vakuierung von DDR-Familien aus dem Sperrgebiet nach dem Muster seiner vorhe-
rigen Filme. Hinzu kommen Interviews mit zwei Grenzsoldaten, die bei diesen Ak-
tionen eingesetzt waren und denen die Flucht gelang. Die Gefliichteten berichten vor
der westdeutschen Kamera und beglaubigen das Gezeigte durch den Status der Au-
genzeugenschaft und die Autoritit des Insider- und Spezialistenwissens, das im Ori-
ginalton wiedergegeben wird.

Im Dispositiv der Teilung bot die »Zonengrenze« ein extrem begrenztes Motiv-Arse-
nal, das sich in Verbindung bestimmter Darstellungsstrategien im dokumentarfilmi-
schen Diskurs effizient gegen die Urheber verwenden lief3. Die Assoziation zu Ge-
fangenenlagern 6ffnet den Zeithorizont, und ohne dass die Filme sich auf histori-
sches Terrain begeben, operieren sie mit der Last der deutschen Geschichte. Der sei-
tens der DDR erhobene Faschismus-Vorwurf an die Bundesrepublik, der exempla-
risch in den >Archiv-Filmen«< zum Ausdruck kommt, findet in den >Zonengrenz-Fil-
menc als Totalitarismusvorwurf an eine Straflager-DDR seine Erwiderung. In beiden
Sub-Genres dominiert eine visuelle Argumentation, die auf der scheinbaren Selbst-
evidenz des vorgefundenen Bildes aufbaut, was mittels eines limitierten Arsenals an
Strategien konstruiert wird. Im Zentrum steht die emotionale Ansprache des Zu-
schauers und weniger eine intellektuelle Auseinandersetzung mit dem Gegenstand.
Dariiber hinaus ist »Archiv-< und >Zonengrenz-Filmen« das rhetorische Muster ge-
mein, den Ausschnitt stellvertretend fiir das Ganze zu setzen. Die in den >Zonen-
grenz-Filmen< entwickelte Rhetorik und deren Darstellungsstrategien lieen sich mit
dem Bau der Berliner Mauer exemplarisch auf diese anwenden, wie das folgende
Kapitel zeigt.

174 Schreiber an FBW, 7.4.1961, HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 7167.
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3. Eiszeit im Schatten der Mauer (1961 — 1965)

»Nachdem der erste Schrecken vorbei war, verdtinnte sich das massive Ding im Bewusst-
sein der Westdeutschen immer mehr zur Metapher. Was jenseits das Ende der Bewe-
gungsfreiheit bedeutete, wurde diesseits zum Sinnbild fiir ein verabscheutes Gesell-
schaftssystem. Der Blick nach driiben verkiirzte sich zu einem Blick auf die Grenzanla-
gen und schlieBlich zum gruppentherapeutischen Selbsterlebnis: die Mauer wurde den
Deutschen im Westen zum Spiegel, der ihnen Tag fiir Tag sagt, wer der Schénste im
Lande ist. Ob es ein Leben gab jenseits des Todesstreifens, interessierte bald nur noch
Tauben und Katzen.« '

Die Auseinandersetzungen um Berlin als >Kampfplatz der Groméchte< waren im-
mer mit iiberregionalen Zielen verbunden und hatten globalen Charakter. Das
Schlielen der letzten Liicke im >Eisernen Vorhang< am 13. September 1961 beruhte
auf einem stillschweigenden Einverstidndnis zwischen den GroBméchten iiber den
Status quo in Europa.

Einen Teilerfolg stellte der Mauerbau als >heimlicher Griindungstag< der DDR
fiir Ulbricht dar, der sich bei den Verbiindeten der Warschauer-Pakt-Staaten durch-
gesetzt hatte. Im Schatten der Mauer konnte die SED ihre Herrschaft stabilisieren
und 6konomische Reformen wagen, die zunéchst einen positiven Einfluss auf die
Entwicklung der Wirtschaft hatten. Belegte der Mauerbau den moralischen Bankrott
des SED-Regimes, verwies er zugleich auf das Scheitern von Adenauers >Politik der
Stirke<, der es nicht gelungen war, die DDR aus dem sowjetischen Einflussbereich
zu 16sen. Die Deutschlandpolitik der Bundesregierung war in einer Sackgasse und
erforderte eine Neuorientierung, die zunéchst zaghaft erfolgte. Das unter der Regie-
rung Erhard von AuBenminister Gerhard Schroder entwickelte Konzept der »>Politik
der Bewegung« zielte darauf, die Beziehungen zu den osteuropdischen Staaten zu
verbessern, die DDR dabei aber auszuklammern und so zu isolieren. Der Entwurf ei-
nes >Wandels durch Anndherung<, den Egon Bahr auf einer Tagung im Juli 1963 in
die offentliche Diskussion eingebracht hatte, ging wesentlich weiter: Es handelte
sich um den Versuch einer Uberwindung des Status quo, ohne diesen zunichst zu
verdndern. Die SED stellte mit dem 1962 verabschiedeten >Nationalen Dokument<
die Teilung auf eine erweiterte ideologische Grundlage, indem die DDR als histo-
risch-gesetzmifiges Ergebnis der deutschen Geschichte und Zukunft der ganzen
deutschen Nation definiert wurde.

Propagandistisch verfiigte der Westen mit der >Schandmauer« iiber ein Argu-
ment, dessen emotionalisierendes Potenzial medial besonders im Dokumentarfilm

1 Schneider 1995, S. 12.
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eingesetzt wurde. Dementsprechend grof3 war die westdeutsche Produktion an >Ber-
lin-< bzw. >Mauer-Filmenc¢, die empo6rt Anklage erhoben. In diesen zeigt sich par ex-
cellence die diskursive Verflechtung der beiden Deutschlands mit Bildern bzw. Re-
dewendungen, deren Umwertung und Aneignung im Zentrum der medialen Ausein-
andersetzung standen. Um dem Widerhall, den das Ereignis im Dokumentarfilm ge-
funden hat, Rechnung zu tragen, rdumt die Untersuchung der Mauer als »Zdsur im
medienpolitischen Diskurs« einen relativ breiten Raum ein.2 Mit der Zementierung
der Grenze zeigten sich zugleich die Grenzen der Selbst- und Feindbilder. Die DDR
konnte fiir Fehlentwicklungen im eigenen Land nicht mehr Spione und westliche
>Diversionstitigkeit< verantwortlich machen und die Bundesrepublik konnte nicht
mehr umhin zu konstatieren, dass die DDR als Staat Bestand hatte. Blieb deren An-
erkennung ausgeschlossen, standen nun auch die Dokumentaristen vor der Aufgabe,
sich mit ihr néher und ausfiihrlicher zu befassen.

Vor allem das Fernsehen und die Wochenschauen reagierten schnell auf den
Mauerbau mit Filmen, die von dramatischen Bildern und emotionaler Argumentati-
on gepragt sind, wofiir beispielhaft die Beitrdge von Matthias Walden stehen (3.1).
Die propagandistische Defensive der DDR zeigt sich in der quasi abwesenden doku-
mentarfilmischen Darstellung der Mauer. Der zu ihrer Rechtfertigung gedrehte
abendfiillende DEFA-Film Schaut auf diese Stadt (1962) wurde zudem unter glei-
chem Titel von westdeutscher Seite nach den Regeln journalistischer Recherche im
Fernsehen demontiert (3.2). Im linger werdenden Schatten der Mauer verlor diese
ihren Schrecken, was sich in die westdeutschen Produktionen als Gewohnungspro-
zess eingeschrieben hat; trotzdem gelang es der DDR nicht, mit dokumentarfilmi-
schen Mitteln Deutungsmacht iiber das >Bauwerk< zu gewinnen (3.3). Als Reaktion
auf den Mauerbau ordnete die ARD ihre DDR-Berichterstattung neu mit dem Ergeb-
nis der Einrichtung einer neuen Reihe: Diesseits und jenseits der Zonengrenze, die
ab 1962 im zweiwochentlichen Rhythmus das System im anderen Teil Deutschlands
analysierte (3.4). War die westdeutsche Auseinandersetzung von journalistischer
Ernsthaftigkeit gekennzeichnet, bediente sich die Analyse der bundesdeutschen Ge-
sellschaft im DDR-Fernsehen ironisch-pamphletistischer Mittel, wofiir Briider und
Schwestern (1963) das wohl anschaulichste Beispiel darstellt (3.5).

2 Heimann 2000 b, S. 97. Vgl. die Filmografie der bpb mit west- und ostdeutschen Filmen iiber die
Mauer von 1961-2001: www.chronik-der-mauer.de.
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3.1 Erste Emporung:
Westdeutsche/-berliner Mauer-Anklage-Filme

Die politische und 6konomische Situation der DDR schien sich zu Beginn des Jahres
1960 stabilisiert zu haben. Die Versorgungslage verschlechterte sich jedoch erneut,
als die SED mit einer iiberstiirzten Kollektivierungs-Kampagne den Druck auf die
Bauern massiv verschirfte, was die Fliichtlingszahlen wieder in die Hohe trieb.

Die angespannte Situation fand ihren Widerhall in einer Produktion der west-
deutschen Profil-Film, die unter dem aussagekriftigen Titel Bauern unter rotem Ter-
ror (1960, 22 Min.) einleitend Interviews mit geflohenen Landwirten im Notaufnah-
melager zeigt. Die verbitterten Berichte der Bauern im Originalton dienen als Legi-
timation fiir den aggressiv-antikommunistischen Ton des Films und lassen ihn »iiber
weite Strecken sehr einseitig, ja teilweise sogar unqualifiziert« erscheinen.’ Im zeit-
geschichtlichen Uberblick rekapituliert Bauern unter rotem Terror die Entwicklung
im Osten nach 1945 und vergleicht diese mit der Bundesrepublik anhand von Er-
tragszahlen als Beleg der Uberlegenheit »freien Wirtschaftens«, so der Kommentar.
In der Gegenwart angekommen fiihrt der Film die Situation der Bauern in beiden
Teilen Deutschlands im Bild vor: verfallene Gehofte in der DDR /Schnitt/ renovierte
Musterbetriebe in Westdeutschland. Der Film konstruiert nicht nur das Bild des »gol-
denen Westens<, der Kommentar verspricht dariiber hinaus den geflohenen Bauern,
einen solchen Hof in der Bundesrepublik zu erhalten und entspricht in diesem Sinne
dem DDR-Vorwurf der Abwerbung.

Aufkldrung tiber Schwierigkeiten der Bauern in der Bundesrepublik, wo in den
Fiinfzigerjahren rund 220.000 landwirtschaftliche Betriebe auf Grund 6konomischer
Zwinge aufgegeben werden mussten, waren hingegen in westdeutschen Dokumen-
tarfilmen nicht zu finden.* Diese thematisierte im Gegenzug die ostdeutsche Produk-
tion Bauer — aufstehen! (Artur Killus, 1960, 16 Min.). Der DEFA-Film wandte sich
an die westdeutschen Landwirte und zeigte ihnen Moglichkeiten zur »Selbsthilfe«,
um den als katastrophal beschriebenen Folgen des »Gemeinsamen Marktes« und der
NATO zu begegnen.’

Der DDR-Gegenpropaganda war kein Erfolg beschieden und mit der Verbrei-
tung von Geriichten, dass der letzte offene Fluchtweg iiber Berlin gesperrt werden
sollte, verlieBen immer mehr Menschen das Land. 1960 waren etwa 199.000 DDR-
Biirger geflohen, 1961 waren es bis Juni bereits 103.000 und von da an fanden tig-
lich zwischen 1.500 und 2.000 den Weg nach West-Berlin. Am 5. Juni startete der
SFB im kurzfristig existierenden 2. Programm der ARD seine Sendereihe Die Zone
hat das Wort (insgesamt sieben Folgen), die auf die Fluchtbewegung reagierte. Unter

3 Zentrale Filmographie 1987, S. 34. Vgl. Geteiltes Deutschland 1964, S. 17.
4 Vgl. Nehrig 1992.
5 Staatliches Filmarchiv 1969, S. 169.
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Leitung von Robert Rontgen sollten in dieser »nicht nur Fachleute die politische,
geistige und wirtschaftliche Situation in der Zone untersuchen«, sondern auch
»Fliichtlinge aus ihrem unmittelbaren Erleben berichten«. Von deren Schilderungen
»unter dem starken Eindruck des Lebens in der Zone« erhoffte man sich einen »Ein-
blick in den Alltag der Menschen in Mitteldeutschland«.

Die >Abstimmung mit den Fiilen« stellte die DDR durch den Entzug wichtiger
Arbeitskrifte vor die Existenzfrage. Vor allem Akademiker und junge Menschen
waren iiberproportional unter den Fliichtlingen vertreten. Nachdem sich die favori-
sierte Variante mit Berlin als eigensténdiger politischer Einheit nicht hatte durchset-
zen lassen, blieb als defensive Losung die physische Abriegelung des >letzten
Schlupflochs< West-Berlin, fiir deren Organisation Erich Honecker verantwortlich
war. Da damit keines der von US-Président Kennedy in einer Rundfunkansprache
am 25. Juli 1961 verkiindeten >three essentials< (1. Recht der Westméchte auf Anwe-
senheit in Berlin, 2. freier Zugang, 3. Sicherheit und Freiheit West-Berlins) verletzt
wurde, belieBen es die westlichen Alliierten bei einer Protestnote.” Umso heftiger
waren die Reaktionen in West-Berlin, wovon die dokumentarischen Aufnahmen
tiber die Ereignisse in Folge des 13. Augusts mit dramatischen Bildern, die um die
Welt gingen und auch heute noch das Bild von der Mauer priagen, Zeugnis ablegen.

In seinen Erinnerungen betont RIAS-Reporter Peter Schultze die persuasive
Kraft der Bildmedien in der Vermittlung des Ereignisses: »Der Bau der Mauer am
13. August 1961 zeigte mir, dem Radiomann, die eindeutige Uberlegenheit eines
Fernsehreporters. [...] Die Bilder des Fernsehens und der Wochenschau bedurften
keines Kommentars. Sie gingen um die Welt und zeigten nicht nur die immer eng-
maschiger werdenden Sicherungsanlagen, sondern auch die Gesichter der Men-
schen. In ihrer Hilflosigkeit und Verzweiflung auf der einen, in ihrer kalten Verach-
tung oder stumpfen Ausdruckslosigkeit auf der anderen Seite der Grenze.«® Dem do-
kumentarischen Bild kam in dieser Situation eine besondere Rolle zu. In der aktuel-
len Berichterstattung konnte das junge Fernsehen seine Qualitét zur schnellen Reak-
tion unter Beweis stellen und der auf Grund seiner geringen Grofle im Programm
proportional selten vertretene SFB war im Brennpunkt des Geschehens anfangs tig-
lich présent. In der Zeit vom 13. bis 27. August steuerte das Berliner Rundfunkhaus
zirka 20 Stunden Sendezeit im ersten Programm bei und der ARD-Pressedienst be-
richtet vom »grofe[n] Interesse des Auslandes«, das »sich in der Ubernahme eines
Grofiteils der Berichte durch die ausldndischen Fernsehgesellschaften« zeigte. So
wurde zum Beispiel die Direktiibertragung vom Potsdamer Platz am 13. August
1961 von elf europiischen Stationen im Rahmen der Eurovision {ibernommen.’

6 ARD-Pressedienst, Deutsches Fernsehen, Nr. 23/61, Zweites Programm, S. 19.

7  Vgl. die Kapitel »Berlin« und »Mauer« in: Weidenfeld/Korte 1999; Flemming/Koch 1999; Steinin-
ger 2001.

8 Schultze 1995, S. 89.
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3.1.1  Die Mauer (1961): Matthias Walden Uber die »roten Nazis«

»Das Fernsehen hat helfen konnen zu verhindern, dass die Schuld der SED nur Berli-
ner Augenzeugen hatte. Es war in diesen Wochen besonders wichtig und dringend,
dass Millionen sahen und fernsahen, mit wem wir es und mit wem es die Welt vor al-
lem jenseits des Brandenburger Tores zu tun hat.«'® In der Anmoderation seiner Sen-
dung Die Mauer iiber die Ereignisse des 13. Augusts 1961 bringt Matthias Walden'!
emphatisch zum Ausdruck, worum es ihm ging: die Welt zu informieren und aufzu-
riitteln iiber das, was sich nach der Absperrung der Sektorengrenze in Berlin abspielte.
Die Mauer zeichnet die Ereignisse der ersten zwei Wochen in Folge des 13. Augusts
nach: die Absperrung der Sektorengrenze zunéchst mit Stacheldraht und zwei Tage
darauf den Bau der zwei Meter hohen Mauer, die Lingsteilung der Bernauer Strafe
und das Abschneiden der Friedens-Gemeinde von Kirche und Friedhof, Prozesse ge-
gen gescheiterte Fliichtlinge, die Brandt-Rede vor dem Schoneberger Rathaus, den
West-Berliner S-Bahn-Boykott, die Schliefung der SED-Biiros in West-Berlin, den
Besuch des amerikanischen Vizeprisidenten und die eintreffenden US-Truppen,
schlieBlich auch Adenauers Visite vom 22. August und das Auffahren von Panzern
beiderseits der Sektorengrenze. Vielmehr als eine Chronik ist der Film eine heftige
emotionale Anklage in scharfen, verbitterten und zum Teil hasserfiillten Worten. So
bezeichnet Walden, der in Zwischenmoderationen durch die Sendung fiihrt und selbst
den Voice-over-Kommentar spricht, die SED-Verantwortlichen als »rote Nazis«, »po-
litische Hehler«, »Wegelagerer« und »Scharfmacher«. Der Film ist unter dem unmit-
telbaren Erlebnis der Ereignisse entstanden, eine Situation, die der Autor dramatisch
mit »schlimmer als Kalter Krieg« und »kaum noch Waffenstillstand« beschreibt.

Drei Themen bestimmen den Film: Zunéchst und vor allem die Errichtung der Mauer
und der Sperranlagen mit ihren Bewachern (1). In direktem Zusammenhang damit
steht das Leid der betroffenen Bevolkerung auf beiden Seiten, das mit emotionalisie-
renden Bildern von getrennten Familien und Weinenden gezeigt wird (2). Dem verant-
wortlichen >Unrechtsregime« stellt Walden das Selbstbild eines prosperierenden, >frei-
en Westens< gegeniiber (3). Dartiber hinaus fiihrt Die Mauer eine neue Geschichtszéh-

9 Deutsches Fernsehen, Nr.37/61,S. 6.

10  Alle Angaben nach einer Kaufkassette des SFB (1996). Aufgrund rechtlicher Probleme mit einzel-
nen Sequenzen hat der Sender inzwischen eine bereinigte Fassung erstellt.

11 Matthias Walden (1927-84), in Dresden als Otto Eugen Wilhelm Baron von Sass geboren, wihlte
das Pseudonym nach seiner Flucht 1950, um seine Eltern in der DDR zu schiitzen. Nach Arbeit in
der Pressestelle des BMG ging Walden als Kommentator zum RIAS. 1956 wechselte der konserva-
tive Journalist zum SFB, wo er zunichst als stellvertretender Chefredakteur und spiter als Chef-
kommentator titig war. 1980 wurde er im Axel-Springer-Verlag Stellvertreter des Verlegers im
Vorsitz der Geschiftsfiihrung. Walden kritisierte scharf die von der Regierung Brandt eingeleitete
Entspannungspolitik, was ihm den Ruf des »kiltesten der Kalten Krieger« einbrachte. Sass 1999,
S. 156. Vgl. Miihlbauer 1964; Virchow 1973, S. 169f.
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lung mit dem 13. August 1961 als >Stunde Null< ein. Dieser ist der Dreh- und Angel-
punkt des Zeithorizontes, den der Film in Form einer >vorher/nachher-Rhetorik< visu-
alisiert. Bildern aus der Bernauer Strafie mit spielenden Kindern und vom Potsdamer
Platz vor dem Mauerbau werden die gleichen Stralenecken nach dem 13. August ge-
geniibergestellt, die jetzt verlassen und 6de, von Stacheldraht entstellt, daliegen.

Als Ausloser fiir den Mauerbau nennt der Film die Fluchtbewegung, die mit Bil-
dern aus Notaufnahmelagern, vornehmlich von Kindern, illustriert wird. Der Kom-
mentar verwirft den DDR-Vorwurf der Abwerbung. Eine solche sei nicht notig ge-
wesen, kamen die Menschen doch »nur, weil sie die Zone so schlecht fanden, dass
sie hier Besseres voraussetzten«. Die eigentlichen Ursachen siecht Walden in der 6ko-
nomischen Unterlegenheit der »Planwirtschaft Ulbrichts«, die von Mangel und
Erntenotstand gepriigt sei. Die kapitalistische Uberlegenheit symbolisieren volle
Schaufenster in West-Berlin, die der Film plakativ in Szene setzt. Eine Sequenz hebt
in der Vitrine eines Feinkostladens diverse Delikatessen in einer Folge von GroBauf-
nahmen hervor, kommentiert mit: »Das alles soll nicht mehr sein. Es ging iiber die
Kraft des Kommunismus. Er hilt den Vergleich nicht aus. Er ist zu schwach.« Cham-
pagner, Pistazien, Ochsenzungen, etc. werden so als optische Affirmation der Mag-
nettheorie zum Gradmesser der Systemkonkurrenz.'? Bildinhalte wie auch die For-
men der Inszenierung westlichen Wohlstands entsprechen denen der DFU-Produkti-
on Zwei Stidte aus dem Jahr 1949, womit Die Mauer, unterstiitzt von einer leitmo-
tivisch eingesetzten Western-Musik, in ungebrochener Kontinuitét des US-amerika-
nischen Leitbildes steht.

Das klischeehaft iiberzeichnete Selbstbild vom >Wirtschaftswunderland« erfolgt an-
hand von Symbolen des Wohlstands und Uberflusses, deren Beliebigkeit erst durch
den Kommentar eine eindeutige Sinnzuweisung erfdhrt, womit sich die Methode
nicht von Filmen aus der Frithphase des Kalten Krieges im Stil von Zwei Stddte oder
der Weg nach oben unterscheidet. Allerdings belédsst es Die Mauer nicht bei dieser

12 Die Verbindung von Wohlstand und (West-Berliner) Freiheit zieht sich als fester Topos durch die
>Berlin-Filme«. Dessen klischeehafte Verwendung prangerte bereits die zeitgendssische Kritik an:
So sei es »ungewollte Ironie«, wenn Berlin — zwischen Stacheldraht und Mauer (1962, vgl. Kap.
3.1.3) neben verschiedenen anderen »Plattheiten« die »Freiheit dieser Stadt« durch die Neonre-
klame des Schlemmerlokals Kempinski symbolisiere. Evangelischer Film-Beobachter, Nr.35/1962.
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eindimensionalen Konstruktion, sondern stiitzt die Argumentation mit weiteren,
komplexeren dokumentarfilmischen Strategien. Eine der aussagekraftigsten besteht
in der Verwendung des Spezialisten- bzw. Betroffeneninterviews mit der Vorfiih-
rung eines gefliichteten Grenzsoldaten, der im Originalton das skizzierte Selbst- und
Feindbild bestitigt. Die Glaubwiirdigkeit des Augenzeugen, die in dessen DDR-Her-
kunft griindet, belegt der Film mit dramatischen Bildern: An einem zum Ostteil der
Stadt gehorenden Friedhof beobachtet die Kamera durch den Zaun einen jungen Sol-
daten, der betreten zu Boden blickt und sichtlich beschidmt ist. /Schnitt/ Er klettert
tiber den Zaun, unerwartet, wie die wackelnde Kamerafiihrung signalisiert. /Schnitt/
Der Unteroffizier sitzt in Uniform im Fernsehstudio und gibt Matthias Walden ein
Interview, in dem er dem Journalisten bestitigt, dass auf Fliichtende geschossen wer-
den soll."® In der folgenden Sequenz sitzt der ehemalige Soldat, in Anzug und Kra-
watte kaum wieder zu erkennen, auf der Terrasse eines Straflencafés. Seine ersten
Eindriicke von West-Berlin bestitigen in unbeholfenen Worten den Wohlstands-
Diskurs des Films: »Wenn man mit offenem Auge sich nu’ die Strale angucken tut,

13 Das Interview mit dem Fliichtling wurde am gleichen Tag in der Berliner Abendschau gesendet.
Riickblickend bezeichnete Walden diese Szene als die dramatischste Episode in seinen >Mauer-Fil-
men<. Miihlbauer 1964, S. 257f.
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das ist hier so lebendig, also, das ist wie im Schlaraffenland, kann man sagen, also
die Schaufenster sind direkt tiberfiillt.« Der NV A-Unteroffizier erfiillt als >~Gewihrs-
mann von driibenc eine dhnliche rhetorische Funktion wie die Westdeutschen in Die
Sieben vom Rhein: Sachkundiger auf Grund der Innensicht und Représentant der ge-
samten Bevolkerung. Seine Herkunft belegen sowohl die Fluchtbilder als auch seine
dialektal gefiarbte Sprache im Originalton. Allerdings fiigen sich seine Aussagen auf
Grund der naiven Affirmation zu gut, sodass sie bestellt wirken, und der Autor
scheint Zweifel an der Glaubwiirdigkeit wie im Laienschauspiel von Die Sieben vom
Rhein befiirchtet zu haben. So greift der Kommentar, dhnlich wie Schnitzler im
DEFA-Film, in paternalistischem Tonfall korrigierend ein: »Ein Schlaraffenland
gibt es bei uns natiirlich nicht und in der Bundesrepublik wird geriistet, aber auch das
wird er bald verstehen.«

Das Beispiel des jungen Unteroffiziers dient dem Film als Aufhénger, um das
Psychogramm der »Bewaffneten und Uniformierten an der Mauer« zu zeichnen.
Zum Hass erzogen, getduscht und selber bewacht, beschreibt Matthias Walden die
Grenzsoldaten als Opfer. Generell weist der Film der DDR-Bevolkerung die Opfer-
Rolle zu: 16 Millionen Gefangene. Wihrend Ost-Berliner als hilflos Weinende und
Winkende vereinzelt oder als verschiichterte Gruppe im Bild zu sehen sind, werden
die West-Berliner nicht nur als individuell Leidende gezeigt, sondern dariiber hinaus
als emporte Menge an der Mauer oder als jubelnde Masse bei der Rede Willy Brandts
vor dem Schoneberger Rathaus oder dem Besuch des Vizeprisidenten Lyndon B.
Johnsons und der Ankunft der 1.500 US-Soldaten Verstérkung.

Aus dem West-Berliner Selbstverstidndnis zieht der Film seinen gesamtdeut-
schen Anspruch, und wenn er »Berlin« oder »Berliner« sagt, spricht er immer nur
vom westlichen Teil und dessen Bevolkerung.'* So beispielsweise wenn Walden
nach dem Besuch Johnsons konstatiert: » Aber es war nun wieder ganz klar in Was-
hington und Berlin: Die Amerikaner konnten sich auf die Berliner verlassen und die
Berliner konnten sich auf die Amerikaner verlassen und auf die Engldnder und auf
die Franzosen«. In der Sequenz iiber die umjubelte Ankunft der GIs sind auffillig
héufig farbige US-Soldaten zu sehen. Bei diesen Bildern handelt es sich um eine ge-
zielte Auseinandersetzung mit der DDR-Gegenpropaganda, wie die folgende Se-
quenz verdeutlicht: Im Anschluss an die amerikanische Militérkolonne steht ein
Fernsehkommentar Schnitzlers, in dem dieser Kennedy vorwirft, mit Lyndon B.
Johnson den »Rechtesten« seiner Berater, der »gegen Freiheit und Selbstbestim-
mung der amerikanischen Neger kdmpft« zu schicken. Die Aufnahmen schwarzer
GlIs, die winkend und lachend in US-Uniform durch West-Berlin paradieren, sollen
demonstrieren, auf welcher Seite diese stehen.

14 Diese »sprachliche Annexion« praktizierten beide Seiten, wie Uwe Johnson in einer Fernsehkritik
unter dem Titel »Berlin« im Tagesspiegel (30.6.1964) feststellte. Johnson 1987, S. 41.
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Das erklirte Feindbild in Die Mauer sind die SED-Verantwortlichen, die Wal-
den der Verlogenheit zeiht und wiederholt als »Nazis« tituliert. Um Walter Ulbricht
der Liige zu iiberfiihren, zeigt der Film einen Ausschnitt aus der Pressekonferenz
vom 15. Juni 1961 mit der Aussage des Staatsratsvorsitzenden: »Niemand hat die
Absicht, eine Mauer zu errichten« und nutzt die Sequenz zu einer polemischen Bild-
Ton-Montage: Nach eingangs gezeigten Bildern Ulbrichts auf der Pressekonferenz
lauft der Ton mit dessen Erkldrung weiter, wéhrend im Bild Arbeiter zu sehen sind,
die Steine abladen, Beton mischen und eine Mauer errichten.!”

Der Nationalsozialismus fungiert im Film als mythisches Muster des beispiellos
Bosen, das nach totalitarismustheoretischem Konzept iiber die DDR und deren Re-
gierende gestiilpt wird. Diese Dimension kommt bereits in der Symbolik der Ein-
gangssequenz zum Ausdruck. Nach einem Schwenk vom Himmel hinab auf das
Brandenburger Tor, unterlegt mit Western-Musik, verkiindet der Off-Kommentar zu
Bildern der Quadriga'®: »Das Brandenburger Tor kennt den schnellen Wandel der
Geschichte. Es hat auch Hitler kommen und gehen seh’n. Ulbricht sah es bis jetzt nur
kommen.« Ist der Analogieschluss von Hitler zu Ulbricht in diesem Beispiel noch re-
lativ subtil, wird der Kommentar iiberdeutlich, wenn er den ostdeutschen Machtha-
bern vorwirft: »Sie sind wie die Nazis, sie sind iibel.« Als Beleg prisentiert der Film
Propagandaprodukte der Gegenseite, die von den Exzessen der Sprache des Kalten
Krieges gezeichnet sind. Zur Analyse der DDR-Presse tiber den Mauerbau setzt sich
Matthias Walden in Studiosituation in Szene und kommentiert degoutiert: »Wer seit
eineinhalb Jahrzehnten seinen Arbeitstag damit beginnen muss, die Presse der SED
zu lesen, ist einiges gewohnt und hat gelernt, Ubelkeit zu unterdriicken. Was sich
aber seit dem 13. August in den Blittern der Zone abspielt, ist so ekelhaft, dass nur
die Erinnerung an den Stiirmer der Nazis einen Vergleich erlaubt.« Die Inszenierung
im kargen Studio baut dabei ebenso auf >Understatement< wic Waldens Auftreten.
Mit ruhiger Stimme, betont niichtern und seri0s, trégt der Journalist die verbal hefti-
ge Anklage vor und verstérkt durch den Kontrast von Form und Inhalt die filmische
Wirkung. — Deutsch-deutsche Ironie am Rande: Die verdchtlichen Schlagzeilen der
SED-Presse, die Walden zitiert, gebrauchen mit der Anrede »Brand alias Frahms« in
Anspielung auf die uneheliche Geburt Willy Brandts jene Bezeichnung, die Adenau-
er fiir den politischen Gegner im Wahlkampf prigte. — Sind die SED-Verantwortli-
chen »rote Nazis« und ist die Mauer »Freiheitsberaubung an 16 Millionenx, ist der
Vergleich zum KZ nicht weit. Als ein solches entwirft die filmische Konstruktion die

15 Die Bilder der Pressekonferenz filmte Helmut W. Sontag, der laut eigenen Angaben als einziger
westdeutscher Korrespondent eine Drehgenehmigung hatte. Interview mit Sontag, 17.11.1998.

16  Billy Wilder beginnt One, Two, Three (1961) ebenfalls mit einem Schwenk vom Himmel herab auf
Quadriga und Tor, nur dass der Kommentar den Mauerbau ironisch relativiert, da am 13. August
1961 die Augen Amerikas auf Washington gerichtet waren, »wo ein Ereignis die ganze Nation in
Atem hielt: das grole Baseball-Spiel des Jahres«.
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DDR auf simtlichen Ebenen. Verbal erfolgt dies explizit iiber den Off-Kommentar,
der Ulbricht vorwirft, seinen »staatlichen Torso zu einem groen KZ« gemacht zu
haben. Im Originalton-Interview rechtfertigt ein Gewerkschaftsvertreter der Deut-
schen Eisenbahner die Unterstiitzung des Boykotts der unter Ost-Berliner Verwal-
tung stehenden S-Bahn mit dem Argument, dass die West-Berliner Bevolkerung
nicht »weiterhin den Stacheldraht fiir Ulbrichts KZ« bezahlen wolle. — Makaberer-
weise stammte ein Teil der verwendeten 150 Tonnen Stacheldraht aus westdeutscher
Produktion.!” — Auf visueller Ebene greift der Film auf Motive und Formen der Mise
en scene zuriick, mit der die >Zonengrenz-Filme« den Eindruck der DDR als Strafla-
ger wecken: Stacheldraht, Mauer und Wachposten werden immer wieder gezeigt.
Daneben dominieren weinende und verzweifelt winkende Menschen, die durch den
Stacheldraht getrennt sind. Ein weiteres zentrales Element sind Zeugnisse gelunge-
ner und missgliickter Fluchtversuche.

Mit Schwenks tastet die Kamera den Stacheldraht und die entstehende Mauer ab oder
folgt den dahinter patrouillierenden Wachen. Die Darstellung von Grenzpolizei und
Soldaten differiert je nach Intention. Beschreibt der Film die jungen Uniformierten
als ahnungslose Téter und Opfer zugleich, so werden deren Gesichter in Grofeinstel-
lung gezeigt, was ihnen Menschlichkeit verleiht und das Erkldrmuster >jugendliche
Unwissenheitc stiitzt. Geht es um ihre Funktion an der Mauer, sind entweder ge-
sichtslose Schatten in der Totalen oder bedrohlich hinter Ferngldsern heriiberspahen-
de Gestalten zu sehen. GroBaufnahmen, die Details wie Stiefel, Helme, Gewehrab-
zlige zeigen und visuelle Klischees aus >Nazi-Filmen« a la Hollywood bedienen, sind
ein weiteres Element dieser Strategie der Entmenschlichung. Der Bedrohungseffekt
resultiert aus der Kombination von symbolischer Motivwahl, Bildaufbau, Kadrie-
rung und Montage, was beispielhaft eine kurze Bildfolge am Filmende verdeutlicht:
In GroBaufnahme ist zunédchst eine Kinderhand zu sehen, die den Stacheldraht um-
klammert. Die néchste Einstellung zeigt aus etwas groflerer Distanz im Bildvorder-
grund Hénde und Hinterkopf des Kindes, iiber denen im Hintergrund bedrohlich die
Militérstiefel eines Postens jenseits der Mauer prangen.

17 Schultke 1999, S. 52.
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Vor allem der Stacheldraht in Groaufnahme ist ein rekurrierendes Element: Dessen
Inszenierung durch Verlagerung der Schérfenebene, eine bereits in den >Zonen-
grenz-Filmenc« in Ansétzen zu findende Technik, wurde von den West-Berliner Ka-
meraménnern perfektioniert und in Die Mauer ausgiebig verwendet. Charakteris-
tisch sind GroBaufnahmen vom Stacheldraht, dessen bildfiillende Priasenz bedrohlich
wirkt. Durch Verstellen des Schirfenbereichs verschwindet der Stacheldraht und im
Hintergrund werden Objekte oder Personen mit symbolischer Funktion sichtbar. Da-
bei handelt es sich zumeist um Ost-Berliner Passanten oder bewaffnete Grenzposten.
Neben dem é&sthetischen Effekt ermdglicht die Variation der Schérfenebene, unter-
schiedliche Motive zu isolieren und trotzdem in der Kontinuitit einer Einstellung de-
ren Zusammenhang zu verdeutlichen.'® Die Kamera wird hier zur >Waffe< des Do-
kumentaristen, dem es zumindest mit dem Teleobjektiv gelingt, die Grenze zu iiber-
winden und das den westlichen Blick determinierende Wahrnehmungsdispositiv,
das der Alltagswahrnehmung einen Bildaufbau auferlegt (Vordergrund: Stachel-
draht — Hintergrund: Wéchter und Bewachte) zu durchbrechen.

Die Konstruktion des anderen deutschen Staates in Die Mauer zielt darauf ab,
die DDR als Gefédngnis und die Ost-Berliner als Gefangene unter verschérften Haft-
bedingungen darzustellen. Dazu stehen Walden bewegende Bilder zur Verfiigung,
die kaum einer Kommentierung bediirfen: Aufnahmen auseinander gerissener Fami-
lien, deren Mitglieder sich beiderseits weinend zuwinken, zeigen sinnlich konkret
die Auswirkungen abstrakter Politik und machen sie emotional erfahrbar. Die auf
emotionale Emporung zielende Rhetorik funktionierte auf Grund des Gewohnungs-
effektes allerdings nur begrenzt. Zudem stief die moralische Position aus West-Ber-
liner Perspektive, die den Rest der Welt in die Pflicht nahm, schnell auf Grenzen, wie
Waldens folgender Film Stacheldraht verdeutlicht. Der Zeithorizont des 13. Augusts
als >Stunde Null< sowie die Raumkonstruktion mit der Fixierung des Blicks nach

18 Wie das Respektieren raumlicher Homogenitit unter Verzicht auf Montageeffekte zum Realitits-
eindruck beitrégt, betont André Bazin in » Verbotene Montage«. Bazin 1994, S. 49-61, hier S. 58.
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»driiben< auf Mauer und DDR oder nach »drinnen< als West-Berliner Nabelschau wa-
ren zu begrenzt, um in der nach Westen blickenden Bundesrepublik nachhaltige Re-
sonanz zu erfahren.

Stacheldraht (1961): Propaganda im Dienst der Wahrheit
In Stacheldraht beschreibt Matthias Walden den Ausbau der Sperranlagen bis De-
zember 1961. Themen und Motive sowie deren dokumentarfilmische Umsetzung
entsprechen ebenso wie der Diskurs dem vorangegangenen Film. Waldens zweiter
>Mauer-Film«ist um die Dimension der Auseinandersetzung mit dem Gegner an der
>Heimatfront< erweitert. Hatte der SFB-Journalist in Die Mauer nur davon gespro-
chen, dass es »Schlafende auf unserer Seite« gab, geht sein Kommentartext in Sta-
cheldraht mit den »politischen Astheten« hart ins Gericht, die »es als Propaganda
empfinden, wenn man vom Terror spricht und als primitive Phrase, wenn man die
Kommunisten Verbrecher nennt«. Das historische Referenzsystem fiir die »Verbre-
chenc ist nach wie vor der Nationalsozialismus. So nennt der Kommentar die DDR
ein »grofles Konzentrationslager«, was die Bildebene mit einer Einstellung verdeut-
licht, welche die Mauer mit der aufgepinselten Anklage »Ihr KZ-Morder« zeigt.
Dass Walden mit seiner Darstellung Kritik von der eigenen Seite erfahren hat und
ihm Propaganda vorgeworfen wurde, verrét sein selbstlegitimatorischer Kommen-
tar, der personliche Betroffenheit mit journalistischem Ethos verbindet: »Soll man
den Journalisten, die driiben Verwandte haben, verbieten, subjektiv zu berichten?
Haben sie nicht ein Recht auf Subjektivitit? [...] Wenn es aber Propaganda ist, eine
Meinung zu haben, diese Meinung hart zu formulieren, wie es der Hérte der Lage an-
gemessen ist, und andere aufzufordern, sich dieser Meinung anzuschlieBen, dann
machen wir Propaganda und wir verbiirgen uns dafiir, bei der Wahrheit zu bleiben.«
>Wahrheit< und >Wirksamkeit< der dokumentarischen Bilder versuchen Die
Mauer und Stacheldraht zu vermitteln, indem DDR-MaBnahmen zur Bildverhinde-
rung gezeigt werden: Wiederholt sind Szenen zu sehen, in denen die Grenzwéchter
das Filmen der Sperranlagen mit Rauchbomben, Wasserwerferbeschuss oder Blen-
den durch Spiegel zu verhindern suchen. Diese Stormandver veranschaulichen die
»Angst der Titer«, wie Walden es nennt, beobachtet zu werden und rechtfertigen den
moralischen Auftrag des Autors, hinzusehen und der Welt zu zeigen, was in Berlin
geschieht. Stacheldraht beginnt mit der Anmoderation des Autors vor einem Holz-
verschlag, dessen Aufgabe Walden damit erkldrt, dem Westen den Blick nach Ost-
Berlin zu versperren. Am Filmende zeigt eine Sequenz, wie der SFB-Kameramann
am Stacheldraht mit Trdnengas beworfen wird. Im Anschluss an diese Szene erklért
der Kameramann vor der Kamera im Originalton, wie deprimierend die Arbeit sei,
welche die Vopos mit allen Mitteln behinderten. Die meta-filmische Inszenierung
authentisiert das Material dhnlich wie in Sowjetzone ohne Zensur (1954). Gerade die
Versuche aus Ost-Berlin dokumentarische Bilder zu verhindern, werden selbst zu
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Belegen der Angst vor diesen Aufnahmen und schreibt ihnen indirekt Wirkungs-
macht zu. So liefert die DDR die Mise en scéne, in der sich die Dokumentaristen als
»Kémpfer« fiir die Wahrheit mit dem dokumentarischen Bild als Waffe legitimieren.

Die Tatsache, dass die ostdeutschen Grenzwiichter scharf schiefen und Men-
schen getotet haben, stellt den Autor vor die Frage, was das fiir Menschen seien, die
auf ihre Landsleute schieBen, nur weil sie »von Deutschland nach Deutschland« wol-
len. Der Kommentar erklért es mit totaler Indoktrination: »Sie haben keine Minute
in Wahrheit und Freiheit gelebt.« Charakteristisch ist in diesem Zusammenhang, wie
Walden Kinder in Szene setzt: In Die Mauer stehen kleine Kinder hiiben und driiben
noch hilflos am Zaun und blicken sehnsiichtig auf die andere Seite. In Stacheldraht
beobachtet die Kamera spielende Kinder in Ost-Berlin, die mit Holzgewehren die
uniformierten Wichter nachahmen und einen kriegerischen Schatten auf die Zukunft
werfen. Das Selbstbild hat in mehrfacher Hinsicht Risse bekommen: Die Deutschen
sind fdhig, aufeinander zu schielen und die sozialistische Erziehung scheint Erfolge
zu verzeichnen. Wie die Empdrung iiber den Mauerbau nach anfanglichem Echo
recht schnell verhallte, verdeutlichen Kommentarpassagen, in denen Walden konsta-
tiert, dass der Stacheldraht langweilen kann, wenn man zu wenig weif3. Symptoma-
tisch ist, dass in Stacheldraht der Westen nicht mehr présent ist, sondern nur noch
West-Berlin als einsame Bastion der Freiheit steht. Gegen expressionistisch anmu-
tende Bilder der Mauer setzt Walden den von Neonlicht erhellten Ku’damm und Ka-
barett-Szenen trotzig als »Jetzt erst recht<. Die Konsum-Meile als Ausweis der Me-
tropole verweist auf das fragile Selbstbild der Teilstadt, was Rainer Rother auf die
Formel bringt: »[A]nderswo gab es Wahrzeichen, hier Warenzeichen.«'® Die Signa-
le der Resignation, denen sich der Film durch eine umso schirfere Anklage und
>bloB-nicht-draran-Gewohnen-Rhetorik« widersetzt, verleihen dem Autor die Aura
eines Don Quichotte des Kalten Krieges, der statt gegen Windmiihlenfliigel anzurei-
ten gegen eine Mauer anredet. Stacheldraht ist ein Produkt auf dem Hohepunkt des
Kalten Krieges, in dem bereits das Brockeln der antikommunistischen Integrations-
ideologie durchscheint, die die westdeutsche Gesellschaft zur Bundesrepublik einte.

19 Rother 1992, S. 108.
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Nach Stacheldraht wandte sich Matthias Walden mit Ein Tunnel (11.6.62, 35 Min.)
einer gegliickten Flucht zu. Das Filmmaterial stammte aus der mehrfach primierten
90-miniitigen Reportage der NBC Tunnel 29.%° Das Team der amerikanischen TV-
Gesellschaft hatte einen von Studenten initiierten Tunnelbau dokumentiert. Wiahrend
die Kamera bei der >Befreiungsaktion< anwesend war, wurden die Aufnahmen vom
Beginn des Unternehmens nachgestellt. Uber die gekiirzte, von Walden kommentier-
te Version urteilte die Telemann-Kolumne im Spiegel: »Warum kann man bei uns
einen Dokumentarfilm, der das gespaltene Berlin zum Thema hat, nicht ohne fal-
sches Pathos erldutern? [...] Lieber kein Zeitdokument als dieses.«>!

3.1.2 Die unmenschliche Mauer (1961) in Wochenschauproduktionen

Neben dem Fernsehen waren es zunéchst vor allem die Wochenschau-Agenturen,
die ihre Bilder zu Dokumentationen iiber den Mauerbau zusammenfassten und in die
Kinos brachten.

Der Film Die unmenschliche Mauer. Dokument eines Rechtsbruchs (Hans-Joa-
chim Peters, 1961, 23 Min.) der Deutschen Wochenschau bietet mit dramatischer
Musik unterlegt einen Riickblick auf die Geschichte der Auseinandersetzung um
Berlin, ausgehend vom Potsdamer Abkommen. Der Diskurs entspricht dem offiziel-
len westdeutschen Geschichtsbild mit kalkulierten Verzerrungen und gewollten Un-
genauigkeiten, wie der Vergleich der beiden Stadthélften demonstriert: Zum Spre-
cherkommentar: »Im freien Teil der Stadt wuchs in geordneten und gesunden Ver-
hiltnissen eine Generation heran, die im demokratischen Geiste erzogen wurde«
werden attraktive Schaufenster, Passanten und adrette Jugendliche gezeigt. Im kras-
sen Gegensatz dazu illustrieren Bilder von Militérstiefeln und -paraden die Préasen-
tation der Gegenseite: »Wenige Kilometer weiter in Ost-Berlin herrschte die Dikta-
tur. Die Massen wurden gezwungen zu marschieren. Die Jugend wurde zum Militédr-
dienst zwangsverpflichtet« — in der DDR wurde die Wehrpflicht erst 1962 einge-
fithrt. Motive und Darstellungsstrategien entsprechen den BMG-Produktionen aus
den Fiinfzigerjahren wie Bilder aus der Sowjetzone 1955/56.

Die unmenschliche Mauer zeichnet ein glinzendes Selbstbild West-Berlins,
das ein neues Gesicht erhélt, wohingegen der Ostteil als noch in Triimmern lie-
gend vorgefiihrt wird, mit Ausnahme der Stalin-Allee, vom Sprecher als »Pracht-
strale fiir Funktiondre« angeprangert. Die Ereignisse in Folge des 13. Augusts

20 Nicht zu verwechseln mit dem MGM-Spielfilm Tunnel: 28. Vgl. Der Spiegel, Nr.24/1962, S. 69
und Nr. 43/1962, S. 37-38.

21 »Unter dem Tage, in: Der Spiegel, Nr.25/1963, S. 75. Die Geschichte des Tunnelbaus hat Marcus
Vetter in Der Tunnel (ARD: 13.8.98, 44 Min.) nachgezeichnet. Die Beteiligten treffen sich 35 Jahre
spiter und berichten von ihren Motiven und Erfahrungen, unterstiitzt von Spielfilmaufnahmen und
Ausschnitten aus der NBC-Reportage.
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vermittelt der Film mit bekannten Wochenschau-Aufnahmen wie beispielsweise
dem Symbolbild des iiber den Stacheldraht springenden Volksarmisten Conrad
Schumann. Eine — aus heutiger Sicht iiberraschende, da in Vergessenheit geratene
— Szene visualisiert eindriicklich die sowohl geféhrliche als auch absurde Situati-
on nach den Sperrmafnahmen: Zu sehen ist ein kleiner Junge auf dem Fahrrad,
eingerahmt von britischen Panzern, die ihn aus der Enklave Eichskeller auf dem
Weg zur Schule begleiten.

Auf Grund seiner Eindeutigkeit und dem konventionellen, leicht verstindlichen
Strickmuster im Wochenschau-Stil bot sich Die unmenschliche Mauer fiir den welt-
weiten Einsatz an. Von der Operationalitit zeugen amerikanische, englische, franzo-
sische, arabische, brasilianische, spanische und italienische Sprachfassungen.?

Die 1961 im Auftrag des BMG von German Television News (GTN) produzierten
Filme Berlin nach dem 13. August 1961 und Eine Mauer klagt an (jeweils Helmut
W. Sontag, 26 Min.) wenden sich mit den bekannten Motiven und beschriebenen
Strategien vor allem dem Leid der Menschen zu.* Fiir den massiven Einsatz der Do-
kumentarfilme in der bildungspolitischen Arbeit spricht z. B. die vom VFWD fiir das
Jahr 1964 genannte Zahl von 120.306 Besuchern.2* Wie der 1963 auch unter der Re-
gie von Helmut W. Sontag entstandene Film Ist Flucht von Deutschland nach
Deutschland ein Verbrechen? (13 Min.) vertraten sie, ebenfalls in mehrere Sprachen
ibersetzt, die Sicht der Bundesregierung im Ausland.

Den Mauerbau nahm die Ufa-Wochenschau zu einer untypischen Produktion zum
Anlass: Das Gesicht an der Grenze (Manfred Purzer, 1961, 16 Min.) unterscheidet
sich von thematisch verwandten Filmen darin, dass der Mauerbau nur als Aufhédnger
dient, um die DDR und deren Alltag darzustellen. Daneben war es die erste Produk-
tion eines Wochenschau-Unternehmens, die die FBW auszeichnete. In einem Brief
an die Kinobesitzer hob die Ufa das Priadikat »wertvoll« hervor und forderte »dieser
Tatsache Rechnung zu tragen und die Wochenschau so zu zeigen, dass sie durch ei-
nen wiirdigen Rahmen dem iiblichen Programm hervorgehoben wird. Es wére des-
halb wiinschenswert, wenn Sie nach Vorfiihrung dieser Wochenschau nicht etwa auf
einen Vorspannfilm oder sogar gleich auf den Hauptfilm iiberblenden, sondern kurz

22 Worin sich die amerikanische von der englischen Sprachfassung unterscheidet, ist dem Deutschen
Kultur- und Dokumentarfilm-Katalog 1962 leider nicht zu entnehmen. VDF 1962, S. 132.

23 Vgl. Geteiltes Deutschland 1964, S. 13, S.16. Von Eine Mauer klagt an wurde 1961 eine
12miniitige Kurzfassung erstellt, die das Pridikat »wertvoll« erhielt. Der Neufassung aus dem Jahr
1969 verweigerte die FBW eine erneute Pridikatisierung mit dem Argument, dass die Grundthese
des Films von der Mauer als Beweis fiir den Bankrott des Systems nicht aufrecht erhalten werden
konne. HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 8404-1.

24 VFWD an BMG Referat 16, 29.6.1965, Anlage S. 2, BA Kblz B 137/13486.
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den Vorhang schlieen wiirden, damit die Besucher nicht briisk aus ihrer Stimmung
herausgerissen werden.«*>

Um den Mangel an Bildern aus der DDR zu kompensieren, verwendet Das Ge-
sicht an der Grenze zahlreiche charakteristische Reprisentationsstrategien. Als Aus-
gangspunkt dient das Gesicht eines jungen Mannes, den die Kamera an der Sekto-
rengrenze jenseits des Stacheldrahtes beobachtet hat, vom Kommentarsprecher fol-
gendermalen eingefiihrt: »Wir wissen nichts iiber ihn, wir wissen nicht einmal, ob
er Kommunist ist. Alles, was wir kennen, ist sein Gesicht und die Verhiltnisse, in
denen er lebt.« Zur Auswahl dieses beliebigen Gesichtes hinter dem Stacheldraht hat
neben dem leicht skeptischen Blick des Mannes vor allem das symbolische Potenzial
des Bildes beigetragen: Die Aufnahme des Gesichtes wird in Naheinstellung einge-
froren und im Standbild féhrt die Kamera darauf zu, bis die Augen als Detail isoliert
sind. Der das Gesicht von der Kamera trennende Stacheldraht befindet sich genau
auf Augenhohe, wodurch in der extremen Ausschnittsvergrolerung die Zacken iiber-
dimensioniert vor den Augen liegen. — Die einem solchen Bild inhédrente Bedrohung
hat Bunuel in Un chien andalou (Ein andalusischer Hund, 1927) zum AuBersten ge-
trieben, mit dem den Sehnerv unvermittelt treffenden Schnitt durch ein Auge. — Nach
einem Moment des Innehaltens fahrt die Kamera wieder zuriick und die Einstellung
lauft in normaler Geschwindigkeit weiter. Wie in den Filmen von Matthias Walden
wird der Blick nach driiben als gefihrlich und gefihrdet dargestellt, nur dass die Be-
drohung nicht von der DDR-Reaktion ausgeht, sondern im Zusammenspiel aus Iko-
nografie und Filmtechnik konstruiert wird.

Das Bild vom Kopf des Mannes, dem >Gesicht an der Grenze«, wird in der be-
schriebenen Inszenierungsform leitmotivisch wiederholt eingeblendet (Einstellun-
gen 64, 150, 168,277,282) und dient dem Film als dramaturgischer Leitfaden. Der
Kommentar erklirt den jungen Mann als Referenz zum hypothetischen Ausgangs-
punkt eines Querschnitts durch die DDR: Ein Volkskammerstenograf konnte sein
Vater sein, ein Médchen bei der Jugendweihe seine Schwester, eine jubelnde dltere
Frau seine Mutter und NV A-Soldaten seine Briider. Neben der représentativen Pars
pro toto-Funktion nimmt der Unbekannte eine Schliisselrolle in der gesamtdeutschen
Rhetorik ein. Die Aneignung des jungen Mannes und mit ihm der DDR-Bewohner
erfolgt tiber die Wortwahl des Kommentars, indem er nach der Einfiihrung nur noch
als »unser [!] junger Mann« bezeichnet wird.

Die Darstellung der DDR-Verhiltnisse, die der Film zu kennen vorgibt, korres-
pondiert mit dem Bild des grauen Ostens, geprigt von Mangel, Militarisierung und
Indoktrination. Ersteres zeigt der Film anhand der bewihrten Strategie, triste Bilder
auszuwihlen, wie z.B. ein klappriges Pferdefuhrwerk auf der ehemaligen

25 Das Gesicht an der Grenze gelangte wie ein normaler Kulturfilm in die Kinos. Die Lieferung
erfolgte anstelle der UFA-Wochenschau Nr.283, wodurch laut Ufa in sieben Wochen 2.500 Kinos
erfasst wurden. HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 7962.
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Prachtstrasse >Unter den Linden<. Zur Darstellung der inneren Verhéltnisse greift der
Film auf DDR-Propagandamaterial zuriick. Wiederholt arbeitet in diesem Kontext
das Bild gegen den Kommentar. Dessen verbale Anklagen stehen im Gegensatz zur
Begeisterung der Menschen in den zitierten Filmausschnitten, die das Bild einer alles
andere als tristen DDR vermitteln. Die Filmemacher haben die Gefahr dominanter
Bildwirkung gesehen und versuchen dem durch eine Problematisierung der Bildin-
halte entgegenzuwirken. Beispielsweise wird die Sequenz mit frohlichen jungen
NVA-Soldaten, die Gitarre spielen und antiwestliche Lieder singen, folgendermalien
kommentiert: »Die Glaubigkeit in diesen Gesichtern ist zweifellos echt, aber kein
Funktiondr kann verhindern, dass in diesen Kopfen eines Tages Zweifel an der
Glaubwiirdigkeit der Parolen entstehen.« Bezeichnenderweise rithren die Dokumen-
taristen nicht am Mythos des Dokumentarischen, sprechen der Darstellung also den
Charakter ungefilterter Realitdtsreprisentation zu. Indem nur die ideologische, nicht
aber die mediale Konstruktion in Frage gestellt wird, erfolgt eine Aufwertung der
DDR-Selbstbilder als authentisch. Selbstreflexivitét bleibt in diesem Fall als naiver
Abbildrealismus an der Oberfldche. Dem DDR-Material stellt der Film mit typischen
Aufnahmen des Mauerbaus eigene Bilder gegeniiber. Ob das ausreicht, die den ost-
deutschen Bildern eingeschriebene Perspektive aufzubrechen, kann bezweifelt wer-
den. Die iibernommenen, bereits strukturierten Bilder erweisen sich zum Teil als re-
sistent gegen den iibergestiilpten Diskurs, wie sich dies auch bei der Verwendung
von nationalsozialistischen Dokumenten in westdeutschen Produktionen oder Bil-
dern vom >verderbten< West-Berlin in DEFA-Filmen gezeigt hat.

Die West-Berliner sind auch in Das Gesicht an der Grenze in der Rolle als Lei-
dende und Protestierende zu sehen. Ansonsten enthilt sich der Film eines expliziten
Selbstbildes — mit einer bemerkenswerten Ausnahme, die in dem selbstkritischen
Hinweis durch den Kommentarsprecher besteht, dass die Westdeutschen es »nur ei-
ner zufilligen politischen Konstellation zu verdanken [haben], im freien Teil der
Welt zu leben.« So schrinkt der Film jene Selbstgerechtigkeit ein, mit der auf die
>Briider und Schwestern in der Zone< mitleidig hinabgeblickt wurde und mit der
westdeutsche Dokumentarfilme den Eindruck erweckten, die Bundesrepublik zihle
als Verbiindete der USA zu den Siegern nach 1945. Daneben insistiert der Schluss-
kommentar darauf, es nicht bei »Winken und stummen Zeichen« zu belassen. Aller-
dings belasst es dann auch Das Gesicht an der Grenze bei einem Appell mit den Reu-
ter-Worten aus dem Jahr 1948: »Ihr Volker der Welt, schaut auf diese Stadt!«, wozu
Luftaufnahmen von der Sektorengrenze wehmiitig den Luftbriicken-Mythos be-
schworen. Statt zu den >Rosinenbombern< hinauf, schaut der Betrachtende jetzt auf
die Mauer hinab, die nur noch aus der Luft iiberwunden werden kann. In dieser Ver-
kehrung des Blicks der Berliner in den Jahren 1948/49 kommen die Grenzen des
Westens im iibertragenen und im konkreten Sinn als stumme Zeichen der Machtlo-
sigkeit zum Ausdruck.
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3.1.3 Etablierung eines festen Motiv- und Themenkanons
rund um die Mauer

Nach der ersten Welle von Filmen, die sich mit der Gesamtsituation in Berlin be-
schéftigt hatten, wandten sich die westdeutschen Dokumentaristen ab 1962 einzel-
nen Motiven ausfiihrlich zu. Dazu zwang sie in gewisser Hinsicht auch die Sattigung
des Marktes. In einem Brief an das BMG verweist >Zonengrenz-Film-Spezialist«
Franz-Joseph Schreiber auf die Feststellung im gemeinsamen Gesprich, dass es
schon genug >Mauer-Filme« gébe. »Das brachte mich auf eine neue Idee: in meinem
Film gar nicht so sehr die Mauer in den Vordergrund zu stellen sondern mich auf ei-
nen bestimmten Teil der Sektorengrenze zu beschrianken und diesen Teil stellvertre-
tend fiir das Ganze, fiir die Situation in Berlin (vor und nach dem 13. August) zu zei-
gen. [...] Wie mir iiberhaupt dieses Pars pro toto einer Strafie die Moglichkeit gibt,
noch stérker auf das Leben dieser Menschen einzugehen. Und erst aus diesem Ge-
sichtswinkel wird das, was hier geschehen ist, zur Tragodie.«*® Heraus kam mit Eine
Straf3e ist Zeuge — Bernauerstrafie (1962, 30 Min.) der erste Film iiber die zuvor un-
bekannte Strafle, die durch die Léingsteilung zum Inbegriff gewaltsamer Trennung
von Familien wurde und bis zum Mauerfall Gegenstand zahlreicher Dokumentarfil-
me war.?’ Die FBW verweigerte Eine Strafie ist Zeuge ein Pridikat mit dem vernich-
tenden Urteil: » Abgesehen davon, dass der Kommentar nicht eine Minute schweigt,
um dem eindrucksvollen und fiir sich sprechenden Bild den Vortritt zu lassen, enthilt
er eine Reihe fragwiirdiger Formulierungen, bis hin zu dem schiefen Vergleich zwi-
schen der Situation des eingemauerten Berlins und der des Warschauer Gettos. Der
Text ist stellenweise pathetisch iiberzogen, dann wieder von Selbstmitleid durch-
trinkt und mit billiger Demagogie ausgestattet.«*® Das hielt die Verantwortlichen je-
doch nicht davon ab, Eine Strafle ist Zeuge in der Auslandsarbeit der Bundesregie-
rung einzusetzen, wofiir englische, spanische und portugiesische Fassungen herge-
stellt wurden.?

Die Begriindung aus Wiesbaden verweist auf die Grenzen des Kalten Kriegs-
Diskurses und umreifit die Schwichen zahlreicher >Mauer-Filme<. Dartiber hinaus
kommt im Urteil der FBW der Glaube an die Aussagekraft »fiir sich sprechender Bil-
der< zum Ausdruck. Wie weitere Filmbeispiele belegen (vgl. im Folgenden Schaut

26  Brief z. Hd. Dr. Pliick, 25.02.1962, BA Kblz B 137/13269.

27 In Die Aussicht (1965, 9 Min.) erzihlt eine Bewohnerin iiber den Blick aus ihrem Fenster auf die
Bernauer Strae. Der Film von Kurt Krigar erhielt das Pridikat »besonders wertvoll« und wurde
mit dem Deutschen Filmpreis 1966 sowie dem Filmband in Silber ausgezeichnet. Zum 20. Jahres-
tag des Mauerbaus strahlte das ZDF Bernauer Strafie 1-50 oder Als uns die Haustiir zugenagelt
wurde (13.8.81, 72 Min.) von Hans-Dieter Grabe aus, in dem geflohene Hausbewohner ihre Erinne-
rungen berichten.

28 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 8539.

29  Vgl. Geteiltes Deutschland 1964, S. 18.
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auf diese Stadt von Rontgen), wurden in Westdeutschland Bilder von der Mauer
bzw. der geteilten Stadt in ihrer dokumentarischen und ideologischen Funktion als
selbstevident wahrgenommen. Inwieweit deren Einfluss von Darstellungsstrategien
abhing, zeigt die weitere Entwicklung im Schatten der Mauer, in der mit zunehmen-
der Gewohnung die etablierten Représentationsmuster ihre Wirkung verloren.

Die Pridikatisierungspraxis der Filmbewertungsstelle Wiesbaden verdient im
Kontext des Mauerbaus eine eingehendere Betrachtung: Bei Durchsicht der tiberlie-
ferten Bewertungsbogen von >Berlin-< bzw. >Mauer-Filmencs, die das Pradikat »wert-
voll« verliehen bekamen, fillt auf, dass viele keine Begriindung enthalten. Zwar ist
dies auch bei anderen Filmen der Fall, aber die Hiufung beziiglich des ideologisch
relevanten Themas ist ein Hinweis, dass politische Kriterien, solange gewisse quali-
tative Mal3stdbe wie im oben zitierten Fall nicht unterschritten wurden, das fiir die
Distribution wichtige »wertvoll« ohne viele Worte férderten.* Der politische Auf-
trag der Qualitidtswéchter aus Wiesbaden scheint im Prédikatisierungsverfahren von
Berlin — zwischen Stacheldraht und Mauer (A.W. Uhlig, 1962, 45 Min.) durch.
Trotz harscher Kritik an der ungeniigenden dramaturgischen Anlage des Films,
»peinlichen Kontrasten« und im Wesentlichen bekannten Bildern, sah der Bewer-
tungsausschuss »die positive Wirkung einzelner Sequenzen als so bedeutend an,
dass er sich in seiner Mehrheit unter Bedenken entschlossen hat, dem Film ein Pra-
dikat zu erteilen«.’!

Mit dhnlichen Argumenten wie die FBW beméngelte auch die zeitgendssische
Kritik an Berlin — zwischen Stacheldraht und Mauer das Abarbeiten der typischen
Mauer-Motive nach bewéhrtem Présentationshabitus. So kritisierte die Tageszeitung
Die Welt, dass der Film die »Fleilarbeit seiner Hersteller« ahnen lasse, der Mauer
vom Bild her gerecht zu werden. »Solide, brav, bieder — alles das ist er; was ihm fehlt
ist eine Prise Pfeffer und Salz. [...] Die Musik? Bilder von der Mauer immer klas-
sisch unterlegt; Bilder vom Wannsee und Ku’damm stets mit Swing garniert.
Manchmal ist’s unertréglich.« SchlieBlich missfiel dem Kritiker auch, »dass Bonn in
diesem Film etwas zu gut wegkommt. Liegt es daran, dass das gesamtdeutsche Mi-
nisterium den Herstellern unter die Arme gegriffen hat?«** Solche Verdichtigungen
entbehrten nicht einer gewissen Grundlage, war es doch schon vorgekommen, dass
in Auftragsproduktionen des BMG die historischen Fakten aus politischem Kalkiil

30 Das trifft u.a. auf folgende Filme zu: Das Gesicht an der Grenze (1961), Eine Mauer klagt an
(1961), The Wall/... eine Mauer (USA, 1961), ...und bangen vor jedem Morgen (1962), Verstummte
Stimmen (1963), Ist Flucht von Deutschland nach Deutschland ein Verbrechen? (1963), In Sachen
Deutschland (1965). HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 7962, 8404, 7941, 8447, 8281,9718, 11321.

31 HHStAW, Abt. 548, Priifungsnr. 8535.

32 Bernd Nellessen: »Der Film von der Mauer, in: Die Welt, 13.8.1962. Das BMG unterstiitzte die
Jupiter-Filmproduktion u.a. durch den Erwerb der nichtkommerziellen Auswertungsrechte fiir
40.000 DM. BA Kblz B 137/13500.
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zurechtgebogen worden waren. So musste auf Intervention des Senats von West-
Berlin ein Film umgeschnitten werden, in dessen Erstfassung CDU-Bundestagspra-
sident Gerstenmaier vor Willy Brandt die Mauer besucht und Adenauer vor Johnson
in Berlin eintrifft ¥

Die Urauffiihrung von Berlin — zwischen Stacheldraht und Mauer erfolgte einen
Tag bevor die DEFA zum »Jahrestag der Mauer- und Stacheldrahtaktion« einen Film
tiber West-Berlin mit dem ironisch gewendeten Titel Schaut auf diese Stadt (1962)
herausbrachte, als wollte sie Reuters Schlussappell in der Ufa-Produktion Das Ge-
sicht an der Grenze beantworten.>*

3.2 DDR-Mauer-Rechtfertigung und westdeutscher
Widerspruch

Wihrend der heilen Phase der Sperrmafinahmen spielte das DDR-Fernsehen eine
wichtige Rolle. Der Deutsche Fernsehfunk sendete am 13. August 1961 ein Sonder-
programm aus Anlass der >Sicherung der Staatsgrenze«. »Dieses Liveprogramm mit
Direktschaltungen zu exponierten Punkten der Grenze, an denen Kiinstler und ande-
re Fernsehmitarbeiter mit Agitationsprogrammen vor den Soldaten und Kampfgrup-
penmitgliedern auftraten, wurde spiter immer wieder als Beispiel fiir die >operative
Wirksamkeit< des DDR-Fernsehprogramms erwihnt.« Die Medienaufgabe der Be-
friedung und Ablenkung war insoweit gelungen, als dass es zu keinem nennenswer-
ten Widerstand in der Bevolkerung kam — wenn auch die Proteste stirker waren als
lange Zeit angenommen —, womit das Fernsehen als Vermittlungsorgan einer Politik
»von oben« seine »Feuertaufe« bestanden hatte.>> Vor allem Horst Sindermann, Lei-
ter der Abteilung Agitation und Propaganda im ZK der SED war zum Thema »Staats-
grenze< im Fernsehen préasent. Im Mirz 1962 wurde Diesseits und jenseits der
Staatsgrenze ausgestrahlt und im August des gleichen Jahres entlarvte er in Methode
Wahnsinn die Hintergriinde, Hinterménner und Akteure der »>faschistischen Provo-
kation<. 1963 leitete er durch die vier Sendungen der Reihe Und wo es aufgehort, ist
euch bekannt! tiber die Ideologie des deutschen Militarismus.

Die DEFA flankierte den Mauerbau ideologisch hauptsidchlich mit Filmen nach
dem Argumentationsmuster der Archive sagen aus-Reihe, wie z. B. So macht man
Kanzler,der am 28. August 1961 anlief. Mit dem Nachweis der >Refaschisierung« der
Bundesrepublik sollte die Notwendigkeit des »antifaschistischen Schutzwalls< histo-
risch bewiesen werden. Die Kernaussage der Botschaft bringt der Titel eines Films
von Jirgen Hartmann auf den Punkt: Kein Viertes Reich (1961, 11 Min.). Dieser

33 Der Spiegel, Nr.44/1961, S. 23.
34 »Zwei Mauer-Filme von diesseits und jenseits«, in: FR, 8.8.1962.
35 Hickethier 1998, S. 283f.
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DEFA-Beitrag, der genau einen Monat nach Sperrung der Sektorengrenze anlief, en-
dete wie fast alle >Archiv-Filme< mit der Forderung nach dem Abschluss eines Frie-
densvertrags der Alliierten mit beiden deutschen Staaten. Konkret auf den Mauerbau
bezogen, belief} es die DEFA beim >Notwendigstenc, d. h. einen an die Wochenschau
gekoppelten aktuellen Kurzfilm und einen abendfiillenden Dokumentarfilm.

3.2.1 Das Ganze halt! (1961): Minimale Mauer-Legitimation

Zum 13. August brachte das staatliche Filmunternehmen zunichst nur einen knapp
viertelstiindigen Bericht des >Kollektivs der Augenzeuge«< unter dem Titel Das Gan-
ze halt! (Dieter Mendelsohn, 1961, 14 Min.) in die Kinos. Zur Legitimation der un-
populédren Abriegelung bot dieser Film einen Abriss der etablierten Feindbilder, ak-
tualisiert um die These eines bevorstehenden militérischen Angriffs der Bundesrepu-
blik nach dem Plan >Deko II<. Bei dem Bildmaterial handelt es sich um Wochen-
schau-Aufnahmen, deren unterschiedliche Qualitit dem Film >Patchwork-Charak-
ter< verleihen. Das Ganze halt! ist nach den offiziellen Partei-Thesen strukturiert, die
ein in der Diktion — im Vergleich zu den Fiinfzigerjahren — eher zuriickhaltender
Voice-over-Kommentar vortrigt. Der defensive Charakter des Mauerbaus findet im
Film seine formale Entsprechung in einem Kommentar, der zwar inhaltlich scharf
ist, aber in erkldarendem, fast padagogischem Ton um Verstidndnis wirbt. Ansonsten
steht der Film &sthetisch und diskursiv in der Linie von Kompilationsfilmen a la Der
Weg nach oben (1950). Wie in dem Thorndike-Film wird einer aggressiv revanchis-
tischen Bundesrepublik eine friedliche DDR gegeniibergestellt, in der die Arbeiter
mit Wohnungsbau (!) statt mit Riistungsproduktion wie ihre westdeutschen Kollegen
beschiiftigt sind. Bekannte Muster werden auch zur musikalischen Untermalung ver-
wendet, die den Westen mit dissonanten Kldngen und militérischen Untertonen kom-
mentiert, wihrend den Osten beschwingt-frohliche Tone charakterisieren; im Unter-
schied zu den Fiinfzigerjahren jedoch beides in leicht jazzigem Stil.

Die Konstruktion der Bundesrepublik erfolgt mit Bildern von Militdrmanovern,
Politikern und >Hitler-Generélen<, Landsmannschaften sowie einem historischen
Riickblick iiber die Berlin-Krisen ab 1948, in dem West-Berlin im Stil der >Sabogen-
ten-Filme« als Kriegs- und Provokationsherd beschrieben wird. Die Entschérfung
der Situation durch die Abriegelung der Grenze symbolisieren Aufnahmen geschlos-
sener Wechselstuben im Westteil der Stadt. Im Zentrum der Argumentation steht der
historische Rekurs auf den Nationalsozialismus. Der Kommentar présentiert Auf-
nahmen aus dem Jahr 1939, die »Henlein-Faschisten« zeigen, »die damals als fiinfte
Kolonne in der Tschechoslowakei den Boden fiir den Einfall Hitlers vorbereiteten.
Damals wie heute sollte die Methode der organisierten Fliichtlingsbewegung die mo-
ralische Rechtfertigung fiir die Eroberung fremder Gebiete liefern.« Auf Archivbil-
der von der nazistischen Henlein-Bewegung, sudetendeutschen Fliichtlingen und
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Wehrmachtstruppen folgen Aufnahmen aus dem Bundestag und die Pridsentation
von Wehrmachts-Offizieren und spiteren Bundeswehr-Generidlen wie Heusinger.
Parallelisierung und Analogieschluss nach dem Muster der > Archiv-Filme« rechtfer-
tigen die Errichtung des »antifaschistischen Schutzwalls an der Staatsgrenze der
DDR«, wie der Kommentar die Mauer nach offizieller Sprachregelung nennt.

Bezeichnenderweise ist die Grenze in ihrer alltdglichen Form, wie sie sich der
Wirklichkeitserfahrung eines Berliners bot, nicht prisent. Die Aufnahmen, in denen
sie abgebildet ist — oder eher in denen auf sie angespielt wird —, zeigen Panzerwagen
unter dem Brandenburger Tor sowie Grenzpolizisten und Betriebskampfgruppen,
nicht jedoch Stacheldraht und Mauer als solche. Zwei Ausnahmen sind zu konstatie-
ren, bei denen der Film eine Darstellungsstrategie aus westdeutschen >Zonengrenz-
Filmen< aufgreift und umwertet. Es handelt sich um die aus dem Auto nach vorne
heraus gefilmte Kamerafahrt in West-Ost-Richtung, die aus bundesdeutscher Sicht
abrupt an der innerdeutschen Grenze endet, als filmische Ubersetzung der geogra-
fisch-ideologischen Situation. Mit der willkiirlich unterbrochenen Straf3e sollen Bru-
talitdt und Unnatiirlichkeit der Teilung visuell erfahrbar angeprangert werden. Diese
Inszenierungsform greift die Eingangssequenz von Das Ganze halt! auf: Zunéchst
werden westdeutsche Panzer beim Manover im Feld gezeigt, gefolgt von einer aus
der Perspektive des Panzerfahrers gefilmten Kamerafahrt, wobei das Kanonenrohr
vertikal bedrohlich ins Bild ragt. /Schnitt/ Eine Naheinstellung der Mauer symboli-
siert das Ende der Fahrt des Bundeswehrpanzers und der Filmtitel wird auf diese ein-
geblendet. Ahnlich wird in syntaktisch erweiterter Schnittfolge die Konfrontation
zwischen russischen und amerikanischen Panzern am 25./26. Oktober 1961 in der
Friedrichstrafle préasentiert: Fahrt nach vorne aus der Perspektive des Panzerfahrers
(Totale). /Schnitt/ Die Mauer als Hindernis (Nah, dann Grof). /Schnitt/ Ein US-Pan-
zer stoppt am Checkpoint Charlie (Weit aus Vogelperspektive). /Schnitt/ Ein DDR-
Grenzpolizist (Halbnah). /Schnitt/ Der US-Panzer setzt zuriick (Totale). /Schnitt/ Ein
weiterer US-Panzer fihrt zurtick (Totale). /Schnitt/ Panzer ziehen sich vom Check-
point Charlie zuriick (Weit aus Vogelperspektive).

Naive Montage-Konstruktionen wie diese von einem NVA-Soldaten, der einen
amerikanischen Panzer zum korrekten Einparken zwingt und dank Schnitttechnik
den Imperialismus in seine Schranken weist, sind ein Hinweis auf die mediale De-
fensive, in der sich die DDR befand. Diese war fiir die SED-Fiihrung umso bedréing-
licher, da die Bundesregierung zur Delegitimierung der DDR Dokumentarfilme tiber
den Mauerbau massiv im In- und Ausland einsetzte. So konstatierte die Arbeitsgrup-
pe Auslandsinformation der DEFA, dass »die Gegenpropaganda Westdeutschlands
verstarkt mit dem Kurzfilm arbeitet. Der Katalog der Filme, die Westdeutschland im
englischsprachigen Bereich einsetzt, umfasst zum Beispiel rund 320 Filme aller Art,
vorwiegend >indirekte Propagandas, aber darunter auch etwa 30 Filme, die mit raffi-
nierter psychologischer Verbramung gegen die DDR und die Staatsgrenze in Berlin
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hetzen«.® Aus dieser defensiven Position sollte die SED unter anderem ein abend-
fiillender Dokumentarfilm iiber Berlin mandvrieren, der auf Grund eines Politbiiro-
beschlusses vom Juli 1961 fiir die Auslandspropaganda geeignet sein musste.’’

3.2.2 Schaut auf diese Stadt (1962): Elaborierte Mauer-Legitimation

Der Direktor des DEFA-Dokumentarfilmstudios forderte als Reaktion auf die »sehr
komplizierte Problematik«, dass der anvisierte Film die Frage beantworten sollte,
warum es am 13. August erforderlich war, »die Staatsgrenze innerhalb von Berlin zu
ziehen. Er soll aber auch zeigen, was haben wir bereits seit dem 13. August erreicht
und wie ist die Perspektive, er soll deutlich machen, dass die Grenze keine Grenze
zwischen dem deutschen Volk gezogen hat, sondern dass diese Grenze mitten durch
die Bevolkerung Westdeutschlands geht, die immer deutlicher erkennt, dass der Weg
mit Adenauer und Straul zum Verderb fiihrt und eine Wende in der westdeutschen
Politik herbeigefiihrt werden muss.«*® Mit der Realisierung wurde Karl Gass betraut,
fiir den der Dokumentarfilm stets »Waffe« war.>® Riickblickend kommentiert er sei-
ne Position: »Da ich in meiner Grundhaltung mit den Dingen iibereinstimmte, die da
gemacht wurden, ist es mir eigentlich gar nicht schwer gefallen, diese Arbeit zu ma-
chen bzw. mich in der verstirkten Phase des Kalten Krieges mit einzuschalten.«*
Dementsprechend war es fiir Gass »kein Auftrag« und riickblickend in seiner Wahr-
nehmung sein »einziger agitatorischer Film«. Als die Mauer gebaut wurde, war der
Film fast fertig, sodass er »praktisch wieder von vorne anfangen« musste.*! Inner-
halb von sechs Monaten schuf Gass mit Schaut auf diese Stadt den offiziellen >Mau-
er-Rechtfertigungsfilm« der DDR, zu dem Karl-Eduard von Schnitzler den Kom-
mentar schrieb. Der Titel ist Ernst Reuters Appell entliehen, der nunmehr polemisch
gewendet beim Wort genommen wird, indem der Film den Blick auf die Geschichte
Berlins bis zum 13. August 1961 richtet.*?

36 Konzeption, 10.4.1965, BA DR 1 MfK-HV Film: 4293, S. 5f.

37 Thematischer Produktionsplan 1962, BA DR1 MfK-HV Film: 4600.

38 Rechenschaft des Direktors 1962, S. 5, BA DR1 MfK-HV Film: 4600.

39 Herlinghaus 1982, S. 407. Karl Gass (1917) arbeitete nach seiner Entlassung aus britischer Kriegs-
gefangenschaft als Wirtschafts-Redakteur beim NWDR in K&ln. 1948 siedelte er nach Berlin iiber,
wo er zunichst beim Berliner Rundfunk und ab 1951 im DEFA-Studio fiir Wochenschau und Doku-
mentarfilme titig war. Von 1954-60 leitete Gass das DEFA-Studio fiir populdrwissenschaftliche
Filme. Danach war er bis 1990 wieder als Regisseur im Dokumentarfilm-Studio aktiv, wo er ab
1961 die > KAG Gass« (spiter >Gruppe Effekt<) leitete. Gass erhielt zahlreiche Auszeichnungen und
iibte nicht minder zahlreiche Funktionen (Jury- und Vorstandsmitgliedschaften) aus.

40 Interview mit Karl Gass. In: Krebs 1996, S. 60-63, hier S. 60.

41 Interview mit Karl Gass. In: Unsere Neue Zeitung, 9.4.2001.

42 Winfried Junge, als Assistent an der Herstellung beteiligt, nimmt die Titelidee fiir sich in Anspruch.
Junge: Jahre mit Karl Gass: wechselseitiger Respekt. In: Hampicke u.a. 1989, S. 24-37, hier S. 35.
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Die Urauffiihrung fand piinktlich zum ersten Jahrestag des 13. Augusts statt.
Einstimmig verlieh die Pradikatisierungskommission dem Film das Préadikat »kiinst-
lerisch besonders wertvoll«.*® Fiir den Auslandseinsatz wurden englische, spanische
und franzosische Synchronfassungen hergestellt. Nach lobenden Kritiken in der
DDR-Presse lief dariiber hinaus eine Medien-Kampagne mit Berichten, wo der Film
in der ganzen Welt gezeigt wurde und wie positiv die internationalen Reaktionen auf
diesen waren.** Die westdeutsche Presse reagierte polemisch mit Titeln wie »Ostber-
lin — mon amour« (SZ) oder »Die Eingemauerten miissen Mauer-Filme sehen«, auf
die »85 Minuten optischer Irrefithrung von der DEFA«, wie der Kritiker des Tages-
spiegels urteilte.*> Das wohl grofte >Kompliment< machte der Leiter des fiir den Ver-
ein zur Forderung der Wiedervereinigung in Deutschland (VFWD) tdtigen Redner-
dienstes, der diesem »typischen Agitprop-Machwerk« nahezu demiurgische Krifte
zuschrieb, da dieses »den Beschauer massiv tendenzits zu interessieren sucht und
ihm gleichzeitig als Zuhorer intensiv individuell nahezu unkontrollierbare Denkim-
pluse infiltrieren soll« sowie »durch seine Linge die Fihigkeit des rezeptiven Auf-
nehmens bis zum AuBersten beansprucht und dadurch fast alle Energien des Zu-
schauers aufbraucht, sodass selbst fiir den geschickten Kommentator vom Physi-
schen her kaum Mdglichkeiten bestehen, ihm unmittelbar im Anschluss an die Vor-
fiilhrung Korrekturen zu vermitteln.«*® Dass die Bedenken nicht ganz unberechtigt
waren, belegen die Erinnerungen eines damaligen Freiburger Schiilers an die Vor-
fithrung von Schaut auf diese Stadt im Unterricht: Danach habe es den Lehrer einige
Miihe gekostet, die Klasse »wieder auf Linie zu bringen«.*’

Mit 1.393 Einstellungen in 84 Minuten steht eine Einstellung im Durchschnitt
knapp vier Sekunden, was dem Zuschauer in der Tat kaum die Moglichkeit gibt, sich
mit den Bildinhalten auseinanderzusetzen.*® »Gass arbeitet mit der Antithese, die
ihre Schlagkraft aus der Schockwirkung des Bildes bezieht.« Die Wiirdigung aus
DDR-Perspektive im Jahr 1969 ist nicht frei von kritischen Untertonen gegeniiber
der Gassschen Realititskonstruktion, wenn es weiter heiit: »Gewiss entstehen aus
den harten und raschen Konfrontationen zwischen sozialistischer und kapitalisti-
scher Lebensfiihrung, Politik und sozialer Zielrichtung keine differenzierten Ge-
schichtsbilder, und eine unabsichtliche und teilweise auch bewusste Vereinfachung
zu Gunsten leichterer Verstidndlichkeit und stirkerer emotionaler Effekte ist seiner
Verfahrensweise nicht abzusprechen.«49 Dem Urteil Annemarie Noelles, in der his-

43 Zusatzprotokoll zum Protokoll Nr. 216/62, BA DR1 MfK-HV Film: 834.
44 Vgl. Filmmappe BA-FA Schaut auf diese Stadt 14211.

45 SZ,28.12.1962; Tagesspiegel, 25.8.1962.

46 Dellinghaus ans Referat Z7,24.4.1963, S. 3, BA Kblz B 137/13486.

47 Rainer Bauer: »Lebensreise«, in: junge Welt, 11.8.2000.

48 Alle Angaben nach einer VHS-Ansichtskopie von Progress mit TC.

49 Noelle 1969, S. 292f., S. 302.
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torischen Darlegung liege nicht Gass’ Stirke, lieBe sich hinzufiigen, dass dies auch
gar nicht seine Absicht war: Ahnlich wie in den >Archiv-Filmen« der DEFA geht es
in Schaut auf diese Stadt nicht um differenzierte Geschichtsbilder, geschweige denn
um eine Kontextualisierung des kompilierten Materials. Die Rolle der Archivauf-
nahmen definiert sich durch deren stiitzende Funktion des ideologischen Diskurses,
der eine mythische Verkldrung des Mauerbaus betreibt.

Der Westen: Bekannte Feindbilder neu verpackt

Die Darstellung des Westens arbeitet mit der Panoplie etablierter Feindbilder anti-
westlicher, -kapitalistischer und -bundesdeutscher Rhetorik. Bei den Bildern handelt
es sich um eine Kompilation aus Archiv-, Wochenschau- und aktuellem Reportage-
material. Neu an Schaut auf diese Stadt ist der Tonfall, mit dem das Geschichtsbild
prasentiert wird. Der Sprechertext ist stark zuriickgenommen, viele Szenen werden
nur durch die Montage und von der Musik kommentiert. Ironie und Satire iiberneh-
men eine leitende Rolle, wie die Eingangssequenz anschaulich zeigt. In dieser sind
Bilder paradierender US-Soldaten so montiert, dass sie beschleunigt wirken und die
Wiederholung der Gesten zum Lied »Clean up ...« wie sinnlose Ubersprungshand-
lungen wirken. Der so erzeugte Effekt erinnert an den britischen Film Germany Cal-
ling — Swinging the Lambeth Walk (Charles Ridley, 1940), der die nationalsozialis-
tische Militdrchoreografie durch Stopp-Trick, Wiederholen und Riickwirtslaufen
der Bilder verulkt.

Das Lécherlichmachen der westalliierten Soldaten steht im Kontext der Argu-
mentation, die den Westméchten das Anwesenheitsrecht in Berlin abspricht. In die-
sem Zusammenhang leistet sich der Film wiederholt >deutschtiimelnde< Tone. Zum
Beispiel, wenn die Aufnahmen von GIs in West-Berlin mit amerikanischer Musik
und Tonfetzen von Borsenkursen auf Englisch unterlegt sind, wozu der Kommentar
die rhetorische Frage stellt: »Bilder und Tone aus Washington, aus London, aus Pa-
ris? Nein! Bilder und T6ne aus einer deutschen Stadt!« Laut Schaut auf diese Stadt
zogen die Truppen der westlichen Alliierten als die »ersten Touristen nach Kriegs-
ende« in Berlin ein. Um seine Polemik zu belegen, wihlt Gass Archivbilder aus, die
westalliierte Soldaten bei der Besichtigung der Reichskanzlei und im Treptower
Park zeigen. Am Ehrenmal fiir die gefallenen sowjetischen Soldaten erscheinen sie
als unbekiimmerte Touristen, die keine Ehrfurcht denen gegeniiber aufbringen, die
ihnen in den Worten des Kommentars »den Weg nach Berlin gebahnt haben«. Damit
dreht der DEFA-Film die Kritik von Rundfahrt durch Ost-Berlin (1960) um. Zu Bil-
dern der Gedenkstitte hatte der westdeutsche Autor »ldrmende Propaganda« konsta-
tiert und der DDR vorgeworfen, »herdenweise Besucher« durchzufiihren.

Im Stil des >Sabogenten-Genres< der Fiinfzigerjahre wird die »Insel West-Ber-
lin, die »Stadt mit dem fremden AuBeren«, als das Chicago von heute prisentiert.
Die Bilder stammen aus DEFA-Filmen wie Gefahr aus der Luft (1954), KgU —
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Kampfgruppe der Unmenschlichkeit (1955), Agenten im Schatten einer Partei
(1957) und vielen anderen mehr. Vor allem die Vertriebenenverbinde und Lands-
mannschaften zeichnet Schaut auf diese Stadt als >Agent provocateur<, deren Zen-
trum West-Berlin ist und die lieber gestern als heute die DDR iiberrollen und die
deutschen Ostgebiete wieder in Besitz nehmen wiirden. Auch der kulturkritische
Diskurs entspricht dem der Fiinfzigerjahre und wird mit altbekannten Bildern verge-
genwirtigt: Die Anklage gegen Comics erfolgt mit Aufnahmen aus Attentat auf un-
sere Kinder (1955) und die Szenen von catchenden und sich in die FuB3zehen beillen-
den Frauen waren schon 1950 in Der Weg nach oben verwendet worden. Ob
Schwarzhandel, Schmutz- und Schundliteratur, B-Movies oder Werbung fiir anrii-
chige Lokale im Programmheft des evangelischen Kirchentags 1961, der Kommen-
tar bringt es wiederholt auf den Nenner: »Sie ziichten die niedrigsten Instinkte«.
Dementsprechend ist West-Berlin die Stadt trauriger Rekorde, was der Film mit Zei-
tungsschlagzeilen belegt, deren Aussagen als eingeblendetes Schriftbild gebiindelt
prasentiert werden: »Deutscher Rekord: hochste Jugendkriminalitit«, »grofter Be-
amten- und Polizeiapparat«, »groter Subventionsbedarf«; » Weltrekord: grofite stra-
tegische Reserven«, »iiber 200 Selbstmorde und Selbstmordversuche im Monat«.
Hier liefert Schaut auf diese Stadt Informationen einer >statistischen Realitit¢, die in
keinen >Berlin-Film« westlicher Provenienz Eingang gefunden hat.

Der Film reduziert die Bundesrepublik auf »den Ungeist von Bonn, der via
West-Berlin bis zur Abriegelung der Grenze in die DDR getragen wurde. Zur Dele-
gitimierung westdeutscher Reprisentanten arbeitet auch Schaut auf diese Stadt mit
dem Mittel der Personalisierung. Die Vorgehensweise, den Einzelfall stellvertretend
fiir das Ganze zu présentieren, wird verbal auf die Spitze getrieben, indem der Kom-
mentar Individuen mit dem Plural-Artikel verallgemeinernd prisentiert wie z. B.:
»DIE Suhr, Friedensburg und Reuter verlassen ihre Arbeitsplitze und setzen sich ab
nach Schoneberg« oder »Hier in der Reichskanzlei hatten DIE Heusinger, Globke
und Speidel ihre Programme zur Eroberung und Versklavung Europas vorgelegt«.

Das antifaschistische Legitimationsparadigma steht im Zentrum der Argumen-
tation und damit der Rechtfertigung des 13. Augusts, was bereits die Widmung im
Vorspann verdeutlicht. Im Bild ist in Naheinstellung die zum Schwur erhobene Hand
einer Figur des Buchenwald-Denkmals zu sehen, woriiber als Rolltext abliuft: »Die-
ser Film ist entstanden aus Sorge um die Erhaltung des Friedens — geméf dem histo-
rischen Auftrag der Deutschen Demokratischen Republik, dafiir zu sorgen, dass nie-
mals wieder von deutschem Boden ein Krieg ausgeht. Wir widmen ihn allen Men-
schen, die in Ruhe leben wollen — in Westberlin, in beiden deutschen Staaten, in der
ganzen Welt.« Die erste Person Plural verweist auf die Sprachrohrfunktion fiir die
offizielle Politik von Schaut auf diese Stadt. Die Rolle als Verlautbarungsorgan der
SED wird besonders deutlich, wenn der Kommentarsprecher zu Bildern aus der
Volkskammer unter Hervorhebung Walter Ulbrichts betont: »WIR sind bereit, unse-
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ren Teil zu einer Losung der West-Berlin-Frage beizutragen [...].WIR sind zu den
Zugestiandnissen bereit [...].WIR werden uns nicht in die inneren Angelegenheiten
der Freien Stadt West-Berlin einmischen.« Die Kontinuitit vom >Dritten Reich« zur
Bundesrepublik konstruiert auch Schaut auf diese Stadt durch Ahnlichkeit und Ana-
logieschluss. Immer wieder sind Bilder aus der NS-Diktatur zwischen aktuelle Auf-
nahmen geschnitten, die Kontinuitdt und Identitdt suggerieren. Beispielsweise ist
wihrend der Darstellung eines Vertriebenen-Treffens in der Waldbiihne ein Schild
»Sudentenland« zu sehen. /Schnitt/ Ein SS-Panzer rollt an der Kamera vorbei und in
dem Moment, wo die seitliche Aufschrift »Sudetenland« auf diesem zu erkennen ist,
wird das Bild eingefroren und die Schrift ist deutlich lesbar zu erkennen. Vergangen-
heit und Gegenwart werden so iiber die Montage verkniipft und westdeutsche Insti-
tutionen, wie in diesem Fall die Vertriebenenorganisationen, im visuellen Analogie-
schluss diskreditiert. Ein weiteres Beispiel einer solchen Beweisfiihrung, die sich ex-
emplarisch der medialen Moglichkeiten bedient, bietet jene Sequenz, die die beiden
Komplexe Militarismus und Berlin im Symbol des Brandenburger Tores auf der
Zeitachse zusammenfiihrt: Zur Musik von »Heute gehort uns Deutschland und mor-
gen die ganze Welt...« reiten wilhelminische Soldaten durch das Brandenburger
Tor. /Schnitt/ Truppen der Wehrmacht, marschieren durch das mit Hakenkreuzfah-
nen geschmiickte Tor. /Schnitt/ Paradierende Bundeswehrsoldaten. Das Ende der Se-
quenz mit den westdeutschen Soldaten ist unterlegt mit einem Schlager, dessen Re-
frain lautet: »Morgen, morgen, sind wir wieder dabei ...«. Wéahrend der Kommentar
die »blutige Tradition des deutschen Imperialismus« brandmarkt, degradiert der mu-
sikalisch-ironische Kontrapunkt die Absichten der Gegenseite zur Farce, denn dass
die Geschichte sich nicht wiederholen kann, dafiir sorge der »andere deutsche Staat«.

Schaut auf diese Stadt fiihrt die Rhetorik von Das Ganze halt! fort, die auf Par-
allelen aufbaut zwischen der Instrumentalisierung der Flucht von Sudetendeutschen
am Vorabend des Krieges durch die NS-Propaganda und der Fluchtbewegung nach
West-Berlin kurz vor dem Mauerbau. Die Montage prasentiert im Wechselspiel Zei-
tungsschlagzeilen aus der Vorkriegszeit und Titel zeitgenossischer westdeutscher
Blitter, wozu jeweils die Jahreszahl 1938 respektive 1961 eingeblendet wird: »Ter-
ror — 1961«. /Schnitt/ »Polenterror fordert fiinf neue Todesopfer — 1938«. /Schnitt/
»Ulbrichtterror wiitet — 1961«. /Schnitt/ »Katastrophale Wirtschaftslage in Polen —
1938«. /Schnitt/ »Pankows Plan Fiasko — 1961«. /Schnitt/ »Polen verletzt den Staats-
vertrag iiber den Korridorverkehr — 1938«. /Schnitt/ » Abkommen {iber Berlin ver-
letzt — 1961«, etc. Dazu verkiindet der Kommentar: »Wie sich die Bilder gleichen!«
Nachdem 1939 die nichste Etappe der Krieg war, wie der Sprecher zu betonen nicht
miide wird, sei der DDR keine andere Wahl geblieben, als dem »Faschismus« den
Weg zu versperren. Der 13. August als Rettung in letzter Sekunde! Der Plan
sDeko Il«, zentrales Argument in Das Ganze halt!, wird in Schaut auf diese Stadt
kaum noch erwihnt.
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2N l Bild 7: Ein bevorzugtes

™. Motiv zur Visualisierung
* des >Kulturverfalls< waren
Filmplakate mit Sex- oder
Horror-Appeal wie hier
Das Kabinett des Profes-
sor Bondi (House of Wax,
1953).

Abbildungsnachweis: BA-FA

Bild 8: West-Berliner

Rowdys stellt Gass nach-
wachsende DDR-Genera-
tionen im Schulterschluss

gegenuber.
Abbildungsnachweis: BA-FA

Die Mauer: rhetorisch gefeiert, visuell abwesend

Die Aufnahme vom Brandenburger Tor im Morgengrauen deutet an, dass statt fa-
schistischer Gotterddmmerung sozialistische Staatsgrenzensicherung auf dem Pro-
gramm steht. Statt Wagner ertont Beethoven, der »klassische Aufbaukomponist«™,
zu dessen Fiinfter Symphonie NV A-Panzer aus der Kaserne rollen. Die konkrete Ab-
sperrung der Sektorengrenze wird nur angedeutet durch Bilder von DDR-Militér-
fahrzeugen, die auf dem Weg sind oder die zwischen den Séulen des Brandenburger
Tores herausragen. Dazwischen sind Aufnahmen defilierender Betriebskampfgrup-
pen und klatschender Zuschau