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Nachkriegsmoderne als Herausforderung

Kontrastrdume zwischen West und Ost in DEFA-Filmen der fiinfziger Jahre

"Schwarz und stemlos /st der néchtliche Himmel. Urm
so greller funkeln die bunten Neorn-Rohren. Aufre/Be-
risch locken sie. ‘Tanzbar, Juwelen, Splelkasino’. An
emem Kinoplakat Der Pakt mit dem Teurel” Hanieren
Menschen voriber, gleichgiltig oder listern, auf der
Jagad nach einem Job, nach einem bichen Taimi-
glick.

Wérme und Wohlstand tduscht der Glanz vor. Aber es
/st nichts aahinter. Weaer in den Westberliner Amdi-
sierzentren mit ihren ‘ParterrestralBen, noch aur adem
Aurnahmegeldnde der DEFA in Babelsberg, wo eine
solche Strale unheimlich echt aufgebaut ist. Kulisse
fier, Kulisse dort. Nur Zweck und Wert sind grunadver-

n

schieden’.

Mit dieser dramatisch-expressiven Beschreibung
flhrte ein Zeitungsbericht das Ost-Berliner Lesepubli-
kum am 7.12.1951 in die aktuellen Dreharbeiten fir
Slatan Dudows Film Frauenschicksale ein. Die Art und
Weise der Argumentation ist symptomatisch flr jene
DEFA-Filme der funfziger Jahre, die sich dem Ost-
West-Problem aus sozialistischer Perspektive widme-
ten. Dem Set Design kam hierbei eine zentrale Stel-
lung zu, denn es hatte den Glanz und Luxus westli-
cher EinkaufsstraBen tduschend echt zu imitieren. An-
dererseits aber mussten sich diese Rdume im Fort-
gang der Filmhandlung stets als Orte moralischen
Versagens, wenn nicht gar krimineller Machenschaf-
ten erweisen. Es war also die Aufgabe der Filmszeno-
graphen, auch dafir Anhaltspunkte und Hinweise in-
nerhalb der Ausstattung zu geben: So konnte ein Ki-
noplakat mit dem bezeichnenden Filmtitel Der Pakt
mit dem Teufel nicht anders denn als Warnung, als ein
symbolischer Wegweiser verstanden werden.’ Den
Zeitungslesern wurde damit unmissverstandlich mit-
geteilt, dass im Westen eben alles Kulisse ist, hinter
der ebenso wenig steckt wie hinter den Filmkulissen —
nur eben "in Zweck und Wert grundverschieden".
Gleichwohl besaBen aber beide Uber ihre sinnliche

Evidenz ein offensichtliches Uberwiltigungspotential,
dem man nur mit einer Verteufelung beizukommen
glaubte.

Im Zentrum der folgenden Uberlegungen stehen nun
solche DEFA-Filme der flinfziger Jahre, in denen die
ideologische und &sthetische Konfrontation mit dem
‘Westen’ und der westlichen Nachkriegsmoderne den
Hauptkonflikt markiert. Am Beispiel von Slatan Du-
dows Frauenschicksale (1952), Arthur Pohls Spielban-
kaffédre (1956) und Das Leben beginnt, dem Friihwerk
Heiner Carows aus dem Jahr 1960, sollen Varianten
und Médglichkeiten der visuell, also mit asthetischen
Mitteln geflhrten Systemauseinandersetzung be-
trachtet und analysiert werden (Abb. 1-3). Zum Ver-
gleich werden Filme mit &hnlicher Thematik wie Sie
kannten sich alle (R.: Richard Groschopp, 1958), Re-
portage 57 (R.: Janos Veiczi, 1959; Abb. 4) oder Be-
such aus der Zone R.: Rainer Wolffhardt, BRD 1958)
hinzugezogen.

(Abb. 1) Frauenschicksale, Progress-Filmposter, 1952.
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(Abb. 2) Spielbankaffére, Progress-Filmprogramm 62/57.

Insgesamt bildete die Nachkriegsordnung mit der Tei-
lung Deutschlands und Berlins und den systembe-
dingten Gegensatzen und ideologisch aufgeladenen
Kontrasten fiir ihre Trager in Ost und West eine anhal-
tende Herausforderung. So bestimmte der Kalte Krieg
als Uberdeterminante in einem hohen MaBe auch die
Filmproduktion auf beiden Seiten der innerdeutschen
Grenze, und die Konkurrenz realisierte sich in der Re-
gel als ein fortdauernder Kampf der Bilder. Es versteht
sich, dass der Spielfilm als fiktionale Gattung keines-
wegs auf realen Fallen beruhen muss, um zu Uberzeu-
gen, doch verlangt das Genre grundsatzlich nicht nur
Spannung, sondern immer auch eine vom Publikum
nachvollziehbare Lebensnahe. Das gilt gleichermaBen
flr die tragenden Charaktere und ihre Konflikte wie fiir
die Szenographie der Filme mit ihren inszenierten In-
nen- und AuBenrdumen. Auch in diesem Genre agie-
ren die Aufkléarer ebenso wie ihre Widersacher in
Raumbhdllen, die zugleich als Charakterhllen fungie-
ren. Den diversen Akteuren — die hier in besonderer
Weise als potentielle oder reale Kontrahenten auftre-
ten — werden daher in der Regel stilistisch unter-
schiedlich gefasste Rdume beziehungsweise Milieus
zugewiesen. Das Publikum registriert sie als Aus-
gangsinformation sehr genau, lassen sich doch an
dem Rauminszenierungen bereits entscheidende Be-
obachtungen gewinnen, die zum Verstandnis und zur
Aufklarung des Falls beitragen kénnen und sollen.

Das Leben beginnt

(Abb. 3) Das Leben beginnt, Progress-Filmprogramm 46/60.
Der Filmregisseur Urban Gad (1879-1947) hat diese
besondere Aufgabe des Set-Design schon frih hell-
sichtig erfasst, als er in seinem Buch Der Film, seine
Mittel — seine Ziele (dt. Berlin 1920) die Bedeutung
von Filmdekorationen mit dem unmittelbar wertenden
Blick der Zuschauer begriindete: "Kein erkldrender
Dialog", so schrieb er, "kann zum Versténdnis des
Geschauten beitragen oder die Eindriicke vertiefen,
die das Auge empfangt".® Ein solcherart konditionier-
tes kritisches Sehen galt und gilt es also nicht nur zu
bedienen, sondern idealerweise auch zu leiten.

(Abb. 4) Reportage 57, Progress-Filmprogramm 36/59.

Kriminal- und Spionagefilme: Genrespezifika

Die ideologisch notwendige negative Konnotation der

Frichte des westlichen Nachkriegskapitalismus

brachte es mit sich, dass Ost-West-Konflikte Gberwie-
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gend im Genre des Kriminalfilms verhandelt wurden.
Wie die eng benachbarten Spionagefilme gehdéren Kri-
minalfilme in Deutschland seit jeher zu den beliebtes-
ten Genres. Sie vermdgen wie kaum eine andere Film-
gattung, Wirklichkeit auf eine spannende Weise zu
spiegeln, ergeben sich doch die dargestellten Geset-
zesUbertretungen stets aus den realen Konflikten in-
nerhalb der Gesellschaft selbst. In ihrer spezifischen
Kombination aus subversiven und affirmativen Hand-
lungen verbreiten Kriminalfiime im weitesten Sinne
normative Botschaften, indem schlussendlich das
Gute belohnt und das Bése bestraft wird. Wie Michael
Wedel 2011 pointiert zusammenfasste, ist der Krimi-
nalfall die Metapher flir die Befindlichkeit einer Gesell-
schaft, und der Kriminalfilm jenes fiktionale Genre, in-
dem sich eine Gesellschaft Uber ihre Normen — ein-
schlieBlich der Phantasien und Konsequenzen ihrer
Uberschreitung — am intensivsten verstandigt. Letzt-
lich trugen und tragen gerade Kriminalfiime bis heute
durch die genrespezifische Auflésung der in ihnen ge-
schilderten Falle in einem hohem MaBe zur Wieder-
herstellung und Befestigung des Status Quo in der
Gesellschaft bei.

Die DDR mit ihrem Ideal einer sozialistischen Men-
schengemeinschaft schloss gleichwohl Kriminalitat
der Theorie nach eigentlich aus: Es durfte sie struktu-
rell nicht geben, allenfalls noch als ein zu tUberwinden-
des Relikt burgerlicher Ideologien. So wurde die Ju-
gendkriminalitédt in den ersten Jahrzehnten der DDR
stets mit fehlerhaften Weltbildern und einer negativen
Beeinflussung durch die Westmedien, besonders das
Fernsehen und die sogenannte Schund- und
Schmutzliteratur erklart.® Als probates Mittel zur Be-
kédmpfung und Verhinderung destruktiver Haltungen
und krimineller Handlungen galt die gezielte mediale
Begegnung mit positiven Helden als Trégern einer ge-
festigten sozialistischen Einstellung. Da sozialistische
Theorie und Alltagspraxis jedoch merklich auseinan-
derfielen, erfreuten sich Kriminal- und Spionagethe-
men beim Publikum wie auch bei den Filmemachern
einer stdndig wachsenden Beliebtheit, die sich auch in
einem anhaltenden Forschungsinteresse spiegelt.’

So fragte Michael Hanisch in seinem Rickblick auf
den DEFA-Krimi zu Recht, woher die Bad Guys in den
Filmen denn nun eigentlich kamen?’ Bis 1961, also in
den Jahren vor dem Mauerbau, war das natrlich vor

allem der ‘kapitalistische Westen’, so wie die Spione
der westlichen Agentenfilme immer aus dem ‘kommu-
nistischen Osten’ kamen - beides hinlanglich legiti-
miert durch den Kalten Krieg als epocheprégenden
Rahmen. Dieserart Film-Schurken gelang es zumeist,
leichtglaubige oder konsumversessene, ideologisch
ungefestigte Blrger als Komplizen oder Handlanger
fur ihre jeweiligen Aktionen zu gewinnen, ehe sie — oft
in letzter Minute — durch wachsame Genossen ding-
fest gemacht und ihrer gerechten Strafe zugefihrt
werden konnten. Spielte die Filmhandlung in der DDR,
ging es in der Regel um Probleme der Entwicklung
und der Produktion hochwertiger Giter - Zeiss-
Fernglaser, Autos, Chemiefasern —, wahrend Handlun-
gen im Westen mehr einen gnadenlosen Umgang in
Bezug auf Geld und Luxus thematisierten; im Mittel-
punkt stehen hier vielfach Profitgier, Geltungsdrang
und eiskalte Konkurrenz als Kehrseite des Wirt-
schaftswunders. Mit dieser moralisch hasslichen Dar-
stellung sollte die fir die junge DDR hochproblemati-
sche westliche Warenwelt mdglichst nachhaltig ihres
Glanzes beraubt und entzaubert werden.

Milieu-Unterschiede als Herausforderung fiir
die Szenenbildner

Jede Zeit der Handlung lasst sich durch eine Vielzahl
von Stilen und ihre diversen Mischungen visualisieren.
Ihre Wirkmacht entfalten sie auf der Basis einer
"Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen": Indem also di-
vergierende Milieus konstruiert werden, miuissen
zwangslaufig verschiedene Stile und Geschmacks-
richtungen herangezogen werden. Auch wenn die
Kunst- und Designgeschichte im Rickblick gern ein
Nacheinander von Stilformen konstatiert, sind diese
doch in einer bestimmten Epoche stets in einem Ne-
ben- beziehungsweise Gegeneinander existent und
gewinnen durch ihre schichtenspezifische Zuordnung
stets auch eine soziale Dimension. Dies gilt in beson-
derer Weise fir die Moderne, deren Anfange zeitlich
mit dem Einsetzen des Mediums Film zusammenfie-
len.

Filmszenographen haben aus solcherart sichtbaren
Entgegensetzungen von Stilen stets das notwendige
Spannungspotential gezogen. In gemeinsamer Arbeit
mit den Regisseuren und Kameraleuten wurden in den
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zwanziger und dreiBiger Jahren Raumldsungen entwi-
ckelt, die noch weit in die Filmgeschichte des 20.
Jahrhunderts hinein préagend bleiben sollten. Insbe-
sondere der Umgang mit der Moderne in Architektur
und Design gewann fiir die Charakterisierung han-
delnder Figuren eine zentrale Rolle.® So wirkten zum
Beispiel Fritz Langs Mabuse-Filme mit ihren Kon-
trastrdumen zwischen Historismus und Moderne noch
in diversen DEFA-Filmen der Nachkriegsjahrzehnte
nach. In Fritz Langs Film Das Testament des Dr. Ma-
buse (Dtl. 1933) bekamen Schurken selten bis nie ak-
tuelle moderne Innenausstattungen zugewiesen; sie
bewegen sich Uberwiegend in hochwertigen Retro-
Stilen oder sind mit bestimmten Attributen und Aus-
stattungsgegensténden ausgestattet, die sie auf den
ersten Blick als nicht positiv konnotierte Gestalten er-
kennen lassen. Ein &hnlicher Umgang mit Formen der
Moderne findet sich in dem verbotenen DEFA-Film
Der Friihling braucht Zeit (1965); moderne Formen
werden hier allein der insgesamt positiv aufgefassten
Gestalt des Ingenieurs und seiner Tochter zugewie-

(Abb. 5) Frauenschicksale, 1952, Tanzbar in West-Berlin, Foto DEFA-
Neufeld.

Unmittelbar nach Kriegsende spielte dieser Span-
nungskomplex situationsbedingt eine geringere Rolle.
Die Entwicklungen der westlichen Nachkriegsmoder-
ne in Architektur und Design aber wurden vom Film
nicht nur aufgenommen, sondern, wie Donald Al-
brecht und zuletzt Doris Agotai®™ gezeigt haben, durch
das Medium auch weiterentwickelt. Die neue Mode
wirkte nicht nur im Westen stilbildend, sie stellte auch
fur den Osten eine enorme Herausforderung dar,
schlieBlich waren die geflillten Laden und der Glanz,

den der Marshallplan ermdglichte, jedem Grenzgén-
ger ersichtlich. Hinzu kamen die Musik und die Ver-
gnugungskultur, deren Anziehungskraft von den Kul-
turwéchtern der DDR offenbar als besonders geféhr-
lich angesehen wurde, denn die Versuche ihrer Dis-
kreditierung im Film fallen durchgéngig hoch ambitio-
niert und zuweilen bis zur Groteske gesteigert aus. In
Slatan Dudows Frauenschicksale wird die Szene, in
der der Negativheld Conny und seine adlige Freundin
in einer Tanzbar agieren, zur Inkarnation einer in Un-
vernunft und Raserei entfesselten Gesellschaft — Otto
Dix und George Grosz lassen griiBen (Abb. 5). Auch in
Carows Film Das Leben beginnt erlebt die Heldin in
einer Tanzbar eine vergleichbare Situation grotesker
Raserei, die sie irritiert und abstoBt. Die Menschen
hier erscheinen héasslich und widerwartig (Abb. 6). Die
Szene visualisiert die Unmdglichkeit der Ankunft des
Madchens in ihrer neuen Heimat Westberlin. Erprobte
Formmittel des expressionistischen Films zeigen die
wachsende Isolierung und Desillusionierung der jun-
gen Frau.

(Abb. 6) Das Leben beginnt, 1960, Sénger in der West-Berliner Tanz-
bar, Screenshot.

Anders als in der jungen Bundesrepublik, wo man
sich schnell am amerikanischen Vorbild orientierte
und bald von der leidigen Ostproblematik im Kino
nicht mehr viel sehen wollte, standen die Babelsber-
ger Filmbetriebe durch ihre angestammte Lage im
Westen von Berlin und durch die Schaufensterfunkti-
on Ost-Berlins als Hauptstadt der DDR - in Konkur-
renz zu den Berliner West-Sektoren als ‘Schaufenster
des Westens’ — stets im Brennpunkt der politischen
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Erwartungen und Ereignisse. Hinzu kam der erstaunli-
che, Uber alle Phasen hinweg bis zum Ende der DDR
glltige Glaube ihrer Funktiondre an eine umfassende
Wirkmacht der Kunst, aufgrund dessen auch Spielfil-
men stets mit einer Mischung aus héchsten Erwartun-
gen und einem grundsétzlichen, tiefen Misstrauen be-
gegnet wurde.

An den Mauerbau war zu dieser Zeit noch nicht zu
denken, doch sprach die groBe Zahl der sogenannten
Republikflichtigen fir sich. Die junge DDR befand
sich ihren Blrgern gegeniber in einem Zustand er-
héhten Legitimitdtszwanges; ein Problem, das durch
bloBe ideologische Direktiven und Setzungen offenbar
nicht zu beheben war.

Die gewilinschte Hervorbringung herausragender und
damit idealerweise auch wirksamer Kunstwerke wur-
de daher in der DDR durch die Schaffung glnstigster
Bedingungen und eines umfassenden Programms der
Kunstlerférderung unterstitzt. Gleichzeitig sollte ein
enges Netz von Kontrollinstanzen und —gremien fir
die ideologische Richtigkeit des ‘Produkts’ sorgen.
Nicht zuletzt war aber das Kino in der DDR auch ein
Wirtschaftsfaktor und hatte erfolgreich zu sein, wenn-
gleich dieses Kriterium in der Bewertung und dem
Umgang mit Filmen rlickblickend als ein eher nachge-
ordnetes erscheint. Zum Verstandnis der damaligen
Situation gehdrt aber auch die Tatsache, dass eine
Vielzahl angesagter westlicher Filme in die DDR-Kinos
kam, so dass sich die Birger noch vor der bald schon
nahezu flachendeckenden Einflhrung des Fernsehens
durchaus ein Bild von den Tendenzen des internatio-
nalen Filmgeschehens machen konnten und entspre-

1

chend Anspriiche entwickelten." Ost-Berliner und
Brandenburger konnten zudem bis zum Mauerbau
von den reduzierten Eintrittspreisen der Westberliner
"Grenzkinos" profitieren, die ihren ,Bridern und
Schwestern’ aus dem Osten staatlich geférderte billi-
gere Tickets anbieten konnten.™

Im geteilten Deutschland der fiinfziger Jahre drangte
sich der Systemvergleich Uber die diversen Medien
geradezu auf; auch im Spielfilm der DDR wurde er zu
einem wichtigen Thema. Nach einem Wort des Regis-
seurs Egon Gunther schwankte die DEFA "merkwdirdi-
gerweise" stets "zwischen unglaublicher politischer
Einflussnahme und immer wieder exklusiven Freihei-

ten".® Den anderen Politikfeldern vergleichbar kam

den kommunistischen Granden in der Friihzeit der
DDR auch im Film eine besondere Rolle zu. Die
groBen Regisseure verfligten aber durchaus Uber
Spielrdume und konnten das Feld vielfach stérker pra-
gen, als es aus heutiger Kenntnis der Direktiven und
Leitlinien jener Zeit méglich erscheint. So gab es nach
Egon Gunther etwa bei Dudow, Engel und Maetzig
"keinen Widerstand gegen junge Leute, die etwas an-
deres wollten und suchten."” Das ist vielen inzwi-
schen als Klassiker geltenden DEFA-Filmen bis heute
anzusehen, die Bereitschaft zum differenzierten Blick
und zu einer feinteiligeren Periodisierung freilich vor-
ausgesetzt.

Tendenzen im DEFA-Film der fiinfziger Jahre

Nach der antifaschistisch-demokratischen Periode
der unmittelbaren Nachkriegsjahre sollte ab 1950 der
Ubergang zum sozialistischen Realismus erfolgen. Die
bis etwa 1953 entstandenen Filme — Dudows Frauen-
schicksale eingeschlossen — sind in der Tendenz
durch eine deutliche bis Uberdeutliche ideologische
Ausrichtung der Figuren und Konflikte geprégt. Dahin-
ter stand die Vorstellung, die Menschen durch Kunst
erziehen und (um)pragen zu kénnen. Tatsachlich aber
verlor das DEFA-Kino in der DDR in diesen Jahren
viele Zuschauer, die einer solchen schablonenhaften
Darstellung ihre Gefolgschaft durch eine Abstimmung
mit den FUBen schlichtweg verweigerten. Auf diese
Situation reagierte der ab 1954 einsetzende "Neue
Kurs", der bis etwa 1958 anhielt, ehe die Filmschaf-
fenden in der DDR mit einem erneuten Schwenk wie-
der auf eine "sozialistische Filmkunst" eingeschworen
werden sollten. Die 1956/57 entstandene Spielban-
kaffdre kann als typisch fir den Neuen Kurs wie fir
sein Scheitern gelten, wahrend Das Leben beginnt
bereits beispielhaft fir die Linie einer erneuerten so-
zialistischen Filmkunst steht — nun unter Betonung
des kunstlerischen Anspruchs, der sich in einer ver-
gleichsweise differenzierten Sicht auf die Personen
und ihre Konflikte zeigt.

In allen drei Filmen stehen naive junge Frauen und
ihre Erlebnisse im Westen im Mittelpunkt der Hand-
lung, ihre Begegnung mit der Konsumkultur, ihr Be-
gehren und Hoffen und — im DEFA-Film alternativios -
ihre Ent-Tauschung mit folgender Um- oder Ruckori-
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entierung in Richtung DDR. Dieses Schema gilt auch
fur eine Reihe weiterer DEFA-Filme wie Roman einer
Jjungen Ehe (R.: K. Maetzig, 1952), Berlin Ecke Schén-
hauser (R.: Gerhard Klein, 1957), Reportage 57, (R.:
Janos Veiczi, 1959) oder Sie kannten sich alle (R.: Ri-
chard Groschopp, 1958). In diesen Filmen bot die jun-
ge DDR nicht nur einen freundlicheren und faireren
Umgang mit den jungen Leuten, sondern darlber hin-
aus - vorausgesetzt, sie haben sich bewéhrt oder ge-
bessert — auch Perspektiven auf ein modernes Woh-
nen, das in den meisten Féllen jedoch noch in der Zu-
kunft lag. So enden diverse Filme mit einem optimisti-
schen Blick auf Baustellen des Wohnungsbaupro-
gramms der DDR. Auf diese Weise sollte gewisserma-
Ben der Anschluss Ostdeutschlands an die (westliche)
Nachkriegsmoderne und ihre Designleistungen vor
Augen gestellt werden.

Mit dem schrittweisen Ausbau der gemeinsamen
Wohnung an den Film Die Mérder sind unter uns an-
knlipfend zeigt auch der Film Roman einer jungen
Ehe die allmahliche Vervollkommnung der Unterkunft
eines jungen Paares in Berlin-Charlottenburg. Ein Ra-
dioapparat, moderne Dekostoffe und Partys lassen
die Entwicklung des Schauspielerpaares zunéchst als
Erfolgsgeschichte erscheinen. Bald schon wird jedoch
der hohe Preis fiir das Ankommen in der Westberliner
Theaterwelt sichtbar — in Form von Abhangigkeit und
Ausgenutztwerden. Wéhrend der junge Mann noch II-
lusionen Uber den Charakter dieser Nachkriegsgesell-
schaft anhangt, ist seine Frau kritischer. Ihre positiven
Erfahrungen im Ostteil der Stadt, ihre Moglichkeiten,
auf vielféltige Weise als Schauspielerin — auch poli-
tisch — zu arbeiten, lasst sie ihre Chance in Ost-Berlin
als Lésung erkennen. Auch ihr zdgerlicher Gatte muss
schlieBlich erkennen, dass neben ihr im demokrati-
schen Osten auch sein Platz ist. Zuvor l&asst die in ih-
rem ideologischen Eifer legendédre Szene des trium-
phalen Richtfestes der Stalinallee erkennen, dass
auch sie zu den Privilegierten des Neuerschaffenen
und damit zur kinftigen Elite in der DDR gehdren
wird.

Auch in Reportage 57 wird zunéchst einmal das Alt-
bauzimmer, in dem das junge Paar zur Untermiete
wohnt, mit neuen Gardinen in modischem Dessin ge-
schmickt (Abb. 7). Die Protagonisten dieses Films
sind jedoch ‘kleine Leute’, die in Gefahr sind, in krimi-

nelle Machenschaften hineingezogen zu werden. Wie-
der ist es dem energischen Agieren der kritischen jun-
gen Frau zu verdanken, dass sich eine gute Perspekti-
ve fir beide abzeichnet. Sie 16st sich aus den Uber-
kommenen Verhéltnissen, wechselt als Kellnerin von
der Westberliner Kneipe ihres Onkels zum neuerrich-
teten "Zenner" in Treptow und bewahrt auch ihren
jungen, leichtsinnigen Ehemann vor Dummheiten, ehe
sich zum Filmende ein mdglicher Umzug in eine Neu-
bauwohnung visiondr abzeichnet.

(Abb. 7) Reportage 57, 1959, Inge dekoriert das Fenster ihres Unter-
mietzimmers, Foto DEFA-DaBdorf.

Eine Ausnahme bildet der Film Sheriff Teddy (R.: Hei-
ner Carow; 1957), der zwar zwischen West und Ost
spielt, in dem aber die Westberliner Wohnumgebung
der Kinder genauso grau und verfallen aussieht wie
die neue Umgebung im Ostteil Berlins. Als sehr diffe-
renziert gestalteter Film hilft er, so der Kritiker Klaus
Wischnewski, "die Menschen fir heute und morgen
besser (zu) machen - nicht nur die Kinder"."” Darin
steht dieser Jugendfilm der Berlin-Trilogie des Duos
Gerhard Klein und Wolfgang Kohlhaase nahe, die
ebenfalls konsequent in Berliner Altbauquartieren an-
gesiedelt ist.”

Der schone Schein der West-Moderne

In den fiinfziger Jahren bedurfte es guter Argumente,
um den fraglos erheblichen Reiz der westlichen
Konsumkultur auBer Kraft zu setzen. Slatan Dudow
war nicht der Erste und Heiner Carow nicht der Letzte
von denen, die den Reiz der sanierten westdeutschen
Nachkriegs-Stadt- und Einkaufszentren in eindrucks-
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volle Filmbilder zu bannen unternahmen - freilich nur,
um sie dann als kalt und in ihrer Profitorientierung
bésartig zu entlarven.

Dudows Frauen erleben ‘den Westen’, genauer gesagt
Westberlin als schicksalhafte Begegnung mit einem
verflhrerischen Mann, der fir alles das steht, was in-
folge der westlichen Nachkriegsordnung und des
Marshallplans méglich geworden war: Eleganz bezie-
hungsweise Charme, frecher Witz, Zuwendung (Abb.
8). Sie koénnen nicht erkennen oder begreifen erst zu
spét, dass Conny keine ernsten Absichten hat, dass
er sie nur benutzt und dann kalt fallen Iasst. Alle drei
der als Typ sehr unterschiedlich angelegten Frauen
reifen in der Phase der Bewadhrung und erkennen
dann, wo den Frauen tatséchlich bessere Bedingun-
gen geboten werden: Eine berufliche Perspektive,
Kinderbetreuung, die neue und richtige Liebe und
selbst das hochsymbolische und auch bezahlbare

blaue Kleid — alles das gibt es jetzt in der DDR.

wmreEn .\ |
(Abb. 8) Frauenschicksale, 1952, Conny als Verfihrer, Foto DEFA-
Neufeld.

Es ist bezeichnend, dass fir die Negativfigur des
Conny mit Hans Groth ein westdeutscher Schauspie-
ler engagiert worden ist, ebenso wie flr die schillern-
de, letztlich aber negative Figur des Dr. Busch alias
Bergengruen in Spielbankaffére, gespielt von Peter
Pasetti (Abb. 9). Die ostdeutschen Jungstars sollten
offensichtlich nicht in Schurkenrollen ‘verbrannt’ wer-
den. Tatsachlich zeigt die engagiert gefiihrte Zu-
schauerdiskussion um Frauenschicksale, dass Dudow
der bewusste Verzicht auf einen positiven Helden zu-
gunsten der Entwicklung unterschiedlicher Frauen als
Mangel angekreidet wurde."”

(Abb. 9) Spielbankaffdre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956, Dr.
Busch und Sibylle im Café, Screenshot.

Westen pur? Spielbankaffdre (1957)

In Arthur Pohls Film Spielbankaffére hingegen gibt es
einen solchen positiven Helden, den jungen Journalis-
ten Gerhard Fischer (Jan Hendriks), der eine verse-
hentlich schuldig gewordene naive junge Frau, die
Schauspielschilerin Sibylle Schilling (Gertrud Kiickel-
mann), auf den rechten Weg zurlickzubringen vermag.
In einer nachtlichen Krisensituation 1auft Sibylle des-
orientiert vor ein Auto, darin der Barbara in Frauen-
schicksale und der Erika in Carows Film Das Leben
beginnt vergleichbar.

(Abb. 10) Spielbankaffédre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956, An
der Bar im Spielcasino, Screenshot.

Im Unterschied zu diesen Filmen kommt der Osten in
Arthus Pohls Film nicht vor, seine Handlung ist kom-
plett im Westen, an der Cote d’Azur und vor allem in
einem westdeutschen "Weltbad" — gemeint ist Wies-
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baden - angesiedelt.” Erzahlt wird in der deutsch-
schwedischen Koproduktion, wie die junge Sibylle un-
schuldig in eine Spielbankaffare um gefalschte Jetons
hineingezogen wird. Sie lernt dabei Gerhard als jun-
gen investigativen Journalisten kennen und lieben; die
beiden heiraten. Wahrend Gerhard die Hintergriinde
der offensichtlich kriminellen Machenschaften konkur-
rierender Spielbankunternehmer recherchiert,
sich Sibylle, verfiihrt vom schnellen Geld, auf das ge-

lasst

fahrliche Spiel eines charismatischen Mannes ein, der
fir sie nicht erkennbar als Spielbankbetriiger agiert
(Abb. 10). Es zeigt sich, dass die schicken Mobel, die
sie flr das scheinbar leicht verdiente Geld erwirbt,
letztlich einen sehr hohen Preis haben (Abb. 11). Mit
Mih und Not gelingt es ihr dank Gerhard, halbwegs
unbeschadet aus der Sache herauszukommen; ihr
gaunerischer Goénner aber wird zwischen den GroBen
der Branche zerrieben und bezahlt dafiir mit dem Le-
ben. Gerhard wiederum scheitert als Journalist an ei-
nem Kartell der Machtigen aus Staat und Wirtschaft,
die einander decken und schutzen.

(Abb. 11) Spielbankaffdre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956,
Wohnung des jungen Paares, Screenshot.

Wieder wird mit modernem Design und eleganter
Mode als begehrtes Gut gearbeitet, dessen Beschaf-
fung dem jungen Paar nur mit illegitimen Methoden
gelingt. Wieder werden die Orientierung auf modernes
Wohnen und schickes Design als hohl und leer, als
falsche Prioritdt und damit als moralisch negativ ent-
larvt. Schlimmer noch ist es mit den Spielbankbesit-
zern: lhre teuren, eleganten und hochmodischen Bu-
ros, dekoriert mit modernster, abstrakter Kunst (Sze-
nographie Gerhard Helwig) stehen naturlich fir kapita-

listischen Ungeist und unbedingten Durchsetzungs-
willen — koste es, was es wolle. Das Biiro des Gangs-
ters Martinez in Marseille ist in Rot- und Beigetdnen
gehalten (Abb. 12-13), wahrend in den Bilros des
deutschen Casinochefs Gallinger und seines Mitarbei-
ters Balduin Blaugrau- und Braunténe dominieren.

Auch hier setzen die Mobel kraftige farbige Akzente
(Abb. 14-15).

(Abb. 12) Spielbankaffdre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956,
Biiro Martinez, Screenshot.

(Abb. 13) Spielbankaffédre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956,
Buro Martinez, Screenshot.

Eine friihere Drehbuchfassung vom Mai 1955 im Film-
museum Potsdam |&dsst erkennen, dass die Entschei-
dung fir eine moderne Ausstattung als Stimulans erst
relativ spdt gefallen sein muss. Gerhard besitzt hier
noch geerbte alte Mdbel, die er in den gemeinsamen
Haushalt einbringt, und Sibylle hat ein anderes teures
Problem: sie ist tablettenabhéngig. Ihr Fehlverhalten
beruht in dieser Fassung unmittelbar auf ihrer Drogen-
sucht, die zur illegalen Beschaffung des Mittels durch
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Leute aus dem Spielbankumfeld gefiihrt hatte. Das
Direktionszimmer der Spielbank wird hier zwar als
Handlungsraum benannt, doch ohne Hinweise zur
Ausstattung.

(Abb. 14) Spielbankaffédre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956,
Buro Gallinger, Screenshot.

Die signifikanten Veranderungen der Figur der Sibylle
von einer negativ konnotierten, strafféllig gewordenen
Frau zu einer attraktiven, naiv-missbrauchten Sympa-
thietrédgerin im realisierten Film und parallel dazu in
der 1956 publizierten gleichnamigen Novelle von
Hans von Oettingen, der die Idee zum Film lieferte,
trugen ebenso wie die moderne Ausstattung zur be-
absichtigten Attraktivitdt des Filmes bei.

Heute gehdrt Spielbankaffére zu den weniger bekann-
ten DEFA-Filmen, 1957 aber sorgte er flir erhebliche
Aufregung, weil er die offizielle Filmabnahme nicht
passierte. In der DDR-Kritik wurde der Film als Bei-
spiel fir Revisionismus und burgerliche Infiltration kri-
tisiert, in der Bundesrepublik wurde er als antiwestli-
che Propaganda empfunden. Erst sollte er verboten
werden, dann kam er aber doch in den Verleih der
DDR - wenn auch mit verdndertem Schluss und aus-
schlieBlich in Schwarz-WeiB-Kopien im Normalformat.
Das ist erstaunlich, weil dieser aufwandig in Farbe
produzierte Film erklartermaBen die erste groBe Cine-
mascope-Produktion der DEFA werden sollte. Als sol-
che wurde die ostdeutsch-schwedische Koproduktion
unter dem Verleihtitel Parkplatz zur groBen Sehnsucht
im Westen gezeigt. In den achtziger Jahren galt er
hier als "deutscher Filmklassiker"."

Mit der kleinen und unbedeutenden schwedischen
Produktionsfirma Pandora-Film hatte die DEFA bereits

eine Reihe von Koproduktionen realisiert, darunter
Wolfgang Staudtes Film Leuchtfeuer (1954), Das
Frédulein von Scuderi (1955) als &uBerst erfolgreiche
Literaturverfilmung und schlieBlich den Farbfilm Die
Schénste in der Regie von Ernst Rechenmacher, der
sich Ernesto Renani nannte. Dieser Film spielte kom-
plett in Westberlin und Hamburg - hier entstanden
auch einige Originalaufnahmen — und zeigte die ange-
nehmen Folgen des ‘Wirtschaftswunders’ auch fir die
kleinen Leute. In seinem Aufsatz Zur Parteilichkeit in
der Filmkunst bescheinigte Anton Ackermann denn
auch dem Streifen, er verbleibe "véllig in der Unver-
bindlichkeit" und diene letztlich "sogar der Verniedli-
chung und Lobpreisung kapitalistischer Verhéltnisse
mit weitgehender ‘Volksgemeinschafts’-Ideologie".”
Die mit 3,8 Millionen Mark sehr aufwendig in farbiger
Totalvision gedrehte Spielbankaffdre verlegt den
westdeutschen Kurort im Wesentlichen nach Pots-
dam.” Die Orangerie Friedrich Wilhelms IV. bietet die
bauliche Kulisse fir die Spielbank, der Sizilianische
Garten den Kurpark mit dem Café, in dem sich Sibylle
und ihr obskurer Dr. Busch treffen, inklusive gemein-
samer Fahrt im offenen Cabriolet. Hinzu kamen zehn
Tage AuBenaufnahmen in Lugano.

(Abb. 15) Spielbankaffédre/Parkplatz zur groBen Sehnsucht, 1956,
Buro Balduin, Screenshot.

Alexander Abusch, zu jener Zeit Staatssekretar im Mi-
nisterium fur Kultur, attestierte dem Film eine "gefahr-
liche Attraktivitat".” Er bestand darauf, dass die Zwei-
zimmer-Wohnung des jungen Paares herausgeschnit-
ten und zu einer Einzimmerwohnung mit Raumteiler
veréndert wird, damit der Film jungen Zuschauern in
der DDR vermittelbar bliebe. Eine eigene, modern ein-
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gerichtete Wohnung mit zwei Zimmern und Kiiche bei
einem Studentenpaar konnte hier nicht anders als
UbermaBiger Luxus erscheinen. Mit der Wegnahme
der Farbe glaubten die Verantwortlichen, die Gefahr
im eigenen Land gebannt zu haben, ohne auf die er-
warteten Einnahmen durch den Verleih im Westen
verzichten zu missen, auf die nicht nur der Produkti-
onspartner selbstversténdlich setzte. Die Schweden
waren gleichwohl, so Heinz Kersten 1963 ruckbli-
ckend, "ein unbedeutender und deshalb recht beque-
mer Partner, der mehr die Rolle eines Strohmannes
spielte."” Tatsachlich wurde hier Uberwiegend mit be-
kannten bundesdeutschen Schauspielern gedreht.
Artur Pohl und sein Filmteam, das den Film natlrlich
farbig konzipiert hatte, fihlten sich durch die Eingriffe
und die Entscheidung der DDR-Filmbehérde zur
Schwarz-WeiB-Présentation personlich angegriffen. In
der Konsequenz erklarte Pohl medienwirksam Uber
den Norddeutschen Rundfunk in Westberlin, kiinftig
nicht mehr in Babelsberg arbeiten zu wollen.”

Es Uberrascht nach alledem nicht, dass die Filmkonfe-
renz der DDR von Anfang Juli 1958 beschloss, dass
von nun an "Co-Produktionen mit Westdeutschland
und mit dem kapitalistischen Ausland nur dann durch-
gefiihrt werden sollen, wenn die humanistischen und
fortschrittlichen Ideen verfilmter Werke unverfélscht
zum Ausdruck kommen." Zudem dirfen Co-Produk-
tionen kunftig "keine Konzessionen an reaktionére
Ideologien enthalten; in ihnen missen die klnstleri-
schen Krafte der Deutschen Demokratischen Republik

n 25

reprasentativ vertreten sein".

Der Westen im Osten: Sie kannten sich alle
(1958)

In dem Film Sie kannten sich alle (R.: Richard Gro-
schopp, Sz. Artur Glnther, 1958) ist der Westen nicht
nur dort, wo er geografisch zu erwarten ist, sondern
dringt in der Person von H.-J. Schott, Besitzer einer
privaten Autowerkstatt, in den Alltag einer ganzen
Stadt, dem fiktiven Isenau, "irgendwo im Stden der
DDR"*, ein. Der Film stellt insofern eine Ausnahme
dar, als dass hier die Begegnung mit der Moderne im
Osten stattfindet, in Form einer luxuriés eingerichteten
Wohnung und eines reetgedeckten Sommerhauses
mit Segelboot am See. Sie gehdren Schott, der damit

als eleganter, vermdgender Beau eingeflhrt wird — ein
Eindruck, der nattirlich tduschen soll und wird.
Vordergrindig geht es in dem Film um einen Unfall
bei der Erprobung zweier neuer Kleinwagen — Prototy-
pen, bei dem ein Fahrer ums Leben kommt. Die Ge-
nossen ermitteln, und bald stellt sich heraus, dass
hier an den Wagen manipuliert worden ist. Zudem
zeigt es sich, dass der Werkstattleiter, der bei der
Probefahrt mitfahren wollte, durch einen fingierten An-
ruf weggerufen wurde und so am Leben blieb. Die
Hauptfigur ist Herta, seine Tochter, eine hiibsche und
etwas leichtfertige junge Frau, die ebenfalls im Werk
arbeitet und ein verborgenes Verhéltnis mit Schott hat
(Abb. 16). Dieser verflgt Uber engste Westbeziehun-
gen: Er ist der Neffe des in den Westen geflohenen
ehemaligen Besitzers des Automobilwerkes Isenau
und wird, wie sich herausstellt, iber Geld- und Sach-
geschenke von ihm quasi ferngesteuert.

(Abb. 16) Sie kannten sich alle, 1958, Herta und Schott auf der Ter-
rasse seines Hauses, Screenshot.

Auch dieser Film zeigt eine — genretypische — Erstbe-
gegnung einer jungen Frau mit einer visuell Gberwalti-
genden Wohnumgebung mit Kamin und moderner
Kunst — diesmal aber sind es die seit Dr. Mabuse ne-
gativ konnotierten Masken, die in langsamer Kame-
rafahrt vorgeflhrt werden. Herta ist beeindruckt, und
es dauert lange, bis sie Schotts wahre Absichten und
seine Uber Leichen gehende Ricksichtslosigkeit er-
kennt.

Im Kontrast dazu erscheint ihr Madchenzimmer im va-
terlichen Haus mit Schrank, Regal, Tischchen und
Bett auBerst schlicht, wie die entsprechende Kame-
rafahrt erkennbar zeigt.
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Der Film macht deutlich, dass die liebevolle Fiirsorge
des raubeinigen Vaters letztlich mehr wert ist als der
schoéne Schein von Luxus und Reichtum. Fast hétte
der Vater fir den Irrtum seiner Tochter sogar mit dem
Leben zahlen miissen, wenn nicht die wachsamen
Genossen der Staatssicherheit den wahren Schuldi-
gen gefunden und beim Versuch der Republikflucht
gerade noch rechtzeitig gestellt hatten.

Auch wenn die Handlung nicht in den westlichen Tei-
len Deutschlands spielt, so wird doch Uber die Aus-
stattung mit modernen Mdébeln und Kunst kapitalisti-
sche ldeologie visualisiert. Wiederum ist eine junge
Frau von dem schénen Schein und der Macht des
Geldes fasziniert, doch folgt auch diesmal eine dra-
matische Entlarvung und Demaskierung - friih schon
szenographisch angekiindigt durch die tragische
Maske im Kaminzimmer. Das h&usliche Wohnumfeld
ist also niemals nur Kulisse, sondern immer auch
selbst handelnder Akteur und damit Ausdruckstrager
im Sinne einer Charakterhille.”

Perspektivwechsel: Besuch aus der Zone
(1958/59) und Das Leben beginnt (1960)

Es gab jedoch auch in der westdeutschen Filmpro-
duktion der fiinfziger Jahre Versuche, die spannungs-
geladene Situation jenseits ideologischer Graben aus-
gewogen darzustellen. Hervorzuheben ist hier der
Film Besuch aus der Zone (R.: Rainer Wolffhardt,
1958), eine Fernsehproduktion des Siddeutschen
Rundfunks, die sich mit den Problemen eines in der
DDR verbliebenen innovativen Produzenten wertvoller
Chemiefasern mit seinem in den Westen gegangenen
Freund und ehemaligen Compagnon befasst. Der Film
zeigt unsentimental, wie der als sympathisch und au-
thentisch geschilderte Unternehmer aus dem Osten
im Westen quasi auflauft. lhm wird zwar letztlich eine
— untergeordnete - Stelle angeboten, doch das eigent-
liche Anliegen seiner Interzonenreise, seine Vertrags-
partner dazu zu bringen, ihren Verpflichtungen nach-
zukommen, scheitert. Zwar versucht ihn sein alter
Weggeféhrte zum Bleiben zu tberreden, doch fahrt er,
zutiefst enttduscht, mit seiner Frau und der jugendli-
chen Tochter wieder zuriick in den Osten, obwohl ihn
dort Ungemach gerade wegen der Westreise erwartet.
Sowohl die Gattin als auch die Tochter sind vom

westlichen Konsum durchaus geblendet, ordnen sich
aber der Entscheidung zur Riickkehr in die DDR klag-
los unter.

Es Uberrascht angesichts der innerdeutschen Kultur
des Kalten Krieges nicht, dass dieser Film heftige Dis-
kussionen zur Folge hatte. Der Legende nach soll er
sogar zu einer Bundestagsdebatte gefiihrt haben, in
der es um den Vorwurf der Ostinfiltration bei den Fil-
memachern ging; anschlieBend seien beim produzie-
renden Sender Kopfe gerollt. Tatsachlich nahm das
westdeutsche Publikum den Film Uberwiegend gut
auf. Eine Zuschauerin kritisierte allerdings die Eleganz
des Westens - und damit Regie und Set Design: "Der
Film hatte auch zeigen sollen, dass es im Westen
nicht nur Luxusautos, Sektgelage und ‘Erfolgsmen-
schen’ gibt."*

(Abb. 17) Besuch aus der Zone, 1958, Vor Mariannes Kleiderschrank,
Screenshot.

Auch dieser Film enthélt eine Szene, die ihn in der fil-
mischen Argumentation den DEFA-Produktionen zum
Thema direkt vergleichbar macht, das Motiv der Erst-
begegnung einer jungen Frau mit einem nach moder-
nen westlichen MaBstdben eingerichteten Zimmer.
Hier gehort es der gleichaltrigen, aber wegen eines
Skiurlaubes abwesenden Tochter ihrer durch die
deutsche Teilung fremd gewordenen Gastgeber. Der
Bruder zeigt dieses gutbirgerliche westdeutsche
Madchenzimmer stolz dem jungen und durchaus at-
traktiven Gast, der die Einrichtung ebenso wie die
Kleider bewundert (Abb. 17). Beflissen erklart der jun-
ge Mann, dass die Schwester gewiss nichts dagegen
habe, wenn das Madchen einige der Kleider wahrend
ihres Aufenthaltes tragen wirde. Auch in weiteren
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Szenen des Films wird vielfach ein Hintergrund ge-

wahlt, der beilaufig auf den Chic und Reichtum westli-
cher Geschafte verweist (Abb. 18).

(Abb. 18) Besuch aus der Zone, 1958, Wirstchenessen vor dem Pelz-
geschéaft, Screenshot.

Die hier angedeutete Anziehung zwischen den jungen
Leuten ahnelt der, die Erika Schenk, Protagonistin in
Heiner Carows Film Das Leben beginnt, nach ihrer
Ankunft in Westberlin fur ihren locker-lustigen Cousin,
den freien Journalisten Benno Brenner versplrt.

e

(Abb. 19) Das Leben beginnt, 1960, Erika in Bennos Zimmer, Foto
DEFA-Baxmann.

Wahrend der junge Mann in Wolffhardts Film eher dif-
fus bleibt, wird Benno fir Erika Schenk zu einer richti-
gen Enttduschung. Zwar flihrt er sie nach Ost-Berlin in
das Berliner Ensemble zu einer Brecht-Inszenierung
aus,” doch enttduscht er sie spater zunehmend
menschlich durch sein mangelndes Verantwortungs-
bewusstsein. Als Erika schwanger zu sein glaubt, fallt
ihm nicht mehr dazu ein, als seinen Vater ein weiteres
Mal um einen Scheck, nun fiir eine Abtreibung, zu bit-

ten. Damit ist auch der letzte jener Sympathiepunkte
verspielt, die sich bei Erikas Erstbegegnung mit sei-
nem Uberaus schick gestalteten Zimmer im Dahlemer
Elternhaus schnell angesammelt hatten. Spielerisch
hatte sie es seinerzeit als Gast in Besitz genommen:
den modernen Sessel, den witzigen Zigarettenspen-
der, die provokant modernen Bilder, das Bett, spater
das geschenkte Kofferradio (Abb. 19). Auch hier zeigt
eine lange Kamerafahrt die Oberfldchenreize des neu-
en Designs.

- e
e 2 o o

(Abb. 20) Das Leben beginnt, 1960, Erika und Rolf in Kriiselin, Foto
DEFA-Baxmann.

Dabei hatte Erika, die Oberschilerin aus dem marki-
schen Kriselin, gar nicht nach Westberlin gewollt,
hatte sie doch in Kruselin alles, was ihr wichtig war:
ihre Schule, die jungen Pioniere, die sie betreute, und
inren Freund Rolf Gruber, den Sohn des Schulleiters
(Abb. 20). Dieser aber, ein strenger Mann, ehemaliger
KZ-Haftling, sah es ungern, dass sein Sohn mit der
Tochter eines ideologisch zweifelhaften Arztes aus-
ging. Tatsachlich glaubte sich Dr. Schenk, friiher ein-
mal Chefarzt einer Privatklinik und dieser Zeit nach-
trauernd, in der DDR unterdriickt und an der Entfal-
tung gehindert. Er war auch grundsétzlich nicht bereit,
an der neueingerichteten Poliklinik mitzuwirken. Sein
Wohnzimmer entspricht diesem Bild, indem es auf
eine gediegen-konservative Weise mit schweren Le-
dersesseln, Ledertapete und alten Mobeln sowie —
Ausdruck seines offenbar durchaus ansehnlichen Ver-
dienstes — mit einem neuen Fernseher ausgestattet
war (Abb. 21). Als er nun beschlieBt, in den Westen zu
gehen, muss seine Tochter wohl oder Gbel mitkom-
men. Die vermbgende Verwandtschaft in Berlin-Dah-
lem nimmt den armen Vetter samt Tochter zunéchst
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gern auf, wird aber zusehends unwilliger, als es ihnen
wider Erwarten nicht gelingt, finanziell auf eigene Bei-
ne zu kommen (Abb. 22).

(Abb. 21) Das Leben beginnt, 1960, Wohnzimmer der Schenks in Kri-
selin, Foto DEFA-Baxmann.

e ‘

(Abb. 22) Das Leben beginnt, 1960, Wohnzimmer der Brenners in
Berlin-Dahlem, Foto DEFA-Baxmann.

Schuld daran ist freilich das Uberangebot an Arzten in
Westberlin — angesichts der massenhaften Republik-
flucht von Arzten zu jener Zeit eine aus DDR-Sicht po-
litisch gewollte Filmaussage. Erika wird zudem als
Mé&dchen in ihrer neuen Heimat nicht wieder auf ein
Gymnasium geschickt; sie versucht sich daher als
Kindergéartnerin in einem Uberaus exklusiven Kinderin-
stitut. Mit ihrer frischen, freien Art eckt sie jedoch bald
an und wird entlassen. In dieses Sinnvakuum treten
nun zwei unterschiedliche Ménner, ihr alter Freund
Rolf, den die Treffen familiar viel kosten und der unter
einer einsetzenden Entfremdung leidet, und jener
strahlende, charmante Benno, dem sich Erika bald
auch hingibt. Genau an diesem Punkt beginnt der
sichtbare Abstieg: Vater und Tochter ziehen aus der
Dahlemer Villa aus, weil sich die Verwandten zuneh-

mend als unertraglich erweisen. Die elegante Fassade
zerbréselt und gibt den Blick frei auf Kélte und Harte,
exemplarisch vorgefiihrt am Umgang mit dem Dienst-
médchen. Die Besuche bei dem sensationell futuris-
tisch eingerichteten Senator, einem Bekannten des
gut vernetzten Vetters, erweisen sich als ergebnislos,
denn es gibt einfach keine Stelle als Arzt fiir den Vater
in Westberlin. Die Handlung wechselt damit in die
néchste Stufe, die als asthetischer Abstieg prasentiert
wird. Vater und Tochter wohnen nun gemeinsam in ei-
nem Albtraum von Zimmer zur Untermiete. Wéhrend
er einer entwirdigenden Téatigkeit als Pharma-Vertre-
ter nachgeht, muss Erika in dem kaiserzeitlich-klein-
blrgerlichen Zimmer ausharren (Abb. 23).
Raum markiert unlbersehbar den weitestgehenden

Dieser

Kontrast zu allen anderen Stilen, sowohl zur schicken
Dahlemer Moderne als auch zur gediegenen DreiBi-
ger-Jahre-Birgerlichkeit ihres ehemaligen Kriseliner
Wohnhauses.

(Abb. 23) Das Leben beginnt, 1960, Schenks als Untermieter in West-
Berlin, Foto DEFA-Baxmann.

SchlieBlich trifft der Vater eine Entscheidung, die sei-
ne Tochter zutiefst enttduscht, weil beide diese Opti-
on eigentlich ausgeschlossen hatten: Er stellt sich als
Arzt der Bundeswehr zur Verfiigung und ist damit
auch physisch nicht mehr prasent. In dieser Situation
fuhren Bennos Verhalten und eine flirchterliche Be-
gegnung Erikas mit ihrer Wirtin zur Katastrophe. Die
folgenden Filmbilder in ausgesprochen expressionisti-
scher Manier suggerieren einen Suizidversuch an ei-
ner stark befahrenen nachtlichen StraBe; die innere
Befindlichkeit verandert hier die Wahrnehmung des
stadtrdumlichen AuBen ins Extreme. Auch die nun fol-
gende letzte Szene dieses in SchwarzweiB gedrehten
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Filmes erinnert stark an Filmbilder der Ufa-Zeit: Die
Kamera blickt von oben auf ein sehr karges Kranken-
zimmer, in dem Erika bewegungslos im Bett liegt und
eine Krankenschwester mit riesiger, altertimlicher
Haube agiert. Erst mit dem z&gerlichen Eintreten Rolfs
zeichnet sich das ab, was der Filmtitel immer schon
verheiBen hat: Das Leben beginnt. Und — das muss
die Phantasie hinzufiigen — es wird in Kruselin begin-
nen beziehungsweise weiterfihren, weil nun auch der
Uberaus harte Schuldirektor, der an seinem eigensin-
nigen Sohn ein Exempel statuiert hatte, inzwischen
einsichtig geworden ist. Rolf kann nun am alten Platz
Erika das bieten, was ihr Vater mit seinem Weggang
leichtsinnig verspielt hatte: N&he, Halt und Zukunft.
Dass all dies nicht mit den Formen der westlichen
Nachkriegsmoderne daherkommen kann, versteht
sich nach der Vorgeschichte von selbst. Der mod-
ernste Raum wird dem West-Berliner Senator zuge-
wiesen, (Abb. 24), der jedoch auch zu denen gehért,
die Schenks enttduschen.

‘1

(Abb. 24) Willy Schiller: Entwurf zum Zimmer des Senators, 1959.

Uberraschenderweise visualisiert ausgerechnet das
Progress-Programmheft zum Film das, was der Film
nicht mehr zeigen kann und will, jene Kleinstadtidylle,
in der alles begann.” Sie présentiert sich als gezeich-
nete Randleiste in Mehrfarbendruck mit einem opti-
mistisch-hellen Rot (Abb. 25). Die Randleiste besteht
aus Fachwerkhauschen, einer Kirche (es handelt sich
im Film und in der Zeichnung um den Dom zu Sten-
dal) und belaubten Baumen sowie — ganz unten,
doch hochsymbolisch — einem halbfertigen Neu-
baublock mit Gerlst. Der enttduschenden (West-Ber-
liner) stéadtischen Moderne wird also eine Kleinstadti-

dylle mit Neubaupotential als Ausweg gegeniiberge-
stellt, auf Schwarzwei3 antwortet Rot, die symboli-
sche Farbe der Arbeiterklasse.

Anders als ihre naiveren Vorgangerinnen musste Erika
Schenk nicht kriminell werden; sie richtete ihre negati-
ven Energien gegen sich selbst, nachdem Handlung
und Szenographie sie grausam in eine vorvorgestrige
Welt zuriickgeworfen hatten.

(Abb. 25) Das Leben beginnt, 1960, Progress-Filmprogramm 46/60.

Geteilter Himmel:- Der Mauerbau als Zasur

Einen ‘Besuch aus der Zone’ zeigt auch eine Szene
des Films Der geteilte Himmel (R.: Konrad Wolf,
1964). Hier erweist sich die Wohnung der Tante in
Westberlin, in der Manfred, der Protagonist, unterge-
kommen ist, als ein trostlos-altmodischer Ort, um den
die Moderne einen Bogen gemacht hat. Die Zuschau-
er sehen sein Zimmer mit den Augen Ritas, seiner zu-
rickgelassenen Geliebten, die ihn ein einziges Mal
noch besucht. Anders als im Falle des witzig-moder-
nen Studios im Dachgeschoss seines Elternhauses in
Halle/Saale, das Manfred frilher bewohnte, hat dieses
Zimmer nichts mit ihm zu tun (Abb. 26-27). Rita emp-
findet es auch als fremd und unpassend, und sie ge-
hen lieber spazieren. Mit einer Kamerafahrt am Café
Kranzler entlang werden zwar noch einmal Zitate des
modernen Westberlin eingebunden, doch nur als Au-
Benaufnahmen. Es war nicht mehr notwendig, dort
auch Innenaufnahmen zu drehen oder diese Rdume
im Studio nachzubauen: Inzwischen bot die DDR-
Hauptstadt mit der Karl Marx-Allee und dem 1959-64
nach Entwurfen von Josef Kaiser und Horst Bauer er-
richteten Café Moskau und weiteren Restaurants ei-
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gene Orte der Moderne, die den Anschluss des sozia-
listischen deutschen Staates an die internationalen
Architekturentwicklungen visuell Uberzeugend mar-
kierten (Abb. 28).”

(Abb. 26) Der geteilte Himmel, 1964, Manfreds Zimmer in West-Ber-
lin, Fotografie.

In Konrad Wolfs Film
Hirschmeier) markiert die Diskrepanz zwischen dem

(Szenographie:  Alfred
offentlichen Stadt- und dem individuellen Wohnraum
eine krisenhafte Situation. Hier nun aber zerbricht die
Beziehung, weil Manfred in seiner neuen Heimat blei-
ben wird. Tatséchlich bestand die Alternative einer
Ubersiedelung in den Westen zur Entstehungszeit die-
ses Filmes langst nicht mehr. Es handelt sich also bei
dieser Literaturverfiimung um einen bemerkenswer-
ten, gewissermaBen sogar fur lange Zeit letzten Blick
zuriick auf die Mdglichkeiten und Konflikte der Zeit
vor dem 13. August 1961.

(Abb. 27) Der geteilte Himmel, 1964, Manfreds friiheres Dachatelier,
Screenshot.

Mit dem Mauerbau verschwand nicht nur die Mdglich-
keit, sondern auch die Notwendigkeit, sich mit den
vielfaltigen Verlockungen und Reizen der westlichen
Konsumkultur auseinanderzusetzen, auch wenn die

unmittelbar auf den Mauerbau reagierenden DEFA-Fil-
me ...und deine Liebe auch (R.: Frank Vogel, 1962)
und Der Kinnhaken (R.: Heinz Thiel, 1962) noch auf
die bewahrten Muster der Ost-West-Kontraste setz-
ten. Letztlich bewahrt sich auch hier wieder die An-
standigkeit und Linientreue der aufbauwilligen jungen
Leute im Osten, die in ihrer Wahiméglichkeit durch die
Mauer freilich auch grundlegend eingeschrénkt wor-
den waren.

(Abb. 28) Der geteilte Himmel, 1964, Innenansicht des Café Kranzler,
Screenshot.

Die Art und Weise, wie die Mdéglichkeiten der interna-
tionalen architektonischen Moderne der fiinfziger Jah-
re Uber Interieurs und Ausstattung in DEFA-Spielfil-
men inszeniert worden sind, gibt sowohl tUber astheti-
sche Feindbilder als auch Uber die Mdglichkeiten der
Aneignung Auskunft. Das reicht von zaghaften Anféan-
gen wie in den letztgenannten Filmen bis zur kompro-
misslosen Verteidigung der Moderne und ihrer Vertre-
ter, des standhaften Ingenieurs und seiner Tochter in
Der Friihling braucht Zeit, jenem 1965 verbotenen
Film von Giinter Stahnke, in der rdumlichen Visualisie-
rung von Georg Kranz, der dies in einer Radikalitat
durchdekliniert wie kaum ein anderer.”

Nach dem 11. Plenum der SED aber zehrte sich die
Hoffnung auf die Mdglichkeiten und Potenzen der
Moderne in der DDR schnell auf: Dieser umfassende
Utopieverlust ist spater unter dem Postulat von Weite
und Vielfalt in den siebziger Jahren ebenso wenig wie
in den achtziger Jahren kompensiert worden. Statt-
dessen drehte eine neue, nun nostalgisch-geschicht-
strachtige Welle, die auch die Stilkunst um 1900 wie-
der positiv aufzufassen vermochte, jene aus dem Pos-
tulat der Moderne gewonnenen &sthetischen Bewer-
tungen und Zuschreibungen radikal um. Die Ost-
West-Frage und damit die Frage nach dem richtigen,
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dem besseren Leben verschwand zwar, oberflachlich
gesehen, nach 1961 aus den DEFA-Filmen, doch
blieb sie bis zum Ende der DDR als Uberdeterminante
stets présent. So musste sich der Glanz des kapitalis-
tischen Westens entsprechend der ideologischen Ar-
gumentation der DEFA zwangslaufig immer wieder
neu als triigerisch erweisen. Der visuellen Uberzeu-
gungskraft dieser Kreationen aber hat dies bis heute
keinen Abbruch getan. Insofern nahm die Filmszeno-
graphie der DEFA exemplarisch eine Entwicklung vor-
weg, der die Konsumguterindustrie in ihrer schwerfal-
ligen Zentralisierung nur partiell und erst allméahlich zu
folgen vermochte: Die Adaption der "geféhrlichen At-
traktivitat" in den Alltag der DDR erfolgte somit nicht
nur Uber die Westmedien, sondern auch tUber DEFA-
Filme selbst.
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Zusammenfassung

Die DEFA-Filme Frauenschicksale (1952, R: Slatan
Dudow), Spielbankaffdre (1957, R: Arthur Pohl) und
Das Leben beginnt (1960, R: Heiner Carow) stehen im
Zentrum von Uberlegungen zu szenographierten Kon-
trastrdumen des Kalten Krieges im Film der flinfziger
Jahre. In allen diesen Filme erleben junge Frauen die
Verlockungen der westlichen Konsumkultur als Her-
ausforderung, der sie zu unterliegen drohen, ehe es
ihnen gelingt, sich in jeweils schmerzhaften Prozessen
davon zu befreien.

Angesichts der visuell Uberwaéltigenden westlichen
Nachkriegsmoderne konnte auch der DEFA-Spielfilm
nicht umhin, sich mit den prachtigen EinkaufsstraBen
und den schicken modernen Einrichtungsmaéglichkei-
ten jenseits der Sektorengrenzen zu befassen, wenn-
gleich stets mit der Aufgabe, diesen trligerischen
Glanz kapitalistischer Nachkriegserrungenschaften als
Scheinwelt zu entzaubern. Der Tatsache einer zuneh-
menden ‘Republikflucht’ sollten filmisch Uberzeugen-
de Beispiele begriindeten Bleibens oder gar Zurlick-
kehrens entgegengesetzt werden. Mit der Errichtung
der Berliner Mauer im August 1961 fand diese Phase
zwar vorerst einen Abschluss, doch blieb die "gefahr-
liche Attraktivitdt" modernen Designs uber die Filme
auch weiterhin prasent.
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